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Todos os desastres da espécie humana
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os erros dos grandes capitdes,

tudo isso vem da falta de habilidade na danga”.
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INTRODUCAO

O trabalho do bailarino ndo é somente o trabalho atlético, exige a cada
dia outros conhecimentos do campo do saber para resolver
dificuldades sempre maiores. E um trabalho que se inicia quando
ele ainda é muito jovem e que, exatamente por causa do
treinamento longo e rigoroso, provoca com frequéncia o sacrificio
de uma formacdo intelectual pessoal. Mesmo nas ultimas duas
décadas com a criacdo de um grande numero de Cursos Superiores
de Danca e dos Cursos Técnicos em Danca, ainda persiste toda uma
problematica relacionada a educacdo formal entre bailarinos, prin-
cipalmente no que diz respeito a iniciacdodessa formacao.

Os Cursos Superiores ndo foram concebidos como formacado de base e
os Cursos Técnicos, que de acordo com os fundamentos legais que
orientam a educacdo brasileira,sdo previstos no Ensino Médio,
como ultima etapa da Educacdo Bdsica e com o dever de serem
articulados ao mundo do trabalho, exige que o aluno ja tenha
concluido a primeira etapa de sua formacado. Portanto essa iniciagao
fica restrita as Academias ou Cursos Livres de Danca e é nesse
momento que temos que ter mais atengdes quanto a essa etapa da
sua educacao.

Ainda n3do ha no Brasil muitas Escolas de Dang¢a que se preocupem com
uma formacgdo mais ampla em torno da danga, restrita muitas vezes
apenas a técnicas académicas’, em sua grande maioria pelo balé
classico.

! Académico referente a danca sistematizada na Academia Real de Musica e Danga, fundada na Franca
por Luis XIV, em 1672, e desenvolvida em vdrias escolas,métodos e estilos.
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O treinamento corporal ja toma dos pedagogos bastante tempo, e eles
ainda tém que enfrentar a falta de recursos metodoldgicos que os
instrumentalize a dar a seus alunos novas visdes. Ainda precisamos
conscientizar os jovens professores de danga para que ndao ensinem
apenas passos, sem dizer para o aluno como eles nascem, como se
ligam entre si e formam uma linguagem, e mostrar que, quando
esses passos foram criados, eram a tradu¢do de um movimento
interior, particular.

Claro que nada vale mais do que a busca pessoal. Os que vao mais
longe sdo aqueles que seguem essa busca, que léem,que estudam,
gue escutam musica, que vao ao teatro, que vém dancade
diferentes estilos com o objetivo de se abrirem a todos os aspectos
do saber ao invés de se contentarem com um Unico dominio.

A pouca literatura sobre o ensino da danca classica publicada em
portugués, faz com que professores e bailarinos tenham
constantemente duvidas sobre os diversos aspectos que envolvem
os ensinamentos dessa danca. Seja sobre os preceitos bdasicos
organizados em diversos métodos, seja sobre a maneira correta de
escrever os termos em francés, que fazem a terminologia do balé,
seja sobre os fatos historicos que fizeram o desenvolvimento do
balé, ja que no Brasil aprendemos a danca académica que veio da
Europa através de diversas correntes estéticas, oriundas de varias
“escolas”’ de formagao.

N3o temos aqui uma “escola” definida de balé. Aprendemos a
Escola Francesa tradicional, um pouco do método criado por
Ceccetti, o método que Vaganova criou na Russia,alguma coisa dos

ensinamentos de Bournunville, a Escola Inglesa do Royal Academy
of Dancing e o método que Balanchine criou na América.

" Escola como principio metodolégico para desenvolver um estilo préprio de danca académica.
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Portantoqualquer informagdao sobre metodologia ou termino- logia de
balé no Brasil devera reunir conhecimentos sobre todos esses
métodos. O que se perde pela falta de um estilo préprio, se ganha
em profusdo de conhecimentos e em versatilidade.

Neste livro procuro reunir os diversos aprendizados que temos da
danga classica no Brasil, e colocar lado a lado suas diferengas
técnicas, ndo sendo possivel, entretanto, reproduzir através das
ilustracdes, muitas diferencas estéticas.

Tive a preocupacao de mostrar um pouco da anatomia humana e da
cinesiologiado movimento e seu funcionamento nos exercicios de
balé com a intencdo de despertar no leitor a vontade de aprender
mais. E importante que professores de danca estudem, tenham
conhecimentos anatOmicos e saibam como lidar com corpose
mentes de tdo jovens alunos, que tenham a consciéncia de que
podem construir ou danificar seres tdo pequeninos, que tém o
poder de formar belos fisicos e mentes ou deixarem nesses jovens
sérias sequelas fisicas e de formacdo intelectual, sequelas que
podem ficar para sempre.

Também tentei de maneira bastante sucinta, contar os fatos
ocorridos em mais de quinhentos anos de desenvolvimento da
danca classica, é importante o conhecimento do passado. Nao
tenho a intencdo de escrever sobre a histéria da danca, mas
somente mostrar um panorama. Optei por aqueles fatos que
tiveram um desenrolar sobre as diversas correntes técnicas ou
estéticas e que ainda hoje sdo reproduzidas, assim como as suas
ramificacbes no Brasil. Para o estudante de danca, esse livro
pretende ser um facilitador ao estudo dessa arte.

No capitulo reservado a Histdria da Danca, fiz consultas essenciais
nos livros: “Histéria da Dang¢a no Ocidente” de Paul Bourcier, um
livro definitivo, que indico aquem queira se aprofundar mais sobre a
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historia dessa arte; em “Histéria da Danga —Evolucdao Cultural”,
maravilhosa pesquisa de Eliana Caminada e sobre a histéria da
danca teatral no Brasil, na fantastica pesquisa de Eduardo Sucena“A
Danca TeatralBrasileira”,que infelizmente ndo esta disponivel para o
grande publico.

De Renato Ferracini roubei alguns verbetes, encorajado por seu
artigo sobre “mestres” no livro “Café com queijo: corpos em
criacdo”.A Organizacdao do Balé Cldssico foi pensada a partir das
concepcles de organizacdo de Agrippina Vaganova e o capitulo
sobre Técnicade Balé foi escrito revelando, a partir da tradicdo,uma
pesquisa pessoal realizadadurante quase trinta anos, observando,
testando novos padrdes, aprendendo com oS meus erros,
estudando, escutando mestres e colegas, aprendendo também com
a experiéncia de outros.

Durante esses quarenta anos em que abracei a danga como arte e
como oficio, acumulei informacGes e descartei outras, fazendo
reflexdes criticas sobre a prdatica para criar o meu préprio
pensamento. Porém ainda é um livro de alguém que segue a
tradicdo oral do ensino da danca cldssica -“meu professor escutou
do seu professor, que escutou do seu” - pois foi através dessa
tradicdoque essa arte se constituiu nesses ultimos quinhentos anos,
sem, no entanto estar preso a ela.Quanto ao diciondrio de
terminologia, foi parte traduzida do “Diciondrio Oxford de Ballet” e
parte retirada do uso cotidiano e da minha prdépria vivéncia.

Espero que "Balé - Passo a Passo" seja util para a melhor
compreensdao dessa arte e ajude a bailarinos e professores de
danca, na busca pela esséncia da sua danga, como oficio, como arte
ou como educacao.

14



SUMARIO

AHISTORIA. ....coocoiiiitieieeei ittt 21
Um Panorama sobre a HistOria......ccocceeeviiiiiiiieieeeeiiieie e, 23
O Balé NO Brasil....ccoueeeeiiieeeiieeeiiee et 32
RESUMO CroNOIOGICO.....uvviieieeiiiiiie ettt e e e e e 47
PRECEITOS BASICO DO BALE CLASSICO............cooreueeeieereinenienereeeneens 59
A Organizagdao do Balé ClIASSICO....ccciiiiiiiieeiiiiiiiee e ee e 61
POSICOES dOS PES...veeeieieeiieeeee ettt e e e e e ese e ae e 65
POSICOES OS BragosS.....uuuurreeiieiieeeeeeieeieiiiiiinrrrreeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeesssnssnnnns 66
Diagrama de OrieNntaga0.....cceeiieeeeeeiee et e e e e e e e e e e e 72
POSICOES O COMPO..ciiiiiiiiii ittt e e e e e e e eereaa e 73
POSICOES das IME0S.....uuuiiiiiieiieieeeee e et e e e e e e e e e ee e e e e e e e e e e ee e eannnes 73
POSICOES das PEINAS........uuiiiiiiiiieee et 74
PosicOes da Cabega.. ... 75
Pequenas PosicOes de Partida..........ccoeeeeeieecccciniiiiiiiieeeeeeee e 76

15



Direg8es das PErNas.......ccccccevviiiiiiiiiiee e sree e e e e e e e e e e 77

D] [Tl 1T o [o I @o] o T T 77
Direcdes dos MOVIMENTOS. ......uuviieiieeeeee et e e e e ee s e 78
EXICICIOS. ¢ eniite ettt s 78
Exercicios feitos N0 CeNTrO......ccovviiiiriiiiee et 79
POt @ Bras...coueeei ittt 84
POSES. ..ttt 84
Passos 0u MOVIMENTOS..........coooiiiiiiiiiiiiiiicr e, 92
GIFOS. ittt e 93
SAIEOS et 94
Baterias....oooviiiiiiii 96
ATECNICA. ...ttt 103
POStUIa € EiXO...eviiiiiiiiiiiiiiie e 105
Estabilidade e Perpendicularidade........cccccveeeeiieiiiieiienicceeee, 110
(@f0] Lo Tor=Tor-To Ji o 1] U] - | FS PRSP UUUURRR 118

