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RESUMO: O artigo discute a constituigdo da identidade feminina associada & exibicdo do
corpo. A sexualizag@o da questdo deixou esquecida uma matriz de longa tradicdo, a etiqueta
aristocrdtica francesa do século XVIII. Uma das estratégias sociais de conservacdo desse rep-
erfério cenogrdfico se deu com a produgdo de esculturas representando cenas da arisfocracia
que ficaram conhecidas como féfes galantes. Tais obijefos estdo associados a uma rede de
representacdes que abrangem o balé cléssico e os filmes e desenhos animados presentes no
imagindrio de criangas e adulios.?
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ABSTRACT: The article discusses the formation of feminine identity associated with body expo-
sure. The sexualization of this issue has left a long lasting matrix behind — the arisfocratic French
etiquette of the 18" century. One of the social conservation strategies of this scenographic rep-
erfoire may be found in the production of sculptures that represented aristocratic scenes, which
became known as féfes galantes. These obijects are associated with a network of representations
as wide as the classical ballet, films and animations present in adults’ and children’s imagery.
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A colunista da Folha de S.Paulo Tati Bernardi publicou em junho de 2015
uma pequena reflexdo sobre a exposicdo do corpo feminino infitulada “Néo quero
fransar”.? Nesse texto, ela defende o direito da mulher de sair de casa sem se
preocupar com o modo como estd vestida, maquiada ou penteada. Ela se referia
& expectativa masculina de encontrar as mulheres sempre preparadas para a
seduc@o. Provocanos Bemardi: em vez de shortinho curto e justo combinando com
a meia arrasi@o, por que ndo se pode sair & rua com aquele molefon famanho GG
furado? Ela acrescenta: “Sempre ouvi que eu deveria ser menos engracada e mais
feminina. Que eu deveria falar menos palavrées e sorrir mais. Que eu deveria fazer
menos carefas e concordar mais. "

Apesar das conquistas feministas j& sedimentadas, os pais de mulheres
jovens ou adolescentes sabem que o assunto, se colocado num diapasdo mais
amplo, é relevante e muito atual. No entanto, acredito que o tema da exibigéo do
corpo feminino ndo se reduz & expectafiva de uma atitude de “prontiddo” sedutora
que a mulher deveria assumir perante o homem. Nao se frata apenas de sexo ou
de sua idealizagdo. Nesse caso, para entendermos o fenémeno, parece necessdrio
buscar as trajetérias de diferentes processos que, apesar de auténomos,
convergiram® e passaram a viver uma espécie de simbiose. Tratase de processos
que ndo tém uma relagcdo de causa e efeito linear,® mas sdo resultantes de um
acimulo de habitos e de significacdes que, ao conviverem, refroalimentam-se,
metamorfoseam-se, adaptam-se e, com isso, prolongam sua vida social.

E fato que nossa sociedade conhece hoje uma variedade de orientagaes
sexuais e suas correspondentes manifestacdes identitdrias que superam a fradicional
dicofomia enfre masculino e feminino. Uma parcela significativa do repertério material
e performdtico dos grupos LGBTQIA+” inclui recombinagdes e ressignificacdes do
repertério fradicionalmente criado para os heferossexuais, o que j¢ basfaria como
incentivo o seu estudo. No enfanto, neste artigo frato de questdo que me parece
igualmente relevante para chegar a uma compreens@o consistente dos fenémenos de
construgdo de categoriaos de género. Refirome & presenca ativa de dispositivos
discursivos e perceptivos voliados para a inculcag@o dos fradicionais diferengas de
género,® constituidas sobre a oposicao funcional, complementar e hierérquica entre o
que no século XIX se convencionou identificar como masculino e feminino.? E examinando
um feixe de processos convergentes desdobrados na longa duragdo histérica'® que
penso ser possivel alargar a nossa compreens@o sobre esse fenémeno banal, mas ndo
sem imporiéncia, que é a associacdo da identidade feminina & exibicdo do corpo.

No interior de um universo amplo e multifacetado, meu esforgo de reflexdo se
fez sobre a circunscricdo de matrizes materiais e suas atualizacdes, entendidas como
parte de um fenémeno complexo e difuso que sustenta o que entendemos como afributos

ANAIS DO MUSEU PAULISTA —vol. 27, 2019.



de feminilidade. Compartilho a tese de que as mulheres ingressaram na modemidade
de modo diferente dos homens.!! Assim como as diferencas sociais, énicas e econdémicas
significaram modos diferentes de insergdo no sistema capitalisia, também ser socialmente
reconhecido como homem ou mulher teve implicagdes no modo de relacionamento com
a cidade, com o trabalho, a casa, o consumo e assim por diante. Esta afirmagdo, para
muitos Gbvia, ndo o é na sua dimensdo material. Estamos habituados a compreender
fais diferencas no campo de disputa das ideias, dos discursos, acreditando que nossos
corpos se alteram atendendo a deferminagdes consfituidas exclusivamente no universo
abstrato das lutas poliicas, econdmicas e ideologicas. Pretendo discutir o assunfo em
oufros termos, isfo &, demonstrar o papel singular de artefatos na conformagdo de
comporiamentos e, especialmente, na reproducdo de diferencas de género.

Estamos ligados cos objetos e aos hébitos que com ele desenvolvemos,
bem como aos sentidos e ¢s vantagens (ou desvantagens) que associamos a ele.'?
Nossa identidade, inclusive a identidade de género, se constitui por meio de nossa
relacdo com a materialidade do mundo e, é claro, podemos mudar, de fafo
mudamos, mas... como mudamose Nenhuma mudanga aconfece a partir do nada,
mudamos a partir de um repertério de coisas, sentidos e comportamentos herdados
de outras geragdes, e a experiéncia material é uma de nossas ancoras nas
mudancas que vivenciamos.'® Assim, fais herancas ndo existem na atualidade como
meros sobreviventes, resquicios de outros tempos que insistem em nos acompanhar,
pois elas s@o objefos tGo confemporaneos quanto nossos smarfphones e notebooks.

O LUGAR DO ARTEFATO

Antes de abordar meu objeto de andlise, vale recuperar, ainda que
sinfeficamente, a discuss@o tedrica que pds em evidéncia o valor social estratégico
dos artefatos na produgdo e conservagdo de categorias sociais.

Daniel Miller foi quem, em 1987, em livio seminal infitulado Material Culture
and Mass Consuption, enfrentou o desafio de circunscrever teoricamente as
especificidades dos artefatos na vida social. ' Afinal, se a dimensdo material € infrinseca
ao ser humano, como identificar nessa materialidade caracterfsticas que néo estariam
presentes em outras formas de expressdo com alio grau de abstragdo, como a
linguagem? Qual a diferenca entre a linguagem (verbal e escrita) e o artefato? Miller
buscou respostas que superavam a ideia de uma “gramdtica das coisas”, j@ prenunciada
por Pitt Rivers no século XIX'* e que foi levada ao extremo da sofisticagdo em andlises
da antropologia estrutural voliadas para a compreensdo dos artefatos.'® Anfecipando
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as crificas que viriam na década de 1990, Miller procurou se afastar do modelo
linguisfico saussuriano ao perceber nele um fator reducionista, em que as caracteristicas
fisicas dos artefatos s6 interessavam na medida em que eram socialmente apropriadas
para produzir sentido. Fora de um sistema de comunicagdo, cujo funcionamento seguia
o padrdo absfrato e arbitrério da linguagem, a fisicalidade passava despercebida. !

Miller parte das abordagens tedricas referentes & formagdo do sujeito
construidas por Piaget e Klein. Ambos desenvolveram modelos interpretativos dinGmicos
para explicar o desenvolvimento da estrutura psiquica da crianga em relagdo ao meio
ambiente. A crianca feria suas primeiras experiéncias de conhecimento de si e do
mundo por meio da manipulagdo desafiadora de artefatos que permitiiam a constituicdo
de significados abstratos sem, no entanto, a perda da concretude necessaria para essa
fase da vida. Miller sugere uma precedéncia dos artefatos na constituicdo da dimensao
simbdlica. No entanto, conforme o individuo adquire aptidéo para falar, a linguagem
verbal invadiria o espago da consciéncia, deslocando para o inconsciente a experiéncia
e o conhecimento cotidiano adquiridos por meio dos objetos. Seria assim que se teria
formado um verdadeiro abismo entre linguagem e percepgdo. A primeira seria lenta e
pobre para descrever aquilo que percebemos de forma imediata e afésica. Experiéncias
visuais, sonoras, téteis e olfativas como o reconhecimento de padronagens complexas,
o discerimento de sabores de vinhos, de texturas e sonoridades escapariam a
linguagem, que delas é capaz de falar de maneira muito restrita. Isso também valeria
para a percepgdo inconsciente do papel normativo de certos objefos-chave como a
moldura na obra de arte, a decoracd@o na residéncia, efc.

A partir de uma abordagem que reconhece capacidades em estado de
poténcia dos artefatos, Miller chega ao conceito de habitus'® de Bourdieu, como
modelo inferpretativo ndo reducionista que procura aplicar ao meio social aquilo
que Piaget e Klein identificaram na formagdo primeira do individuo. No conceito
bourdieusiano, a interacdo dindmica com o meio social é vivida de forma
inconsciente, como uma segunda natureza.

Também Warnier localiza na inconsciéncia aquilo que ele chamou de
esferedtipos motores, resultantes da interacdo do corpo com os artefatos, objetos
naturais e meio fisico.'” Nosso corpo teria a capacidade de ufilizar a materiolidade
como extensdo de nds mesmos, fazendo com que as dindmicas dos objefos fossem
incorporadas e memorizadas sem passar pela consciéncia. Igualmente para Latour,
corpos humanos e artefatos agem uns sobre os outros, formando uma rede indissociavel
e estavel. Sem os arfefatos, como poderiam os humanos esfender suas agdes para além
dos limites de seus corpos frageise Néo ¢ dificil imaginar que essa ampla rede de
"humanos e ndo humanos” seria vivida sem a consciéncia plena de sua afividade.
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Niveis de inconsciéncia também sdo intuidos na inferpretacdo que Alfred Gell
faz dos efeitos dos atributos estéticos de artefatos sobre seu fruidor, fipo de agenciamento
que ele nomeou como  fascinagdo (capfivation). A impossibilidade de compreender
p|enomeme a fatura de uma obra de arte (ou artefatos com forgo estétical provocaria
um “blogueio cognitivo” vivenciado como “frustracdo prazerosa”.”® Meneses e Pomian
identificaram fascinio semelhante exercido por objetos que funcionam como pontes entre
o mundo presente, visivel, palpavel e aquele distante e invisivel.?' Baudrillard e Stewart
reconheceram nos objefos antigos essa forca de franscendéncia, vivida como um
sentimento de nostalgia por um passado ficticio, imaginado.??