16



TraNSTErENCIA A8 PESO..ccuveeeeieieeeieee ettt ettt e et e e e e eearaeeeeeeees 126

oY ot I 0T e To 1 - USRS 128
Os EXerciCios Na Barra........ccoceeeiieeeniieeiieesieeseeesee e 129
A DaNGa NO CeNTIO.cuuuuuiriiiiiiiiiee ettt et ee e e e e e eeereaan s 156
A Danga Nas PONTas.....cooeviiiiiiii e 163
Programa de ENSINO........uueiiiiciiiieeececiiiee et e e ee s 171
REMONTAGENS. .. e e e e 176
Uma Historia Particular..........ccooeeoviieiiiieeeee e 182
DICIONARIO........coumiiieiriiiteiin ettt 191
Pequeno Dicionario de Terminologia........ccccceeeeeecevcvvnrneenrrnrrereeeeene. 194
Personalidades da DanCa........eeeeeeeeeeeeeeiieiiciiireeeeeeee e e e e e e e 206
PROLOGO........cotieiieiieieets ettt 251
Um Corpo Brasil@iro........uueeeeeeeiiiie et 253
Bibliografia.....cceeee e 261
INICE ettt ettt ettt s s s s st et teaan 265

17



18



*Acervo do Teatro Mayrinski
N Y3

A S
- BAn .nm&d&)tm’"
O Lago dos Cisnes

Mikhail Mordkin e Adelaide Gluri
Teatro Bolshoi — Moscou - 1901

-
~

19


http://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Sleeping_beauty_cast.jpg
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Swanlakemordkin.jpg

20



A HISTORIA
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| - UM PANORAMA SOBRE A HISTORIA

Algumas vezes o reconhecimento vem com a histdria
e a histdria precisa de um tempo de distanciamento para ser historia.

1. O Balé

O balé existe desde o final da idade média, mas alguns historiadores
se arriscam em dizer que os grandes desfiles promo- vidos pelos
romanos ja tinham a estrutura de um ballet. Criado a partir das
dangas de coOrte e com algumas interferéncias, ao longo dos
tempos, de dancas populares, o balé possui um dicionario de
movimentos préprio e se subdivide em diferentes estilos: Classico,
Romantico, Neoclassico.

Em 1337,0 rei Carlos V da Franga apresentou ao rei germanico
Carlos IV, uma encenacdo da qual constavam dois carros
ricamente adornados, que eram conduzidos a mesa do banquete.
Um, representava Jerusalém e vinha com sarracenos, o outro, uma
galera, trazia os soldados cristdos de Godofredo de Bouillon e
terminava com o triunfo dos cristdos. Esse episédio ja preconizava
a formacdo de uma arte que se estabeleceu até os nossos dias.

Mas foi no século XV, durante as festividades do casamento do
Dugue de Mildo com lIsabel de Aragdo, que foi apresentado pela
primeira vez um balé com as caracteristicas que conhecemos.

Naquela época, e por mais trés séculos, a Italia foi o centro cultural
do mundo. Produziu grandes artistas: Michellangelo, Leonardo da
Vinci, Rafael, Monteverdi, Ticiano, Caravagio, Maquiavel, Dante
Alighieri, entre muitos outros.
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Em Florenga, o chefe de governo, Lourenco de Meédicis,
chamado de “o Magnifico”, langou a moda dos triunfi (triunfos),
festas portentosas que tinha a duragao de varios dias, celebragdes
que se inspiravam na arte grega do periodo cldssico e nas grandes

apoteoses do Império Romano que haviam sobrevivido através do
teatro religioso medieval.

Quando Catarina de Médicis deixou Florenca para se casar com o
Duque de Orleans, (futuro Henrique Il, da Franga), e se tornar a
rainha dos franceses, levou com ela um grande numero de artistas
italianos, influenciando definitivamente a arte produzida na
Franga. Entre estes artistas estavam Leonardo da Vinci, ja na
maturidade e também Baldassaro de Belgiojoso, musico, bailarino
e coredgrafo, que mais tarde passou a se chamar Balthasar de
Beaujoyeux. Este preparou para o casamento doRei de
Navarra,(futuro Henrique IV da Franca) com Marguerite de
Lorraine, filha de Catarina de Médicis e Henrique Il, uma maneira
nova de divertimento.

Estava criado o Ballet Comique de La Reyne (Balé Comico da
Rainha), a primeira companhia de dan¢a que se tem noticia.
Através dela, Catarina de Médicis tramou para governar, por 42
anos, a Francga

Naqueles tempos, era muito comum, os balés serem apresentados
como um grande evento, em pragas ou nos patios dos castelos, ou
mesmo em grandes saldes, tendo os bailarinos ao centro e o
publico em redor, como nos teatros de arena. Foi quando Lully,
um coredgrafo e musico italiano teve a permissdo do rei Luis XIV'
para apresentar um balé dentro do Grand Palais, em Paris, num
espaco parecido com um palco italiano?, ou seja, o

"Luiz XIV era neto de Henrique IV e de sua segunda esposa, Maria de Médicis.
2 Por Lully ser italiano,a partir desse evento criou-se o termo “palco italiano”
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publico sentado de um lado e os artista de outro, num plano mais
elevado.Como a rigida etiqueta da corte proibia que seus suditos
dessem de costas para o rei, os bailarinos tinham que entrar no
palco e sair, sempre virados de frente para a nobre platéia.

As pesadas vestimentas, que eram a moda da época, como o0s
vestidos de ancas, os sapatos altos e as grandes perucas, mais 0s
intrincados passos inventados pelos coredgrafos causavam graves
acidentes, quando bailarinos ao entrarem ou sairem de cena
tropecavam em seus proprios pés.

Foi entdo, talvez, lembrando-se dos ensinamentos de Cesare Negri,
qgue em 1604 havia escrito um tratado sobre danca intitulado
Grazie d’Amore,onde aconselhava que os joelhos dos bailarinos
fossem mantidos esticados e com os pés virados para fora, para
gue dessa forma ficassem mais elegantes. Descobriram que, se
virassem os pés dos bailarinos para fora, teriam mais estabilidade
e poderiam passar uma perna pela frente da outra sem tropecar.

Estava inventado dessa maneira o en dehors, principio bdsico para a
proposicdo das cinco posicdes dos pés, base onde se construiu
toda a técnica e estética do balé classico.

Em 1661, Luis XIV,o0 Rei Sol, assim chamado por ter representado o
papel de "sol" no Ballet de la Nuit '(Balé da Noite),

gue muitos consideram o pai da danca classica, criou a Academia
Real de Danca. A divergéncia entre os diversos maitres dessa
escola por ndo aceitarem a maneira dos outros ensinar suas
dancas, fez com que essa primeira experiéncia ndao fosse bem
sucedida. Em 1672Luis XIV,criou a Academia Real de MdUsica,

" Ballet de la Nuit - Um dos representantes do balé de cérte, tem texto de Benserade, musica de Jean
de Cambefort e de Jean-Baptiste Boésset, coreografia de Chancy, Mollier, Manuel, Vertpré e Lully.
Efeito das mdquinas de G. Torelli, e figurinos de Henry Gissey. Produzido em 23 de fevereiro de 1653,
tinha uma duragdo de 13 horas.
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onde havia em seu interior uma escola de danga e que foi o bergo
do que é hoje a Opera de Paris. Lully, diretor da Academia Real de
Musica, nomeou diretor da Escola de Danga,Pierre Beauchamps,
quecriou as bases da dang¢a académica contemporanea. Sua maior
contribuicdo foi a codificacdo das cinco posi¢cdes dos pés, até hoje
usadas em todos as escolas de formagdo de danga classica.

Naqueles tempos os bailarinos dangavam apenas para divertir a
platéia e tinham poucos conhecimentos sobre a arte teatral.
Quando contavam uma histéria o faziam através de mascaras e
ndo se importavam com a interpretacdo, foi quando surgiu na
Franca um movimento que entendia ser a danca uma arte
completa como o teatro dramdtico ou a musica. Ja era metade do
século XVIII quando Jean Georges Noverre revolucionou a danca
teatral francesa.

Nomeadomaitre de ballet(mestre de dancas) da Academia por
Maria Antonieta, Noverre revolucionou o conceito de represen-
tacdo vigente o que provocou sérias divergéncias com os outros
"maitres"” que preferiam a tradigao aos novissimos conceitos que
ele propunha.

As idéias de Noverre sempre estiveram muito além do seu tempo,
afirmava que: "O bailado tem que ser concebido como espetaculo
independente, apoiado em um enredo no qual o movi- mento e a
acao coincidam completamente”. “O balé deve ser um drama
dancado, que corresponda em tudo ao drama falado ou cantado”.
Eram idéias que Franz Christoph Hilferding e Gasparo Angiolini ja
desenvolviam em Viena e em S3o Petesburgo. Tais idéias
preconizaram o romantismo e o movimento liderado por Noverre
chamado de ballet d'action (balé de acdo)que fazia do ballet uma
arte autonoma, dominou todo o final do século XVIIl e mais da
metade do século XIX.
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Suas concepgdes basicas foram deixadas no livro Lettres sur La
Danse’ (Cartas sobre a Danga) publicado em 1760, e suas inimeras
viagens pela Europa, assim como o tempo em quedirigiu a
Companhia de Stuttgart, aonde chegou a conduzir mais de
quinhentosbailarinos, fez com que essas idéias fossem repassadas
para varios importantes bailarinos da época, como: Gaetano e
August Vestris, Dauberval e os irmaos Gardel, entre muitos outros
gue se espalharam pela Europa.

Como tedrico, Noverre inventou o rond de jambe, o port de bras e
também alguns exercicios de flexibilidade articular e alonga-
mento muscular.

Mas foi um aluno de um aluno seu, Carlo Blasis, que promoveu a
verdadeira revolugao na maneira de ensinar a dan¢a académica.