,

E na perspectiva tedrica aqui apresentada em suas linhas essenciais que
pretendo fratar as esculturas decorativas de porcelana produzidas pela empresa Rebis.

AS PORCELANAS REBIS

Um dos objetos de nossa heranca cultural que nos ajudam a enfender o
repertério material que alimenta a identidade feminina e sua relagdo com a exibicdo
do corpo pode ser facilmente encontrado nos sites de vendas da infernet. SGo
bibelds de porcelana feitos pela fabrica gatcha Rebis.?® Esses bibelds t&m uma
caracteristica especial: sGo na sua maioria representacdes de damas e cavalheiros
da arisfocracia europeia do século XVl (figura 1). Os modelos da Rebis foram feitos
a partir de cépias modificadas de pegas em porcelana trazidas de outra empresa
produfora de féfes galantes, a Renner,?* também gaicha.

Sem conhecimento prévio sobre a producdo das “estatuetas”, Sergio
Skopinski se fornaria em pouco tempo o Unico propriefdrio da empresa e a manteria
afiva por 57 anos. Se j& me causava espanto o surgimento de uma fébrica de
bibelds inspirados na iconografia galante em plena década de 1950, no Brasil,
o que pensar do fato de que a producdo conheceu seu dpice nos anos de 19802
Sérgio e seu braco direito, o sobrinho Marcos Roberto Ribeiro Santana, relataram-
me que chegaram a ter 35 funciondrias nesse periodo. Eram s mulheres,? sem
experiéncia com qualquer tipo de trabalho com porcelana. Com suas habilidades
em costura e nas atividades de dona de casa, e seguindo a orientagdo dos
proprietdrios, conseguiram fazer as matrizes das “esfatuetas”, suas formas e massa,
conseguiram moldéas, cozé&las em alfa temperatura, aplicar pequenos ormamentos,
pintéas e fixar a pintura utilizando novamente os fornos (figura 2).
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Figura 2 — Funciondrias da empresa Indus-
fria e Comércio de Porcelanas Rebis lida.
Fotografia de Shirley Skopinski, esposa de
Sergio Skopinski, na década de 1980.
No segundo plano da imagem, sobre @
mesa, veem-se exemplares do casal de fi-
dalgos da figura 1, ainda sem pintura, e
a aplicagéo da saia rendada na dama.
Documento colefado em pesquisa de cam-
po e em fase de patrimoniacdo no Museu
Paulista da Universidade de Sao Paulo.

Figura 1 — Casal de fidalgos
em porcelana denominado pe-
los fabricantes como Debutan-
tes. O modelo foi lancado em
1956 e produzido em quatro
diferentes tamanhos. IndUstria e
Comércio de Porcelana Rebis,
Porfo Alegre, RS. Dimensdes
?,5x 6,5 x11,0 cm. Fotogra-
fia de José Rosael. Documento
colefado em pesquisa de cam-
po e em fase de patrimoniagdo
no Museu Paulista da Universi-

dade de Séo Paulo.
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Estive em Porto Alegre para conhecer a fébrica Rebis, quando soube que
ela fechara as portas had ndo muito tempo, em 2013. A fébrica iniciou suas
atividades em 1956, quando o alem&o Anton Steiner deixou a Renner, onde
trabalhava como artes@o, para abrir seu préprio negédcio com dois outros sdcios,
o polonés Josef Bilan e o iugoslavo Ivo Res. logo em seguida, um quarto sécio,
brasileiro, filho de imigrantes poloneses, Sergio Skopinski, foi convidado a ingressar
na empresa a fim de cuidar de sua administracdo e contabilidade.

Foi Sergio Skopinski que teve a ideia de fazer novas matrizes das mesmas
imagens, mas em famanhos diferentes, as vezes quatro variagdes do mesmo tema,
menores do que as pecas de origem, que podiam chegar a 29 cm de altura. O
diferencial dessas pecas, seu grande afrativo, eram as saias rendadas, feitas com
tecido de algoddo bem fino, pincelado com massa de porcelana e, depois,
aplicado e moldado no corpo da figura feminina, como parte de suas saias,
mangas e decotes e também nos detalhes da camisa dos cavalheiros.

As vendas se concentravam em S@o Paulo e Rio de Janeiro, além da regido
nordeste do pafs. A Rebis nunca fez propaganda em qualquer midia, apenas
decalcava seu telefone nas pecas que produzia. Renner e Rebis produziram suas
pecas a partir de modelos retirados do vasto repertério europeu.

AS FETES GALANTES

As fétes galantes surgiram em pinturas a éleo e esculturas de porcelana feitas,
muitas vezes, pelos mesmos artistas, que tfambém utilizaram gravuras para difundir
suas criagdes, o que feria mudado a escala de circulagdo dessas imagens.® As féfes
galantes representavam a aristocracia em situagdes de ocio — lendo, tocando
instrumentos musicais, em refeicdes ao ar livie, em pausas durante a caga, colhendo
frutos, flores, descansando em meio a paisagens idilicas, em situagdes que
propiciavam o enconfro enire os sexos e, com isso, gestos de seducdo e cortesia.”

Em fodas essas cenas os corpos sdo representados em movimentos nada
aleatérios, ao contrario, os personagens se apresentam em uma coreografia
elegante e graciosa, deixando claro que a danga era uma referéncia central para
esse fipo de iconografia. Néo foi por acaso que, de todo o complexo conjunto de
esculturas do género féfe galante, produzido nos séculos XVl e XIX, a representacdo
do casal, em que se insinua o convite para a danga, fenha permanecido como a
"sintese” do repertério que chegou ao século XX.
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A danca era o momento mais importante de demonstragdo das habilidades
da aristocracia sefecentista para a vida em sociedade. Parte dessas habilidades era
apresentarse aos oufros como um ser elevado, de espirito e de corpo. Roupas e
acessorios ajudavam na metafora do ser eféreo: sapatos com salios altos usados por
ambos os sexos, vestidos femininos cobrindo os pés, casacas masculinas esfruturadas
para afastar do corpo as abas frontais, de modo a dar a aparéncia de leveza a seus
usudrios. A cenografia aristocrdtica se desenrolava em movimentos graciosos, que
aconfeciam amparados por um parceiro de danga ou por objefos exiremamente
sofisticados. Os codigos de efiqueta tinham como base filoséfica um modo de ser
em que se buscava agradar o oufro por meio de comentdrios afdveis e espirituosos.
Tratavarse de conquistar a atencdo do outro ndo por meio do confronfo, do argumento
ou da agress@o verbais, mas por meio de uma performance pessoal e reférica
voltada para a sedugdo no seu sentido mais amplo: seducdo intelectual, amorosa,
sexual e classista. O tempo ocioso da aristocracia deveria ser aplicado na produgéo
de roupas, acessérios, gestos, tons de voz e erudicdo mobilizados para causar uma
espécie de encantamento. Parte desse encantamento se devia & maneira “natural”
com que essas pessoas se faziam diferentes e especiais.?®

Quando lemos os manuais de efiqueta do século XIX, notamos uma
mudanga significativa. Os afributos antes préprios de homens e mulheres nobres
foram redirecionados para as mulheres burguesas da alta sociedade e, por
extensdo, tornaram-se objeto de desejo das mulheres das classes médias. A
ostentacdo de uma indumentdria rica em ornamentacdo, exibindo temas florais,
multiplas cores e brilhos, antes utilizada por homens e mulheres aristocratas, torno-
se uma prdtica ressignificada de modo a alimentar o que alguns identificaram
como uma “cultura feminina”.?? Assim, a exibicdo transforma-se em um modo de
ser das mulheres, que s@o orientadas a se portar socialmente de modo que sua
presenca cause impacto sem, no enfanto, confrontar seus convidados. Uma mulher
culta e educada ndo deveria fazer uso de sua inteligéncia para criar cisdes,
fensdes ou conlflitos, comportamentos e qualidades préprias, agora, dos homens.
A orientag@o que a ensaista da Folha de S.Paulo Tati Bernardi recebeu de ser
mais feminina, sorrir mais, concordar mais... remete-nos & reformulacdo de
praticas anteriores de altissimo prestigio e que foram redirecionadas para constituir
um modo feminino e que ndo se limita, mesmo hoje, & pura disponibilidade
sexual. As técnicas psicomotoras bem como os repertérios visuais e materiais
produzidos pela aristocracia de corte do século XVIII forneceram os elementos
essenciais para o que no século XIX ficou conhecido como mulher-oramento ou,
no avangar do século XX, como a esposa culta e educada, preparada para
fransformar em dividendos sociais o sucesso do marido no trabalho.*°
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O gosto pelos bibelds galantes em pleno século XX segue esse caminho de
ressignificacdes de valores de modo a circunscrever a mulher ao espaco da casa
e as fungdes de oposicdo ao trabalho e de oposicdo & liberacdo feminina em
geral. Esses objefos sGo parte de um processo social cuja trajetéria entrou em
convergéncia com oufros processos associados ds reconfiguragdes das funcdes e
identidades dos géneros masculino e feminino.

AS BAILARINAS

Outra dessas trajetdrias diz respeito ao desenvolvimento do ballet cléssico. Sua
histéria, aparenfemente auténoma e &o cheia de particularidades, fambém colaborou
para a associagdo da identidade feminina & exibicdo do corpo. Em 2012 o pais
possuia 500 escolas de danga, tendo o ballet classico como a técnica predominante.
A esfas escolas esfdo associados cerca de 1500 profissionais da danga.®’ Quando
perguntei a Marcos Santana, da fabrica de porcelanas Rebis, qual era a “estatueta”
mais vendida, ele ndo hesitou em dizer que era a bailarina (figura 3).

Figura 3 — Bailarina em porcelana. A ma-
friz de 1956 foi produzida até 2013 pela
IndUstria e Comércio de Porcelana Rebis,
Porto Alegre, RS. Dimensées 10 x 7,5 x
13,5 cm. Fotografia de José Rosael. Docu-
mento recolhido em pesquisa de campo e
em fase de pafrimoniagdo no Museu Pau-
lista da Universidade de Séo Paulo.
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32. Portinari (1989, p. 62).

33. Bourcier (2001, p. 115)
e Kraus et alii (1991, p. 74).

34. Bourcier (op. cit., p. 153-
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35. Ibid., 2001, p. 156.
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39. O entrechat é um tipo de
salto durante o qual os pés

do bailarino se cruzam
rapidamente.