Carlo Blasis nasceu em Ndapoles em 1797, estudou com Dauberval,
dancou em Marseilles, Lisboa, Paris e Mildo.Retirando-se muito
cedo da cena passou a se dedicar ao ensino dadanca.

Em 1820, aos vinte e trés anos, lanca o seu Traité elementaire
theorique etpratique de I'art de danse (Tratado elementar tedrico
e pratico da arte da danca), onde expde os preceitos de um
moderno método de ensino: do porte a harmonia e coordenacao
dos bracos, do paralelismo dos exercicios e seu aspecto perpen-
dicular e vertical, do equilibrio ao ligeiro abandonosugeridos para
arabesquese poses, onde o corpo deve, contudo, manter a
vivacidade e a expressividade, do plié as piruetas, do addgio ao
allegro.Conhecedor da anatomia humana deduziu dai as atitudes
mais convenientes para um bailarino. Partiu das possibilidades do
corpo humano para criar, através da otica da cultura classica
grega, uma movimentac¢do que pudesse ser viva e expressiva.

" As cartas de Noverre estdo traduzidas no livro: MONTEIRO, Mariana. Cartas sobre a Danga. Séo
Paulo, Fasep, 2006.

27



Levou em consideragao todas as teorias dos seus antecessores e em
1828 completou o seu tratado propondo modificagdes profundas
nas regras académicas: angulos mais estéticos, enfatizou o
épaulement e introduziu a barra como elemento auxiliar nos
exercicios preliminares da aula; teorizou também sobre o sapato
de ponta, sua aluna Amalia Brugnoli é apontada como uma das
primeiras bailarinas a usar sapatos de ponta, tornando-se,
segundo alguns autores, no principal pedagogo do periodo
romantico. E um dos implementadores do ballet na Russia para
onde se muda definitivamente, sendo um dos principais
professores do Teatro Bolshoi.

Em meados do século XIX um novo movimento estético toma conta
da Europa, o Romantismo. Tido como uma reagdao ao
neoclassicismo francés, quando a afetacdo arcaica, as roupas
“empetecadas” cederam lugar ao sentimento e a maneira
apaixonada de ver a vida, o romantismo é a arte dos sonhos e
fantasias. Valoriza as forgas criativas do individuo e da imaginacao
popular. Opde-se a arte equilibrada dos classicos e baseia-se na
inspiragdo fugaz dos momentos fortes da vida subjetiva: fé,
sonhos, paixao, intuicdo, saudade e nas lendas nacionalistas. Tinha
na atencdo dispensada ao colorido da natureza, ao elemento
exotico que pudesse estd ali contido e a preferéncia pelo
sobrenatural, aspectos, que fizeram com que esse movimento
artistico fosse buscado em todas as artes: na musica através de
Liszt, Chopin, na literatura com Byron, Vitor Hugo e na pintura
principalmente por Delacroix. O romantismo foi assim definido por
George Balanchine: “Ser-se romantico em relacdo a qualquer coisa
é reconhecer-se o que se é, e ansiar por algo completamente
diverso”.
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O Romantismo produziu balés de enorme impacto, onde a magia da
luz a gas, de tonalidade azulada, uma novidade para a época,
perfeita para as cenas misteriosas ao luar, produzia um imenso
efeito cénico em balés como La Sylphide, Giselle, Coppélia, onde
grandes bailarinas como: Marie Taglioni, que foi a primeira a fazer
sucesso dangando nas pontas dos pés; Fanny Cerrito, Fanny
Elssler, Carlota Grisi, Carlota Zambelli, brilharam em papeis de
elfos, silfides e willis. Era a época de ouro da danga, onde a quali-
dade da arte era colocada acima de qualquer efeito popularesco.

Na segunda metade do século XIX, entretanto, o romantismo
comecava o seu declinio tempordrio no oeste europeu. Paris,
centro mundial das artes, preferia as 6peras italianas, e o balé
passou a ser utilizado apenas como entreato dessas pecas
musicais. Por mais paradoxal que pareca, nessa época o artista
plastico Dégas, pintando bailarinas, tirava a sua maior fonte de
inspiragao. Todavia as bailarinas ainda que adoraveis, faziam-se
interpretes de balés insipidos e pouco criativos. A grande
coreografia de meados do século XIX, francesa e italiana, se
transferiu para a longinqua Russia, onde tinha o apoio do Czar e da
nobreza.

Encorajados pelo grande sucesso que a danca fazia na Russia, aos
poucos, nomes como: Christian Johansson, Jules Perrot, Arthur de
Saint-Léon, Carlo Blasis, Enrico Cecchetti, Marie Taglioni, Fanny
Cerrito, Carlota Grisi, Lucile Grahn foram se mudando ou faziam
constantes tournées por aquele pais. Foi quando em 1847, contra-
tado como bailarino principal pelo Ballet do Teatro Mayrinski de
Sado Petersburgo, chega o francés Marius Petipa, que mais tarde
como coredgrafo daquela companhia transformou a moda vi-
gente, misturando o que havia de melhor no romantismo
comalgumas idéias do periodo classico a esséncia da alma do povo
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russo, e construiu, algumas vezes com a ajuda de seu assistente
Lev Ivanov, o maior acervo coreografico da histéria da danga.
Balés como: O Lago dos Cisnes, A Bela Adormecida, O Quebra
Nozes, La Bayadére, Raymonda, Paquita, Dom Quixote entre
muitos outros, que até hoje sao vistos em muitas companhias de
dang¢a no mundo inteiro.

No principio do século XX, cansados da estética romantica, o publico
ansiava por mudancas. Sergei Diaghilev, um descendente da
nobreza russa que se transformou num mecenas, percebendo a
imensa riqueza da danca russa de entdo e a enorme decadéncia
gue vivia o oeste europeu, resolveu levar para Paris a sua
companhia de danga: Os Ballets Russes de Diaghilev. O Mundo
ainda ndo havia visto uma trupe de danca tdo grande e tao
povoada de estrelas, pode-se dizer que nesse momento a danca
académica deixa de ser um privilégio da nobreza e passa a ser uma
arte verdadeiramente popular.

Em companhia dos cendgrafos Bakst e Alexander Benois, dos
compositores Sergei Prokofiev, Darius Milhaud, Francis Poulenc,
Igor Stravinski, dos artistas plasticos Pablo Picasso, Henri Matisse,
Juan Mird; de dramaturgos consagrados como: Jean Cocteau,
Boris Kochno, dos coredgrafos: Mikhail Fokine, Leonid Massine,
George Balanchine, e de fantasticos bailarinos como: Vaslav
Nijinski, Anna Pavlova, Alexandra Danilova, Tamara Karsavina,
Serge Lifar, Olga Spessitzeva, Alicia Markova e Ida Rubinstein, o
sucesso dessa companhia em Paris foi definitivo para a
restauracdo da danca como grande arte novamente no ocidente.

Com a morte de Diaghilev sua grande companhia de dividiu em
duas: O Ballet Russe de Monte Carlo e o Original Ballet Russe do
Colonel de Basil, companhias que, fugindo da Europa, assolada
pela 22 guerra mundial, se espalharam pelo mundo, levando a
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paises distantes comoa Austrdlia,os Estados Unidos, Cuba, a
Argentina eao Brasil o gosto pelo balé classico.

Até o final do século XX, a danga académica estava estabelecida nos
cinco continentes, com seis escolas e estéticas conhecidas: escola
francesa, escola italiana, escola dinamarquesa, escola russa, escola
inglesa e escola americana.

Através dos tempos o balé produziu nomes como: Noverre, talvez o
maior pensador da danga. Preocupado com uma danga que
pudesse ser tdo completa quanto o teatro de tragédia, reunindo
técnica a uma interpretacdo convincente e que desse ao bailarino
mais harmonia, beleza e precisdo; Diaghilev que com o Ballet
Russo tornou a danca novamente popular no ocidente e seu
fantastico bailarino Nijinski; sem falar em Blasis — criador de novos
conceitos técnicos que possibilitaram a danca um grande sucesso
na era do Romantismo.

Bournunvilleque se estabeleceu na Dinamarca e |a criou uma
estética para a sua danca. Cecchetti, aluno de Blasis, grande
bailarino e o maior mestre da escola italiana, responsavel pelo
enorme avanco técnico que a danca experimentou no inicio do
século XX. Vaganova — professora russa, criadora do Unico método
de ensino totalmente codificado que existe, e responsavel pelo
excelente nivel técnico visto na Russia do século XX. Assim como a
genialidade coreografica de Petipa, Fokine, Balanchine, Lifar,
Béjart, MacMillan, Cranko, Forsythe e de tantos outros que com
suas mentes brilhantes ajudaram no desenvolvimento dessa arte.

Mas foi na segunda metade do século XX, que a dancga cldssica
alcancou o seu mais alto nivel técnico e sua maior popularidade.

Ajudada pela divulgacdo que trazia o cinema,a televisdao, e, pelas
espetaculares fugas de bailarinos do sistema comunista do leste
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europeu, a danca alcangou um espaco antes nunca visto e chega
ao século XXI com o status de a mais popular entre as artes.

Como no século XVII, quando nobres dangavam para afirmar sua
supremacia, vimos na segunda metade do século XX, nova- mente
a politica' contribuindo para o desenvolvimento da danga.

O alto nivel técnico e artistico trazido para o ocidente por Rudolf
Nureyev, Natalia Makarova e Mikhail Barishnikov, contri- buiu
para o desenvolvimento da dang¢a no mundo inteiro e fez com que
coredgrafos, professores e bailarinos repensassem suas técnicas,
criassem novas estéticas e permitiram que bailarinos dessem suas
contribuicGes pessoais.