O balé, ou balé classico, difundido entre as criangas, especialmente entre
as meninas, ainda hoje vai ao enconfro do desejo dos pais de ver seus filhos terem
um bom desempenho. Nesse caso especifico, trata-se de incentivar nas meninas
certo tipo de feminilidade associada ao confrole do corpo, capaz de empreender
gesfos e poses consideradas elegantes, delicadas e que exigem um freino
especializado para serem realizadas. Esse condicionamento fisico se refletiria, por
fim, nos gestos e posturas cotidianas, tornando a menina especialmente bela.

A técnica cldssica nasceu na realeza francesa e italiana, onde a danca
fazia parte da educacdo da nobreza. Os préprios nobres desempenhavam o papel
de bailarinos.*? Charles-louis-Pierre de Beauchamps, professor de danca do rei Lufs
XIV, tomando como referéncia as técnicas de danca do Renascimento italiano,
estabeleceu as cinco posicdes bésicas que sdo seguidas até hoje. >

No século XVIII, os passos de danga se sofisticaram, sendo notével que, em
1700, Raoul-Anger Feuillet registre em publicacdo a existéncia de 460 passos
distintos.** A multiplicag@o de manuais de dangca garantiv que as técnicas cldssicas
se divulgassem para além da nobreza, atingindo também os extratos urbanos
abastados que, ciosos do prestigio a elas conferido, comegaram a frequentar os
espetéculos de balé.®> Mas ndo foram somente os manuais que garantiram a
difusdo do balé. O seu ingresso no teatro foi fundamental. No inicio do século XVIIl
o balé & contava com dangarinos profissionais se apresentando em teatros. %

As mulheres que atuavam nos balés de épera usavam vestidos compridos
com passamanarias e bordados, armados com crinolinas e suspensos por sapatos
de salto alto. A tradigdo nobre de exibir o corpo longe do chao, em atitude
elevada, levou & criagdo do salto agulha, que, por sua vez, virou moda para além
dos palcos.®” Foi Marie-Anne Cupis de Camargo, bailarina do Opéra de Paris,
que encurfou sua saia em mais de um palmo para poder saltar e executar passos
rapidos, antes reservados somente aos homens.*® No final do século XVIII, a
vontade de fornar seus personagens eféreos levou o bailarino e coredgrafo francés
Charles-louis Didelot a usar, em 1796, na coreografia Flora e Zéfiro, a maquina
de voar. Didelot inventou um dispositivo que prendia os bailarinos a fios para que
estes conseguissem se manter na ponfa dos pés.

A elevacdo de bragos, pernas e corpo com salfos, piruetas e enfrechats®

passou a ser muito explorada nas apresentacdes em teatro. Essa valorizacdo esta
relacionada com o local de onde a plateia assistia & apresentacdo. O que antes
era contemplado em linha horizontal, no teatro passa a ser visto de frente, pois o
espaco se comprimiu para adapfarse & largura do palco, que ficava ainda em
plano superior ao espectador, fazendo com que este observasse o desenrolar da
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coreografia de baixo para cima. O espago vertical passa, ent@o, a ser o
organizador das performances dos bailarinos.“°

O balé torna-se uma forma de expressdo independente da fala, baseado
somenfe em movimentos e gestos organizados em forno de um enredo e
interprefacdo de personagens. No inicio do século XIX, o virtuosismo técnico
ganhou ainda mais leveza com a invengdo do arabesco, posicdo de arremate de
uma sequéncia de movimentos em que a bailarina se apoia em um dos pés e
levanta o oufro para trés, fozendo os bragos acompanhar o movimento das pernas,
criando linhas paralelas ou uma longa linha que se estende dos dedos do pé de
apoio aos dedos da mé&o do mesmo lado.

A essa posicdo foi acrescida a invencdo das pontas, técnica em que a
dancarina sustenta o peso do corpo sobre as pontas dos dedos dos pés,
mantendo-se nessa posicdo prolongadamente de modo estatico ou em movimento.
Genevieve Gosselin praticava a ponta desde 1813. Antes dela a ponta foi usada
brevemente, apenas para acentuar uma postura elevada. A essa altura, o calcado
urbano de salfo j& tinha sido substituido pelas sapatilhas flexiveis com enchimento
de algodao e reforco de galdes e bordados. A dangarina sustentava-se gracas
ao seu equilibrio e & forga de seus misculos. Depois de Gosselin, Amélia Brugnoli
fambém usou as pontas, tcnica que serd amplamente difundida e consagrada
pela dangarina italiana Marie Taglioni.! Usando o “tutu romantico” desenhado
por Eugene lami, feito de camadas de saias semitransparentes de musselina
branca, em altura que deixava as panturrilhas expostas, e associado a um corpete
justo com ombros e espaduas nus, Taglioni dangou A Silfide nos principais teatros
do mundo, como a Opéra de Paris, o Covent Garden de Llondres, o Teatro Marie
de Moscou e o Scala de Mildo. O tema da peca,*? o amor entre um mortal e
um espirito, exigia uma presenca no palco quase irreal, cheia de graca e
suavidade. A sua indumentdria leve, Taglioni associou o uso confinuo das
pontas.*® Para os tedricos da danga, a sapatilha de ponta “veio realizar o ideal
de imaterialidade, espiritualidade, visdo didfana e alada e que se tornaria