Do século XV até os dias de hoje a danca académica conheceu
grandes sucessos e decadéncias. Transferiu-se da Franca para a
Russia onde foi imediatamente aceita e para outros paises da
Europa coma a Dinamarca e a Inglaterra, e dai para todo o
chamado "mundo ocidental".

Hoje, no inicio do século XXI a danca classica se estabelece também
em paises do oriente como a China e o Japdo. A Escola Chinesa de
Formacdo de Bailarinos é uma referéncia para o mundo e o Ballet
de Tokio é uma das mais prestigiadas compa- nhias de danca da
atualidade.

2. O Balé no Brasil

Com a vinda da Corte Portuguesa para o Brasil, fugindo da iminente
invasdo de Portugal por Napoledo Bonaparte, incrementou-se
aqui, movimentada vida cultural.

" Ao fugir do regime comunista, langcando-se nos bragos de um policial francés no aeroporto de
Paris, o bailarino russo Rodolfo Nureyev, causou uma crise politica internacional. Esse fato
repercutiu no mundo inteiro, trazendo grande divulgagdo para a danga.
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O Rio de Janeiro, antes uma pacata cidade provinciana da col6nia
portuguesa, transforma-se na sede do reino, abrigando toda a
corte, que se transferiu de Lisboa para esta cidade.

Para o divertimento da nobreza ndo tardou que 13 fossem
construidos teatros e inUmeras trupes, incluissem o Rio de Janeiro
em suas apresentagoes.

Segundo o pesquisador Eduardo Sucena em seu livro “A Danga
Teatral no Brasil”,o primeiro a aqui chegar foi Joseph Antoine
Louis Lacombe (1786-1833), com o nome artistico de Louis
Lacombe, inaugurando assim, a tradicdo da danca de arte no
Brasil. Chega ao Rio de Janeiroem 1811, em companhia da esposa,
Mariana Scaramelli, cantora lirica, de dois filhos e de Marcos
Portugal, renomado musico e regente, encarregado da educacdo
musical dos filhos de D. Jodo VI, vivendo 22 anos no pais.

Em 1815, foi contratado o bailarino da Académie de I'Opérae do
Tédtre Porte Saint-Martin, de Paris, Auguste Toussaint que trouxe
com ele as bailarinas Joana, Maria Josefina e Marie Noemi Pierret,
todos contratados para o recém inaugurado Real Teatro Sao Jodo.

Em 1816, Louis Lacombe foi nomeado “compositor de dancas” no
Real Teatro S3o Jodo e em 18 de janeiro de 1825 é nomeado
mestre de dancas da Casa Real.

Lacombe compbe especialmente para o encerramento das
festividades de aclamacdao de D. Jodo VI como Rei de Portugal,
Brasil e Algarves o bailado O triunfo do BrasilouElogio, com musica
de Pedro Teixeira de Freitas e cendrio pintado por Debret.

Nomeado diretor do Teatro Constitucional, o ator Jodo Caetano,
encarrega Toussaint de contratar na Europa, um pequeno Corpo
de Baile. Auguste, sua esposa Josephine Toussaint, Mme.
Bourdon, Louise Flacoux, Mme. Dargé e mais tarde Matilde

33



Baudoin e Adéle Paillier figuraram no elenco da “Companhia
Francesa de Ballet” que fez sua estréia em 4 de junho de 1826.
Com a morte de Louis Lacombe, foi nomeado por José Bonifacio
de Andrade e Silva, em 25 de maio de 1833, mestre de dangas da
Casa Real, seu irmao, Louren¢o Lacombe, aqui chegado em 18109.

Nascida no Rio Grande do Sul, uma das primeiras brasileiras a se
dedicar a danga teatral, Estela Sezefreda (1810-1874), veio para a
Corte aos doze anos de idade, ingressando no Corpo de Baile
constituido para o Imperial Teatro Sdo Pedro e ali recebe
ensinamentos de Louis Lacombe e Auguste Toussaint. Também
atriz e casada com o ator Jodo Caetano, Estela transformou-se em
um dos mais destacados vultos da cena nacional em sua época.

Durante o 29 reinado, a direcdo do Teatro Sdo Pedro contratou, em
1848, juntamente com a Companhia Lirica Italiana, um elenco de
danca do qual fazia parte Eugéne Finart, sua esposa Anna
Trabatoni e as bailarinas Aline Moreau e Elise Valdeman. Com
esses artistas o publico brasileiro conheceu alguns balés de grande
notoriedade na Europa daquele tempo. La Sylphide foi apre-
sentado aqui em 1848 e Giselle ou As Willis foi encenado em 23 de
junho de 1849 e repetido dois dias depois, durante o aniversario
da coroacdo de D. Pedro ll.

Também esteve entre nds, Julio Toussaint. Julio foi primeiro
bailarino da Operade Paris e se dizia brasileiro, embora tivesse
chegado ao Rio de Janeiro com seu pai August Toussaint, aos trés
anos de idade, vivido sua infancia naquela cidade e retornado, ja
adolescente, para estudar em Paris. Foi nomeado “mestre de
danca” de Suas Altezas Imperiais, sendo inclusive professor de
danca da Princesa Isabel.

Nessa época era comum a vinda de grupos de danca ao Rio de
Janeiro, geralmente acompanhavam Companhias Liricas que
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vinham da Europa para se apresentar no Rio de Janeiro e em
Buenos Aires, muitos dos artistas que faziam parte dessas
companhias por aqui ficavam trabalhando no Teatro S3ao Pedro de
Alcantara ou no Teatro S3o Francisco, mais tarde rebatizado de
Teatro Sao Januario, os dois principais palcos da cidade. Nomes
como: Felipe e Carolina Catton, Luigi Montani, Mme. Farina,
Francisco York, Giuseppe de Vecchy, Carla Ricciolini, Anita
Monroy, Celestino di Martini, Thierry Bernardelli e a festejadis-
sima Marietta Baderna', entre muitos outros.

Proclamada a Republica, a vida cultural carioca continuou
movimentada. Em 1904 apresentou-se no palco do Teatro Lirico
com sua trupe, a célebre artista norte americana Loie Fuller.

Em 1909 foi inaugurado o Theatro Municipal do Rio de Janeiro que
logo se transformou em nossa principal casa de espetéaculos.

Quatro anos apds a inauguracdo, o Municipal acolheu a primeira
Companhia de Balé a se apresentar em seu palco:Os Ballets Russes
de Diaghilev. De 17 de outubro a 12 de novembro de 1913,
apresentaram-se naquele teatro Vaslav Nijinski e Tamara
Karsavina, liderando um enorme elenco, dancando cria¢cGes de
Fokine, Romanof, Petipa, Coralli e Perrot.

Em 1916 foi a vez de Isadora Duncan apresentar-se, com enorme
sucesso, no Brasil, depois de fracassadas apresentacées em
Buenos Aires e Montevidéu, boicotada pela Igreja Catdlica, que
considerava sua danca imoral, Isadora apresentou-se em S3o
Paulo e no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, que a recebeu de
24 a 30 de agosto daquele ano.

" Marietta Baderna foi a primeira bailarina com titulo de “assoluta” a atuarno Brasil. Impedida de se
apresentar na Itdlia pelo movimento revoluciondrio, veio para o Rio de Janeiro.Marietta era uma
bailarina estrela, de técnica primorosa, expressdo, beleza e graciosidadee é, a inspiradora do
verbete “baderna”, muito, por seu temperamento transgressor, a frente do seutempo.

O titulo de “assoluta” também foi ortogado, anos mais tarde, a brasileira Bertha Rosanova.
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A companhia de Diaghilev retorna ao Municipal em 1917, trazendo
o grande maestro Cecchetti como “maitre de ballet” (mestre de
balé) e além de Nijinski e Karsavina as estrelas: Lidia Lopokova,
Nicolas Kremniev, Alexandra Wassilevska, Serge Griogoriew, Vera
Nemtcchinova, Lubov Tchernicheva, Sophie Pflanz, Nicolas Zverev,
entre muitos outros. Aqui dangcaram LesSylphides, Carnaval, Le
Spectre de la Rose, Cledpatra, Shéhérazade, Principe Igor e
L"Aprés-midi d'un Faune.

Foram apresentados balés criados por Leonid Massine: Les Femmes
de Bonne Humeur, Soleil de Nuit, Las Meninas e Contes Russes. De
Adolph Bolm foi apresentado La Princesse Enchantée eles
Papillons.

Anna Pavlova apresentou-se no Brasil, pela primeira vez, em 1918.
Iniciou sua tournée em Recife, onde fez uma gala no Teatro Santa
Isabel, em 11 de abril, com um numeroso grupo de 50 bailarinos, e
no Rio de Janeiro no més de maio daquele ano. Essa foi uma das
trés vezes em que a artista esteve em nosso pais, na ultima
tournée, em 1928, apresentou-se também em S3o Paulo e no
Teatro da Paz, em Belém do Para.

Leonid Massine, o sucessor de Nijinski nos Ballets Russes de
Diaghilev, trouxe seu grupo ao Brasil em 1921. Nele estavam duas
figuras que ficariam definitivamente ligadas ao nosso pais: Maria
Olenewa e Pierre Michailowsky.

No ano seguinte, para a Temporada Lirica em comemorag¢do ao
Centendrio da Independéncia do Brasil, foram contratados Pierre
Michailowsky e sua mulher Vera Grabinska.

Mas foi somente na primeira metade do século XX, que veria- mos
nascer uma danca académica genuinamente brasileira.A pri- meira
tentativa de se criar uma Escola de Dancas para o Teatro
Municipal data de 1913.
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Inteiramente gratis, o Curso seria dividido em trés periodosde
umano cada: preparatério, inferior e superior, tendo cada um duas
turmas.