definitivamente o simbolo da bailarina cléssica” 44

A figura feminina da bailarina torna-se dominante. A coreografia &
concebida para ela, que se utiliza do homem apenas como ponto de apoio ou
para langérla ao ar.* As bailarinas famosas eram refrafadas nos ateliés fotograficos,
em formato carte de visife, e suas imagens circulavam pelo mundo como simbolo
de beleza feminina. Executado na Inglaterra desde Henrique VIII, e tendo como
focos difusores a Franga e a ltdlia, o balé passou a ser praticado em Prissia,
Dinamarca, Suécia, Portugal, Espanha, Rissia e Estados Unidos.
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No Brasil, o casamento de D. Pedro | com Dona leopoldina, realizado
em maio de 1818, foi comemorado com a apresentagdo de um balé coreografado
por Louis Lacombe,*® com cendrio desenhado por Debret.#” Ao longo do século
XIX, as companhias de balé francesas e italianas apresentavam-se no Rio de
Janeiro e em Buenos Aires. O Teatro Municipal do Rio de Janeiro, inaugurado em
1909, procurou atender &s exigéncias técnicas das companhias estrangeiras que
passavam pela cidade. Com a presenca no pafs dos bailarinos russos, o balé
passou a ser fomentado para além de circulos elitizados. Uma breve retomada
dos principais empreendimentos responsaveis pela sua difusdo faz-se necessaria
para que o leitor tenha uma ideia de sua possivel associagdo ao sucesso das
estatuetas da Rebis que retrataram bailarinas desde a década de 1950, com
dpice de vendas nos anos de 1980.

Desde a segunda metade do século XIX, o centro imadiador do balé classico
havia se deslocado para a Russia. Nijinsky apresentouse no Rio de Janeiro em 1913.
Mas foi com Maria Oleneva,*® da Cia. de Anna Pavlova, que o ensino ganhou
corpo no pais. Radicada no Brasil em 1927, Oleneva criou a escola de danga no
Teatro Municipal do Rio de Janeiro e formou a primeira geracdo de profissionais que
atuariam no corpo de baile do teatro.*? O Brasil, a partir da atuagdo de Oleneva,
ingressou no mercado da danga e passou a atrair bailarinos e coredgrafos dos
centros formadores desses profissionais, especialmente aqueles fugidos da Unido
Soviética ou mesmo da Il Grande Guerra. Foi o caso de Maryla Gremo, polonesa,
que em 1943 tomou-se mailresse de balé e coredgrafa do Teatro Municipal do Rio
de Janeiro e em 1947 assumiu a direcdo arfistica do Ballet da Juventude. Em 1943,
o bailarino Yurek Shabelevski deixa o Original Ballet Russe para tornarse orientador
do Ballet do Teatro Municipal do Rio de Janeiro (BTMR)). Madeleine Rosay dirigiu o
BTMRJ e a Escola de Danga em 1949. Sua atuagdo foi importante para a difuséo
do balé, pois nos anos de 1960 fez programas de televisdo, além de escrever sobre
danca na revista Querida. Passaram pelo BTMRJ coredgrafos e bailarinos renomados
como leonid Massine, Harald Lander, William Dollar, Alicia Alonso, Igor Youskevitch,
Alicia Markova, Oleg Brianski, Nora Kovach e Istvan Rabovski.*® O Original Ballet
Russo permaneceu “refugiado” na América Latina e, em 1945, o Rio de Janeiro pode
assistir a O lago dos Cisnes, Les Sylphides e outros classicos romanticos. Na década
de 1940, o BIMR fez espetaculo ao ar livre, no Jardim de Al&.°" Na década de
1950, a imprensa ampliou a divulgag@o da danga, surgiu a revista especializada
Rio-Ballet e Tatiana leokova, francesa de origem russa, remontou no pais os pasde-
deux mais famosos.”? Em 1954, ano de comemoracdo do IV Centendrio de
Fundacdo da cidade de Sao Paulo, foi criado o Ballet do IV Centendrio, que esfreou
em apresentacdo no Gindsio do Pacaembu, outra oportunidade de divulgagdo mais
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ampla da danga. Em 1959, a sovigtica Eugenia Feodorova encenou pela primeira
vez nas Américas a versdo completa de O lago dos Cisnes, criou em 1961 a
Fundagdo Brasileira de Ballet e encenou a versao completa de Coppelia, também
pela primeira vez no Brasil

Além de Rio de Janeiro e Sdo Paulo, outras cidades passaram a confar com
profissionais de danga: Escola Municipal da Cidade de Santos; Companhia de
Ballet da Cidade de Niteréi: Balé do Teatro Guaira, de Curitiba: Ballet da
Fundacdo das Artes, em Belo Horizonte; Ballet do Teatro Castro Alves, em Salvador:;
nesta mesma cidade, o Ballet Brasileiro da Bahia: Ballet de Minas Gerais (atual
Cia. de Danga do Palécio das Artes); Escola Municipal de Danga de Londrina, sem
contar a disseminagdo de escolas particulares no Rio de Janeiro e Sdo Paulo.