As alunas matriculadas teriam a obrigacdo de prestar servigos como
bailarinas nos espetdculos e receberiam honorarios por suas
apresentagoes.

Ao diretor e maitre de ballet, competia dar as aulas dos trés cursos,
manter a ordem, registrar o progresso, controlar o niumero de
faltas e apresentar a direcdo do Theatro, um relatério anual.

Foi contratado para a direcdo da Escola, Achille Viscusi, que durante
doze anos, ocupou o cargo de diretor da Escola de Bailados do
Teatro Imperial de Praga.

A indiferenca por parte do publico e das autoridades fez com que
essa primeira iniciativa ndo se consolidasse.

Nova tentativa foi realizada em 1926.

Dessa vez foi contratada,como diretora, a bailarina russa lJulie
Sedowa’, formada pela Escola de Bailados de Sdo Petersburgo, que
chegou a realizar apresentacdes, mas, devido aos preconceitos e a
problemas pessoais de Mme. Sedova essa Escola ndo vingou e ela
retornou para a Europa.

No mesmo ano, uma nova proposta foi encaminhada ao diretor do
Patrimbnio, pelo casal Pierre Michailowsky e Vera GrabinskaZ.
Fundariam a Escola do Theatro Municipal nos mesmos moldes da
Escola do Teatro Coléon de Buenos Aires, fundada por ele e
também reenvidicada por Maria Olenewa.

" Julie Sedowa era sobrinha do escritor russo Léon Tolstoi
2 pierre Michailowsky e Vera Grabinska continuaram no Rio de Janeiro dando aulas particulares em
clubes e residéncias e juntamente com Clara Korte e Naruna Corder foram os primeiros professores
a fundarescolas particulares de balé no pais, embora, antes deles, tenham havido outras iniciativas
que ndo foram bem sucedidas, como a de Marietta Baderna e o Conservatério de Musica e Danga,
fundado no Rio de Janeiro em 1846, por Francisco York e Giuseppe de Vecchy.
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Em um pais carente de tradicbes e apds duas tentativas
fracassadasa proposta foi recebida com desinteresse.

Maria Olenewa, bailarina russa que dangou no Ballet des Champs-
Elysees, apaixonada pelo Rio de Janeiro, resolveu fixar residéncia
naquela cidade e com o apo6io do critico Mario Nunes, consegue
vencer as resisténcias e criar definitivamente a primeira escola
publica de dangas brasileira: a Escola de Dangas Classicas do
Theatro Municipal do Rio de Janeiro, fundada em abril de 1927.

Sua primeira turma foi formada pelas senhoritas: Anita Giannine,
Anna Bernet, Amélia Rodrigues, Arlete Olessova, Carolina Soutto
Mayor, Cecy Quintanhilha, Elza Navarro, Georgete Revel, Gina
Jacoponi, Leonor Pinto, Lili Brautigan, Lizzi Romanino, Lola
Yokowa, Lucilia Toledo, Maria Brito, Mlle. Saint-Clair, Nita Strada,
Lygia Macedo Soares, Yvone Fernandes, Yvone Strada, Wilda
Ribeiro e pelos rapazes, Sady Cabral, Manoel Montiero, Manoel
Campos, Décio Stuart, Edgar Sant’Anna e Vicente de Paula.

Esse foi o embrido da companhia de danca instalada naquele teatro
em 1936, quando foi oficializado o Corpo de Baile do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro, terceira mais antiga companhia oficial
de balé das Américas, fundada onze anos apds o Ballet do Teatro
Colén de Buenos Aires e trés anos apds a oficializacdo do Ballet de
Sao Francisco, na Califérnia.

Por essa companhia passaram grandes nomes da danca mundial:
Leonid Massine, Serge Lifar, Harald Lander, William Dollar, George
Skibine, Marcia Haydée, Natalia Makarova, Fernando Bujones
entre muitos outros.

La se instalaram artistas como Nina Verchinina e Tatiana Leskova,
oriundas do Original Ballet Russe. Tatiana Leskova aqui chegada
em 1945, com sua enorme capacidade de trabalho e prestigio
internacional fez do Brasil roteiro obrigatério de inume- ras
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companhias e de alguns dos principais artistas da danga do século
XX. Olenewa, Leskova e a ucraniana Eugénia Feodorova, que
estudou na Escola Coreografica de Sao Petersbusgo (atual
Academia Vaganova), aqui chegada em 1954, construiram quase
todas as geragbes de bailarinos brasileiros, nomes como:
Madeleine Rosay, Bertha Rosanova, Arthur Ferreira, David Dupré,
Sandra Dieken, Tamara Cappeler, Marcia Haydée, Aldo Lotufo,
Dennis Gray, Nora Esteves, Cristina Martinelli, Isabel Seabra,
Beatriz Almeida, Ana Botafogo, Roberta Marques, foram seus
alunos ou receberam delas grande influéncia.

Durante o século vinte, consolidando o gosto do publico brasileiro
pelas dangas artisticas, apresentaram-se no Brasil, inUmeros
artistas internacionais e grandes companhias européias.

Em 1936 apresenta-se no Teatro Jodo Caetano o Ballet Joos,
trazendo em seu repertorio a antoldgica La Table Vert (A Mesa
Verde).

A década de 1940 foi prddiga de apresentacdes de artistas nacionais
e internacionais. O Ballet Russe de Monte Carlo, trazendo
Alexandra Danilova, Alicia Markova, Mia Slavenska, Irina
Baronova, Rosella Hightower, Leonid Massine, Igor Youskevitch,
André Eglevsky, entre outros.

Em 1942 e 1944, O Original Ballet Russo do Colonel de Basil, esteve
em nosso pais, trazendo em seu elenco nomes como: Nina
Verchinina,Tamara Grigorieva', Anna  Volkova, Tatiana
Leskova,Nana Gollner, Tatiana Stepanova,Geneviéve Moulin e
Lubov Tchernecheva, entre os homens Paul Petroff, Roman
Jasinsky, Oleg Tupine, Yurek Shabelevsky, Dimitri Rostoff e Vania
Psota.

' Tamara Grigorieva fixou residéncia na Argentina, Anna Volkova, na Austrdlia, Tatiana
Stepanovaatuou por longo tempo no Canada, Paul Petroff, Roman Jasinsky, Dimitri Rostoff e Vania
Psota fixaram-senos Estados Unidos, Tatiana Leskova, Nina Verchininae Yurek Shabelevsky no Brasil.
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Em 1948 veio o Grand Ballet do Marques de Cuevas, trazendo
Rosella Higtower e André Egleysky como étoiles.

Nessa companhia ingressam posteriormente, as bailarinas
brasileiras Marcia Haydée e Yvonne Mayer, recém saidas da Escola
de Dangas do Theatro Municipal e ja com alguma atuag¢do no
Ballet do Theatro Municipal do Rio de Janeiro.

No final da década de 1940 a cidade do Rio de Janeiro vivia
grande efervecéncia cultural e trés companhias brasileiras de balé
incrementaram a cena carioca: o Ballet do Theatro Municipal do
Rio de Janeiro, com Nina Verchinina na direcdo, o Ballet da
Juventude, dirigido por Ygor Schwezzoff e o Ballet Society de
Tatiana Leskova.

A década de 1950 abre a temporada com o Ballet da Opera de Paris,
trazendo em seu elenco como bailarina convidada, Tamara
Toumanova.

Em 1951, apresentou-se no Brasil O American Ballet Theatre,
fundado por Lucia Chase e Oliver Smith em 1939, trazendo em seu
elenco a bailarina cubana Alicia Alonso.

José Limon and Dance Company aqui esteve em 1954 e 1960.

Em 1960 apresentam-se no Rio de Janeiro Margot Fonteyn e
Michael Somes, com o Ballet do Rio de Janeiro.

O Royal Ballet de Londres apresenta-se no Brasil em 1973 e o Ballet
da Opera de Paris em 1974 e 1986, o American Ballet Theatre
retornou em 1996.

No final da década de 70 e inicio de 80, esteve aqui o Ballet do
Século XX, de Maurice Béjart, trazendo uma nova visdo para a
danca académica e influenciando diversos coredgrafos locais.
Balés como O Bolero e A Sagracdo da Primaverafaziam um
enorme sucesso de publico e muitas vezes a companhia tinha que
programar mais de uma apresentacdo em um mesmo dia. Béjart
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fez no Theatro Municipal do Rio de Janeiro a estréia mundial do
balé Les Chaises'(As cadeiras), tendo ele préprio no elenco
contracenando com a bailarina brasileira Laura Proenga.

Pina Bausch, com o Ballet de Wupertal, apresenta no Teatro Joao
Caetano sua obra prima Café Miiller e no Theatro Municipal do Rio
de Janeiro sua conhecidissima Sagragdo da Primavera.

No final da década de 70 e década de 80 o Ballet do Theatro
Municipal se apresenta em balés como: Giselle eO Lago dos Cisnes,
coreografados pelo cubano Jorge Garcia, O Mandarim
Maravilhoso e O Triunfo de Afrodite de Milko Sparemblek, O
QuebraNozes, Floresta Amazoénica e Dom Quixote de Dalal Achcar,
Romeu e Julieta e Opus | de John Cranko, Coppélia de Enrique
Martinez, fizeram, talvez, uma das mais importantes temporadas
de balé ja apresentada pelo Corpo de Baile do Theatro Municipal
do Rio de Janeiro.

Mats Ek, filho de Birgit Cullberg, uma das mais importantes
figuras da danca sueca, apresenta aqui sua famosa versdo de
Giselle.

Nos anos 1980, o Ballet Bolshoi aqui se apresentou apds anos
de proibicdo pelo regime militar e o Kirov s nos tornou conhecido
o seu fabuloso elenco, no inicio do século vigente.