Nas décadas de 1960 e 70, o balé no pafs ja tinha se consolidado como
campo artistico, com pessoas capazes de formar profissionais, com atuagdo em
governos locais, ensino e escoladas privadas, promogdo de encontros e festivais,
sindicato, acesso & midia escrita e televisiva. As estratégias de difusdo sdo diversas
e pode-se ter uma ideia do empenho dos profissionais por meio da atuagdo do
Balé Guaira, que desenvolveu projefo de formacdo de plateia, em que eram
apresentados espetéculos para escolas de primeiro e segundo graus.

A década de 1980 conheceu uma nova guinada do balé no Brasil. O
Teatro Municipal do Rio de Janeiro contratou Dalal Achcar, carioca de origem
libanesa, para dirigir a companhia de balé. Com o nome de Ballet do Teatro
Municipal, o corpo de bailarinos do teatro ganhou novo status. Ampliado e
renovado, Dalal empenha-se em fazer grandes produgdes patrocinadas pela Souza
Cruz.*® O Sindicato dos Profissionais da Danca do Estado do Rio de Janeiro
(SPDRJ), fundado em 1985, foi uma das maneiras de organizar os profissionais da
drea e ampliar sua atuagdo, inclusive com propostas de introdugdo da danga no
curriculo das escolas de ensino fundamental e médio.* Foi nesse confexto que
surgiu a bailarina Ana Botafogo.

Ana Botafogo comegou sua carreira em 1975, e em 1978 & era a primeira
bailarina do Balé Guaira, de Curitiba, onde encenou Giselle, outro cldssico do
balé romantico. Em 1981, Botafogo tornou-se a primeira bailarina do BTMR,
estreando no papel principal da obra Coppelia, e como tal percorreu o pais
fazendo apresentacdes.®” Dangou A Bela Adormecida, O Quebra-Nozes, Giselle,
Romeu e Julieta, La Sylphide, Dom Quixote, la Bayadéré, O lago dos Cisnes, A
Megera Domada e Eugene Onegin, entre outras obras que consagraram o balé
cléssico. No site oficial da bailarina hd um elenco impressionante de ftitulos e
prémios recebidos pelo reconhecimento de seu frabalho: Embaixatriz da Cidade
do Rio de Janeiro, Benemérita do Estado do Rio de Janeiro, Chevalier Dans L'Ordre
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dés Arts et dés Letires (outorgado em 1997 pelo Ministério da Cultura da Frangal,
Troféu Mambembe, referente ao ano de 1998, pelo reconhecimento do conjunto
de seu trabalho e divulgacdo da danga em todo o territério nacional, Ordem do
Mérito Cultural, na classe de Comendadora, pelas contribuicdes prestadas & cultura
no pais (2002), Medalha de Mérito Pedro Emesto da Céamara Municipal do Rio
de Janeiro [2004).%8 E possivel que a frajetéria da bailarina mais popular do pais
esteja associada ao sucesso da escultura da bailarina da Rebis e ao boom de
vendas conhecido pela empresa na década de 1980.

AS CINDERELAS

Um terceiro e Gltimo fenémeno que converge com os anteriores aqui
apresentados, desaguando na “cultura feminina” da exibicdo do corpo, é de
natureza visual e pode ser exemplificado na trajetéria do conto de fadas
Cinderela. A histéria, gestada na tradicdo oral, foi escrita pela primeira vez
por Charles Perrault, que em 1697 publicou o livio que ficou conhecido como
Confos da mamée gansa.

Cinderela foi adaptado para éperas desde 1749. Foram muitas as versdes
para balé a partir de 1893. As adaptagdes para o teatro tiveram inicio no século
XX, mas sua vers@o mais conhecida é sem divida a de Walt Disney, lancada em
1950 como desenho animado adaptado da versdo do conto dos Irmaos Grimm.
O filme teve uma audiéncia espefacular e retirou a empresa Disney do vermelho

depois dos fracassos de bilheteria que foram Pindquio, Fantasia, Dumbo e Bambi,
lancados entre 1940 e 1942 .57

A histéria, como todos sabem, é a de uma moca 6rfa submetida a
trabalhos domésticos pesados, alijada de seu direito de usufruir da vida e do
afefo familiares e alvo de incontéveis maldades engendradas por sua madrasta
e suas duas filhas. Cinderela era uma jovem mulher que causava inveja pela sua
beleza e nobreza de espirito, fallando-lhe apenas alguns bens materiais para
fornar evidente a sua vocag@o para a realeza, o que acontece em um passe de
magica no dia do baile em que o principe escolheria sua futura esposa. Sua fada
madrinha lhe fornece uma carruagem, quatro cavalos, dois cocheiros, um criado,
um vestido e um par de sapatinhos de cristal. De posse tempordria de seus novos
pertences, Cinderela impressiona o principe, porém foge anfes que ele conheca
a sua verdadeira identidade. Desfeita a magia, restou apenas o sapatinho de
cristal, o Unico elo entre a Cinderela do baile e aquela pobre moca. O sapatinho
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s6 servird no pé daquela a quem ele realmente perfence. E a natureza bela e
boa de Cinderela, seu bem inaliendvel, que foz com que o sapatinho lhe sirva,
mostrando ao puiblico que a riqueza material e a felicidade conjugal sdo

decorréncias ou mérito da nobreza de cardter.