Tantas influéncias de estilos e escolas formaram a danca académica
brasileira.

Em Sao Paulo, onde se instalou, o theco Vaslav Veltchek fundou a
Escola Municipal de Bailados, escola que também ao longo dos
anos foi dirigida por Maria Olenewa, Marilia Franco, Ady Addor e
Klauss Vianna, pilares da danca cénica naquela cidade. Outras
iniciativas de danca foram surgindo, o Balé do IV Centendrio, que

" Com roteiro baseado na peca homénima de Eugéne lonesco, que mais tarde foi também dangado por
Madrcia Haydée e John Neumeier.
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agrupou um grande numero de bailarinos para as comemoragdes
dos 400 anos da cidade de S3o Paulo, dirigida por Aurel Milloss,
trouxe para essa companhia Lia Dell’Ara e Ismael Guiser. Em 1968
foi fundado o Balé da Cidade de Sdo Paulo, ainda com o nome de
Ballet do Teatro Municipal. Outros grupos foram surgindo, o Ballet
Stagium, dirigido por Décio Otero e Marika Gidali, com grande
contribui¢cdo para a criagdo de uma danga nacional; o Grupo Cisne
Negro, dirigido por Hulda Bitencourt e em 2008 foi fundada pelo
Governo do Estado a Sao Paulo Companhia de Danga.

Em S3o Paulo grandes personalidades trabalharam pela
dancabrasileira: Ady Addor, Lia Marques, Edith Pudelko, Raul
Severo, Jouse Ledo,Eduardo Sucena,Halina Biernacka,Aracy de
Almeida, Iracity Cardoso, Sonia Mota, Toshie Kobayashi, Yvonice
Satie.Outros como Ismael Ivo, Cecilia Kerche, Paulo Rodrigues e
Andréa Thomioca', levaram o nome de S3o Paulo para o mundo.

Em Niterdi se instala Juliana Yanakieva?, bailarina de origem
francesa, que formou diversos bailarinos. L4, também, traba-
Iharam pela danga classica Helfany Peganha e sua filha Jania
Batista, que foi solista do Ballet do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro e do Ballet Béjart Lausanne.

Em Curitiba,onde se instalou, o polonés Yurek Shabelevski, 12
bailarino do Original Ballet Russe, foi um dos grandes incenti-
vadores da Companhia do Teatro Guaira, grupo de danc¢a fundado
por Ceme Jambay, criado a partir da Escola de Danca idealizada
por Aroldo de Morais e Lorna Kay e desenvolvida por lara de
Cunto.

" Andréa Thomioca foi a primeira brasileira a conquistar a medalha de ouro no famoso Festival
Internacional de Danga de Varna, na Bulgdria

2 Juliana Yanakieva, com sua técnica apurada, ficou célebre por seus 32 fouetés sobre um piano, nos
shows do Cassino Copacabana, no Rio de Janeiro.
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L4 se sobressaem os bailarinos: Jair Moraes, Eleonora Greca, Regina
Kotaka e Bettina Dalcanale que logo se transferiu para o Theatro
Municipal do Rio de Janeiro tornando-se uma das suas principais
figuras.Em Londrina foi criada, em 1993, o Ballet da Cidade de
Londrina, com dire¢do de Leonardo Ramos, que ja realizou
tournées por diversos Estados Brasileiros.

Em Floriandpolis a primeira escola a formar bailarinos foi a da
professora Albertina Ganzo, uma ex-aluna de Maria Olenewa que
se instalou nessa cidade em 1951. L3, atualmente, tem um tra-
balho incessante pela danca a bailarina Sandra Mayer. Blumenau
ja havia fundado a Escola de Danca do Teatro Carlos Gomes, com
participacdo da professora alema Liesel Klostermann, desde o final
da década de 1940. Em Joinville, cidade que produz o maior
encontro de danca do mundo, o Festival de Danca de Joinville, se
instalou, no ano 2000, a Escola de Teatro Bolshoi no Brasil, trazida
para Santa Catarina através do trabalho e vontade de JO Brasca
Negrdo e Jodo Prestes. Essa escola abriga cerca de 300 alunos de
classes sociais diversas, aprendendo a danca cldssica na tradicao
da “escola” russa.

Em Porto Alegre a danga artistica se desenvolveu na década de 20, a
partir da criacdo do “Instituto de Cultura Fisica” com Nené Dreher
Bercht e Mina Black que estudou na Alemanha com Jaques
Dalcroze. Desse Instituto saiu Toni Petzhold, galicha de origem
alemad, que foi estudar na Europa e formou os professores: Selma
Chemale e Jodo Luiz Rolla. Na década de 60 chega a Porto Alegre,
Marina Fedossejeva, bailarina russa que estudou no Kirov. Sob a
orientacdo ou influencia dessas duas professoras passaram gran-
des nomes do balé nacional, entre os quais: Beatriz Consuelo,
Eleonora Oliosi, Carlos Moraes, Emilio Martins e Jane Blauth. Hoje,
sdao herdeiros desses trabalhos: Denise Chemale, Lenita Ruschel,
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Isabel Beltrao, Elizabeth Gutiérres e Cristina Fragoso. Em Pelotas
se estabelece a ex-bailarina do Theatro Municipal do Rio de
Janero, Dicléia Ferreira.

Em Belo Horizonte foi pioneiro o bailarino Carlos Leite, ex-
integrante do Ballet do Theatro Municipal do Rio de Janeiro e do
Ballet da Juventude, que desenvolveu uma escola que foi o
embrido da Cia. de Danga de Minas Gerais. Belo Horizonte
produziu nomes como Klauss e Angel Vianna, Patricia Avelar,
Maria Clara Salles e Tindaro Silvano.

Também em Belo Horizonte os irm3dos Paulo e Rodrigo Pederneiras
fundaram em 1976 o Grupo Corpo, uma das mais bem sucedidas
iniciativas particulares da danca brasileira. Hoje a cidade dispde de
diversos grupos de danca, destacando-se o Grupo Primeiro Ato,
dirigido por Suely Machado.

Em Salvador, Dalal Achcar realizou diversas temporadas de ballet na
cidade, convidando em seguida Miriam Guimardaes para I3
implementar o método Royal Academy of Dancing de ensino da
danca. O Balé do Teatro Castro Alves foi fundado em 1981 e teve
como idealizador Anténio Carlos Cardoso. Para Salvador se muda
definitivamente, em 1978, o bailarino gaucho e solista do Corpo
de Baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, Carlos Moraes,
responsavel pela formacado de grande parte dos bailarinos daquele
estado. Monica Gordilho, Rosana Abubakir, Teresa Cintra, Tania
Gordilho deram continuidade a esse trabalho. Tembém estd na
Bahia o primeiro curso superior em danca fundado no Brasil, a
Escola de Danca da Universidade Federal da Bahia, fundada em
1956, vem atuando na area de licenciatura e bacharelado. Nomes
como: Rolf Geleweski, Clyde Morgan, Roger George, Klauss
Vianna, Dulce Aquino e Lia Robatto construiram a reputacdo de
nossa 12 Faculdade de Danga.
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Aracaju conta com o trabalho expressivo de Lu Spinelli.

Em Recife, Flavia Barros, ex-bailarina do Teatro Municipal do Rio de
Janeiro, se instalou em 1959, |3, juntamente com a pianista e
bailarina Ruth Rosembaum, criou a mais importante escola de
dangas do Estado. Foram seus alunos Alcides Muniz, Eliana
Cavalcanti, Roosevelt Pimenta, Larissa de Araujo, Eduardo Freire,
entre outros. Recife conta também com o trabalho de Monica
Japiassu e Carol Lemos.

Maceié recebe em 1972, Eliana Cavalcanti, uma das principais
figuras do Grupo de Balé do Recife, companhia dirigida por Flavia
Barros, em Pernambuco. L4 funda o Balé Eliana Cavalcanti e se
torna uma das precursoras da danca classica naquela cidade.

A Paraiba tem o trabalho pioneiro de Eneida Maracaja a frente do
Festival de Inverno de Campina Grande, que tem na Danca seu
maior momento. A cidade tem como precursora no ensino da
danca classica a professora Claudia Sabdia, neta da atriz cearense
Nadir Papi Sabdia e que aprendeu essa arte com Tereza Bitencourt
no tempo em que esta residiu em Fortaleza.

Em Natal, Roosevelt Pimenta, oriundo do Grupo de Balé de Flavia
Barros e do Balé da TV Jornal do Comércio, em Recife, se instalou
em 1974 e fundou a mais importante escola de danca da cidade.
La formou vdrios bailarinos e fundou o Balé da Cidade de Natal.
Hoje a cidade dispde de duas escolas publicas de danga.

Em Fortaleza foram pioneiros Regina Passose Hugo Bianchi. Regina
que fez cursos periédicos no Rio de Janeiro com Consuelo Rios
tem suas trés filhas como herdeiras: Claudia Borges,Tereza Passos
e Vera Passos. Hugo Bianchi era ligado ao teatro musical e aluno
de Eros Vollsia; promoveu grandes espetaculos e formou
seguidores que deram continuidade ao seu trabalho: Madiana
Romcy, Gorete Quintela, Socorro Quintela, Helena Coelis, Monica
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Luiza e Douglas Mota. O Ceard produziu nomes como: Gustavo
Lopes, uma das principais figuras do Balé da Cidade de S3o Paulo e
Claudio Bernardo, coredgrafo residente na Bélgica e diretor da
Companhia “As Palavras”. L4 se destacam também, com grande
contribuicdo para a danca cearense, Andréa Bardawil, Claudia
Pires, Silvia Moura e Ernesto Gadelha.