Recentemente, esteve em tela o filme Cinderela de Kenneth Branagh,
produzido em 2015 (figura 4). A versdo é muito fidedigna ao desenho de Walt
Disney. O ponto alto do filme é a danga do casal no grande baile. Em um
vestido magnifico, Cinderela exibe uma coreografia complexa, mesclando
gestos de bragos e permnas que s6 poderiam ser tdo sincronizados com os do
principe depois de muito tempo de ensaio. No entanto, apesar de ndo fazer
parte dos bens cedidos por magia, Cinderela danca de maneira impecavel. E
verdade que a mae de Cinderela, no leito de morte, lembra-lhe de duas
mdaximas para a vida — ser corajosa e gentil. Entretanto, ndo hé indicagéo no
filme de que nossa heroina tenha tido aulas de danga ou de etiqueta suficientes

para justificar uma performance tao espetacular.

Figura 4 — Peca publicitéria do filme Cinderela, dirigido por Kenneth Branagh, roteiro de Chris
Weitz, com Llily James como Cinderela e Richard Madden como o Principe Encantado. Produzido
para a Walt Disney Pictures.
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60. Evidentemente, refiro-
me a uma inspiracao, pois o
filme nao tem qualquer
compromisso com a
fidedignidade estilistica ao
referir-se ao século XVIII ou
ao XIX. A sobriedade do
vestido de Cinderela, feito
em uma unica cor, lembra
ainda a apropriacio que
Dior fez do mesmo periodo.
O new look foi uma sintese
de certo modo paradoxal de
alto luxo e austeridade.

A naturalizagdo das técnicas corporais sGo as mesmas que, na corte da
aristocracia francesa do sefecentos, garantia o encantamento daqueles que sabiam
desempenhar a verdadeira pratica cortés. Ao fenémeno de naturalizagéo, some-se
a beleza ariana da personagem. Ainda que na versdo confemporénea a madrasta,
lady Tremaine, seja interprefada pela estonteante Cate Blanchett, Cinderela jamais
foi representada como uma mulher sem beleza. lembremos ainda que o ambiente
sugerido para o desenrolar da histéria & aquele do século XVIII e da refomada do
rococd no século XIX e que o casal Cinderela e principe (figura 4) bem poderia
ser um entre fantos pares escultéricos das féfes galantes, inclusive aquele produzido
pela Rebis para enfeitar nossas residéncias.

COMENTARIOS FINAIS

Temos aqui um repertério de mais de 250 anos revivificado e em plena
atividade. Por que esses objefos manteriam sua vitalidade? A pista para uma
resposfa & questdo pode esfar no fato de que o casal de “fidalgos” (figura 1) foi
infitulado na lista de venda da fébrica Rebis como “Debutantes”. Se observarmos
as feicdes dessa escultura, perceberemos que, de fato, ela parece representar
pessoas muito jovens, quase adolescentes. Some-se a isso o fato de que a
diminuigéo dos formatos dessas esculturas, chegando & altura de 9,5 cm, indicaria
algo mais que a possibilidade de vendé-las por um preco menor e com isso afingir
novos consumidores. A diminuig@o de tamanho e a juventude ressaltada do casal
indicariom uma mudanga do lugar na casa desses objetos decorativos — da sala
de visitas para os quartos das meninas.

Objetos delicados na confecgdo e frageis na manutengdo, as esculturas de
porcelana exigem cuidados de suas proprietarias. Um dos fatores de prejuizo para
a empresa Rebis era a necessidade de substituicdo de pegas quebradas nas lojas.
Essas esculturas ndo valem apenas pelo que representam, elas agem como um
controlador, ainda que sutil, uma espécie de lembrete, do comportamento que se
espera das meninas. Para manter o vestido rendado de porcelana integro é preciso
saber manipular o objefo com delicadeza. O espago em tomo do objefo também
deve ser controlado, para que a escultura nGo tombe e tenha o seu vestido
arrvinado. Tais cuidados exercidos com a colegdo de bibelds podem muito bem
se expandir para todo o quarto da adolescente. A escultura se torna assim um
agente com efeito pedagdgico.

ANAIS DO MUSEU PAULISTA —vol. 27, 2019.



As qualidades materiais de tais artefatos associam-se aos seus significados.
Nos sites de venda em que esculturas de porcelana do género féte galante sdo
vendidas, aparece o fitulo atribuido pelo vendedor como “casal romantico”. Em
uma sociedade em que as mulheres conquistam espacos piblicos, ingressam no
mercado de frabalho, fornam-se auténomas, inclusive tendo a opgdo de ndo se
casarem, a festa de debutantes (realizada ou apenas sonhada) € um momento em
que essas mulheres estdo ainda sob o controle dos pais, que se veem em condicoes
de fomentar em suas filhas os senfidos fradicionais associados & idenfidade
feminina. A exaltacdo do casal que a escultura promove, idealizando né&o apenas
uma mulher elegante e voltada para as atividades sociais de entrefenimento, mas
um homem solicito e companheiro, age na confracorrente da diluic@o das diferengas
de género, atualizam significacdes e compensam angustias vividas perante tantas
mudangas de lugares e de valores.

Evidentemente, tais arfefatos escultéricos ndo atuam sozinhos, eles devem
ser entendidos como parte de uma rede de prdticas sociais que, ao convergirem,
se refroalimentam — dancas, filmes, fantasias de princesas, bonecas.

F do encontro entre as questdes atuais de género e o conjunto de artefatos,
técnicas corporais e imagens visuais que vem a forca das apropriagdes realizadas
pela sociedade ocidental com o objetivo de dar nova vida a fungdes tradicionais
associadas a homens e mulheres.
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