Em 1974,a convite do SESI, instalaram-se em Fortaleza o coredgrafo
Dennis Gray e a bailarina Jane Blauth, onde, apesar do pouco
tempo de permanéncia naquela cidade (1974 a 1978), formaram
alguns bons profissionais, como Francisco Timbd, Xica Timbd,
Andlia Timbo, Socorro Timbd, Fernando Mendes, Robson Rosae
Wilemara Barros.

Em 1999 foi fundado o Colégio de Danca do Ceara, iniciativa do
Governo do Estado que promoveu importantes mudancas na
danga cénica daquele Estado e em 2011 foi fundadoo Curso de
Danca da Universidade Federal do Ceara,tendo a bailarina Rosa
Primo como coordenadora.

Desde 1997 acontece a Bienal Internacional de Danca do Cear3,
idealizada e dirigida por David Linhares. E hoje, um dos eventos
mais importantes da danga brasileira.

Em Teresina, o primeiro foi Hely Batista, que aprendeu essa arte em
Sdo Paulo. Atualmente a cidade dispde de uma Escola de
Formacdo, mantida pelo Governo Estadual.

Em Sao Luis foi pioneiro Reynaldo Faray, ator e bailarino autodidata,
deixou um vasto e importante legado as artes do Maranhao.
Myrian Marques e Olinda Seul sdo duas professoras da cidade que
continuam esse trabalho. L3, também se instalaram Antonio
Gaspar e Fernando Bicudo, em iniciativa do Governo do Estado do
Maranhdo para dinamizar o Theatro Arthur Azevedo, realizaram
importantes iniciativas em prol da dan¢a cénica daquele Estado
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Em Belém o primeiro foi Augusto Rodrigues que aprendeu essa arte
com a portuguesa Fernanda Pombo. L4 trabalham a vdrios anos
pela danga, Clara Pinto e Ana Unger. A cidade conta também com
a Escola de Artes Cénicas, ligada a Universidade Federal do Para.

Em Manaus foi pioneiro o bailarino José Resende, com passagem
peloBallet do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Atualmente o
Estado conta com o Balé do Amazonas, uma das nove companhias
oficiais de médio porte do Pais.

Brasilia tem o trabalho de Giselle Santoro, que realiza um encontro
anual de danca, Norma Lilia, Lucia Toller, Regina Maura fazem um
importante trabalho.

Em Goiania o esfor¢o e o talento de Henrique Rodovalho esta
contribuindo para a construcdo de uma tradicdo de danca no
Estado de Goias.

Em Campo Grande destaca-se o pioneirismo do Grupo Ginga e
atualmente conta com a presenca das bailarinas Beatriz Almeida,
ex 12 bailarina do Ballet de Stuttgart e de sua irma, Patricia
Almeida, que dangou por alguns anos no Ballet do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro.

Il — RESUMO CRONOLOGICO

1337- Carlos V da Franca apresentou a Carlos IV da Alemanha uma
encenacdo da qual constavam dois carros ricamente adornados,
gue eram conduzidos a mesa do banquete. Um representava
Jerusalém e vinha com sarracenos, o outro uma galera, trazia os
soldados cristdos de Godofredo de Bouillon e terminava com o
triunfo dos cristaos.

1449- Nasceu Lourengco de Meédicis, de poderosa familia de
Florenga, que langou a moda dos triunfi. Festas portentosas que
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duravam dias e tinham como inspiracdo a arte grega e as antigas
apoteoses do Império Romano.

1489- Durante o casamento do Duque de Mildo com Isabel de
Aragdo, foi apresentado um balleto, ja com a estrutura do que
viria a ser umbalé.

1533- Catarina de Médicis, italiana de Florenca, ao casar com o
Duque de Orleans, futuro Rei Henrique Il da Franca, levou para
Paris o requinte da coérte florentina, e o gosto pelas artes.

1555 - Chega a Paris o violonista e maestro de dangas Baldassaro da
Belgiojoso, que na Franga recebeu o nome de Balthasar de
Beaujoyeux.

1581- Durante as comemoragdes das bodas do Rei de Navarra com
Marguerite de Lorraine, Catarina de Médicis apresentou o Ballet
Comique de La Reine.

O espetdaculo coreografado por Beaujoyeux, e assistido por mais de
10 mil pessoas, foi o berco do balé de corte.

1604- O italiano Cesare Negri, escreveu Nuova inventioni di balli
onde aconselhava, que, para que a danca fosse realizada com mais
elegancia deveria, sempre que possivel, manter os joelhos
esticados e os pés virados para fora:i piedi in fuori.

1650 - Lully, bailarino e musico italiano, conseguiu permissao do Rei
Luis XIV para apresentar os ballets num palco italiano, dentro do
Grand Palais. Com os artistas num nivel acima e o publico do outro
lado.

1661 - Criada por Luiz XIV a Académie Royale de Danse, tinha a
intencdo de incrementar o estudo efetivo da danca.
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1672 - Mas foi a partir da criacdo da Académie Royale de la
Musique, dirigida por Lully e que era dotada de uma Escola de
Danga, semente do que conhecemos hoje como Opera de Paris, foi
que teve inicio a sistematizagdo do ensino do balé.

Dirigida por Pierre Beauchamps, com as colaboracdes de Bocan,
Louis Pécourt e Jean Balon, essa escola muito contribuiu para a
formalizacdo e a divulgacdo da danca pela Europa, dando a Franga
o titulo de “a patria do ballet”.

1700 - Pierre Beauchamps codificou e trouxe ao conhecimento as
cinco posicdes dos pés, tal como as havia pensado em 1588 o
conego Thoinot Arbeau, dando inicio aos preceitos da danca
académica como os conhecemos hoje.

1727 - Nasce Jean Georges Noverre um dos criadores do ballet
d’action.

Um dos criadores do balé da era moderna, Noverre influenciou a
muitos com suas idéias. Entre seus seguidores estdo alguns dos
mais importantes bailarinos da época: Vestris, Dauberval,
Maximiliam e Pierre Gardel, Charles Le Picg e Vigano entre muitos
outros. Sua contribuicdo na construcdo técnica da danca
académica estdo até hoje nas salas de aula de danca. Inventou o
rond de jambe o port de bras e também alguns exercicios de
flexibilidade articular e alongamento muscular.

1738 - E fundada em4 de maio desse ano, pela imperatriz Anna da
Russia,a Escola Imperial de Ballet de S3o Petersburgo, hoje
Academia Agrippina Vaganova. Seu primeiro diretor foi o francés
Jean-Baptiste Landé.
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1773 - Filippo Beccari funda em um orfanato de Moscou uma escola
de balé que vinte anos mais tarde é incorporada pelo Teatro
Petrovsky, antecessor do Teatro Bolshoi.

1789 - Realizado com as idéias de concepg¢do cénicas pregadas por
Noverre, o balé La Fille Mal Gardée, criado por Dauberval, é um
dos mais antigos balés que chegaram a nossa época.

1797 - Nasce Carlo Blasis. Grande tedrico, criou todos os preceitos
de um moderno método de ensino da danca, descritos em seu
Traité elementaire theorique et pratique de l'art de danse. Do
porte, a harmonia e a coordenacdo dos bragos, do paralelismo dos
exercicios, e seu aspecto perpendicular e vertical, do equilibrio e
ao ligeiro abandono, sugerido para arabesques e outras poses, do
plié aspiruetas, do addgio ao allegro, enfatizou o épaulement,
introduziu a barra como elemento auxiliar nos exercicios
preliminares da aula.

Teorizou também sobre o sapato de ponta. Sua aluna Amalia
Brugnoli é apontada como uma das primeiras bailarinas a usar
sapatos de ponta, tornado-se segundo alguns autores, no principal
pedagogo do periodo Romantico e um dos dinamizadores do
baléna Russia.

1805 - Nasce em Copenhague, August Bournunville. Filho de
Antoine Bournunville, que havia estudado com Noverre. August
estudou na Royal Danish Ballet School e em Paris com Vestris. Seu
método teve também a influencia da Escola Italiana.

1811 — Chega ao Brasil, Louis Lacombe, inaugurando a tradi¢do da
danca de arte em nosso pais.
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1832 - Estréia em Paris o ballet La Sylphide interpretado por Marie
Taglioni.

1841 - Estréia Giselle coreografado por Jean Coralli a partir do libre-
to de Theophile Gaultier. Obra méxima do periodoromantico.

1845 - Estréia em Londres o famoso Pas de Quatre. Coreografado
por Julles Perrot, reunia as quatro maiores bailarinas da época:
Marie Taglioni, Lucile Grahn, Fanny Cerrito e Carlota Grise.

1847 - Chega a Russia contratado como 12 bailarino do Teatro
Mayrinsky, Marius Petipa. Petipa criou o mais espetacular
repertdrio do ballet romantico, executado em muitas companhias
de danca no mundo inteiro, até hoje. Ballets como: A
BelaAdormecida, LaBayadére, Dom Quixote, O Lago dos Cisnes,
entre muitos outros.

1889 - Nasce em Kiev, mas de origem polonesa, Vaslav Nijinsky.

1895 - Estréia em Sao Petersburgo a versao completa de O Lago dos
Cisnes coreografado por Marius Petipa e Lev Ivanov a partir da
partitura criada por Piotr llich Tchaikovsky.

1900 - Atua na Russia o mais famoso maitre de ballet da época,
Enrico Cecchetti, aluno de Carlo Blasis, foi um dos principais
professores a emigrar para a Russia. Entre seus alunos estdo:
Egorova, Pavlova, Vaganova, Preobrajenska, Karsavina, Gorsky,
Fokine, Legat e Nijinski.

1909 - E apresentado ao mundo o Ballets Russes de Diaghilev.
Companhia que teve como sede Paris e depois Montecarlo.
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1925 — Fundado o Corpo de Baile do Teatro Colén, a mais antiga
companhia de ballet em atividade do continente americano. Seu
primeiro diretor foi Adolf Bolm.

1927 - E fundada por Maria Olenewa a Escola de Dancas Classicas
do Teatro Municipal do Rio de Janeiro.

1929 — Morre no dia 19 de agosto, em Veneza, Sergei Diaghilev.

1934 - Chega a Nova York, George Balanchine. Nascido na Russia,
coredgrafo, diretor e maitre de ballet, Balanchine se estabeleceu
nos Estados Unidos onde desenvolveu uma dang¢a e um método de
ensino eminentemente americano.

1934 - E publicado o livro "As Bases da Danca Classica" de Agrippina
Vaganova. Vaganova que estudou na Academia Imperial de S3o
Petersburgo revolucionou os métodos de ensino da dang¢a quando
juntou ao virtuosismo italiano a elegancia do ballet francés e a
alma do povo russo.

1936 - E oficializado o Ballet do Teatro Municipal do Rio de Janeiro,
tendo Maria Olenewa como sua primeira diretora artistica. E a
terceira mais antiga companhia de baléainda ativa das Américas,
fundada onze anos apds a oficializacdo do Ballet do Teatro Coldn
de Buenos Aires, a primeira companhia oficial de ballet fundada
no novo mundoe trés anos apds a fundacdo do Ballet de Sao
Francisco, a primeira companhia oficial de danca a ser fundada nos
Estados Unidos.

1940 - Criada por Vaslav Velthek a Escola Experimental de Danca do
Teatro Municipal de Sdo Paulo, que mais tarde passou a chamar-se
de Escola Municipal de Bailados.
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1945 - Chega ao Rio de Janeiro, Tatiana Leskova, um dos pilares da
danca cldssica no Brasil. De origem russa, Leskova nasceu em Paris
onde estudou com Egorova, Kniasev e Obukhov. Foi bailarina na
Opera Comique de Paris, no Ballet de La Jeunesse e no famoso
Original Ballet Russe. No Brasil, Leskova foi, diversas vezes,
diretora do Corpo de Baile do Teatro Municipal do Rio de Janeiro e
criou o seu proéprio grupo, o Ballet Society.

1946 - Criado no Rio de Janeiro o Ballet da Juventude. Idealizado
pelo critico de dancga Jaques Corseuil e por Sansao Castello Branco
essa companhia tinha por meta ser uma companhia que dancgasse
temas brasileiros e perdurou até 1956.

1954 - Chega ao Brasil outro importante pilar da danc¢a académica
brasileira. Eugénia Feodorova. Feodorova nasceu em Kiev e
estudou em Sao Petersburgo, na Academia Vaganova. Trazida ao
Brasil por Dalal Achcar, aqui dirigiu e coreografou para o Ballet do
Teatro Municipal do Rio de Janeiro.

1968 - E criado o Ballet do Teatro Municipal de S3o Paulo, que mais
tarde passa a se chamar Ballet da Cidade de S3o Paulo.

1969 - Criado o Balé do Teatro Guaira de Curitiba.
1971 - Fundado por Marika Gidali e Décio Otero, o Ballet Stagium.

1971 - Nasce em Belo Horizonte a Companhia de Danca de Minas
Gerais, do Paldcio das Artes.

1975 - E fundadoem Belo Horizonte, pelos irm3os Paulo e Rodrigo
Pederneiras, o Grupo Corpo.

1981 - E criado o Ballet do Teatro Castro Alves de Salvador.
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1983 — Acontece de 10 a 15 de julho, na Sociedade Harmonia Lyra, o
| Festival de Danga de Joinville.

1993 - Criada a Cia. de Danca Deborah Colker.

1997 — Acontece por iniciativa de David Linhares e com curadoria de
Jimena Marques,a | Bienal Internacional de Danga do Ceara.

1998 — Criada a Companhia de Dan¢a do Amazonas, companhia que
teve grande desenvolvimento durante a dire¢ao deYvonice Satie.

1999 - Criado em Fortaleza, através de uma parceria entre o
Governodo Estado do Ceard e a Funarte, com programa peda-
gbgico e direcdo de Flavio Sampaio, o Colégio de Danca do Ceara.

2000 - Fundada em Joinville, por J6 Braska Negao e Jodo Prestes, a
Escola do Teatro Bolshoi no Brasil.

2008 — Fundada pelo governo estadual, a S3o Paulo Companhia de
Danga, inicialmente dirigida por Iracity Cardoso e Inés Borgéa.

Que tal escolher um assunto histérico e ampliar a sua pesquisa?
A Internet pode ser uma boa aliada.
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* Acervo Teatro Mayrinski
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La Fille mal Gardée

Nikolai Legat e Anna Pavlova
Theatro Mayrinski -Sdo Petesburgo- 1910
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http://it.wikipedia.org/wiki/File:Fille_Mal_Gardee_-Anna_Pavlova_as_Lise,_Nikolai_Legat_as_Colas_-circa_1910.jpg
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PRECEITOS BASICOS DO BALE CLASSICO
E SUAS DIVERSAS VERTENTES NO BRASIL
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| - A ORGANIZAGCAO DO BALE CLASSICO:

“A compreensdo da organizagdo do ballet cldssico, restabelece,

a meu ver, a idéia de danga como experiéncia corporal sensorial,
muitas vezes esquecida ao longo do tempo pela busca incessante,
por parte de alguns mestres, pelo elemento virtuose.

Através dela podemos organizar o movimento criativo

em busca de sensagdes corporais,

que sempre estiveram presentes na danga cldssica.”

Escola:

E um conjunto de regras nas quais se apdia um método de ensino,
para o desenvolvimento de um estilo proprio de danca académica.
° Escola Francesa

° Escola Dinamarquesa
° Escola Italiana

° Escola Russa

° Escola Inglesa

° Escola Americana
Método:

E um conjunto de regras que dita & maneira de ensino da danca
académica.

° Método Vaganova

° Método Cecchetti

° Método Bournunville
° Método Balanchine
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Estilo:

E a maneira como se danca o jeito préprio que uma metodologia de

ensino leva bailarinos de uma determinada“escola” a se
desenvolver através da cultura do seu povo.

Existem atualmente seis diferentes “Escolas de Ballet” que atendem

a essas definicdes: A Escola Francesa, desenvolvida a partir da
Escola de Danc¢a da Academia Real de Musica, fundada em 1672
por Luis XIV e mantida até hoje através da Escola Nacional de
Dangas ligada a Opera de Paris. A Escola Dinarmarquesa, fundada
e desenvolvida através dos ensinamen- tos de AugustBournonville
e mantida até hoje através do Royal Danhish Ballet e do Royal
Danhish Ballet School. A Escola Italiana, desenvolvida
teoricamente por Carlo Blassis e ampliada e divulgada por Enrico
Cecchetti, cuja o estilo entrou em decadéncia apds Vaganova se
utilizar de seus fundamentos técnicos para realizar o seu proprio
método. Alguns dos seus ensinamentos ainda sdo mantidos na
Escola de Ballet do Teatro Scalla de Mildo. A Escola Russa
desenvolvida nos Teatros Bolshoi e Kirov,principalmente apds
Agrippina Vaganova desenvolver sua famosa metodologia. A
Escola Inglesa, desenvolvida na primeira metade do século XX,
como uma metodologia programada principalmente para levar a
cultura européia as colbnias inglesas. E a Escola Americana
desenvolvida no New York City Ballet sob a orientacdo de Gerge
Balanchine e mais tarde no S3do Francisco Ballet,para dar
sustentacdo a sua producdo coreografica.

Cuba vem criando, a algum tempo, uma metodologia e um estilo proprio para o seu miscigenado
povo, estando em processo para a desenvolvimentode uma escola propria de danga académica.

62



A ORGANIZACAO DO BALE CLASSICO

1- POSICOES

e dos pés

e dos bracos

e das maos

e do corpo

e das pernas

e da cabeca

e posicdes de partida

2- DIRECOES

e das pernas

e do corpo

e dos movimentos

3- EXERCICIOS
o feitos na barra
e feitos no centro
e port de bras

4- POSES
® pequenas poses
e grandes poses

5- PASSOS ou MOVIMENTOS
e aterre

e auxiliares

e de ligacao



6- GIROS

e’ giros

e giros continuos
e giros aéreos

7- SALTOS
® pequenos saltos
e grandes saltos

8- BATERIAS
e entrechats
® passos batidos

E essencial entender como esses elementos podem se articular em
uma aula de balé. E através das conexdes entre os passos (a
maneira como o professor monta coreograficamente sua aula) que
podemos trabalhar determinadas situacdes préprias da danga,
como: velocidade e retragao, alteracao de peso e volume, queda e
recuperacao, alteragdes de impulso. Podemos fazé-los conhecer o
intimo do movimento, seu ponto essencial, ativar a no¢dao de
espago/tempo e o espago que cerca o bailarino, as sensagdes, a
vitalidade e as dinamicas de seus movimentos.
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"Em 1588 o cénego Thoinot Arbeau, ja preconizava as cinco posi¢oes dos pés.
Mas foi Pierre Beauchamp quem as codificou e as tornou conhecidas em 1700".

1.1 PosigOes dos Pés

2% posigao 37 posigao

4? posicao 5% posigao

Pierre Beauchamps - Nasceu em Versailles em 1636 e morreu em Paris, provavelmente em 1705.
Descendente de uma familia de musicos e bailarinos foi Mestre da Academia Real de Musica e
Danga francesa. A ele devemos a codificagdo das cinco posigcdes dos pés que sdo usadas em todas as
"escolas" existentes.
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1.2- Posigdes dos Bragos

No principio do século XVIII apresentou-se, com muito sucesso, em
Paris, uma trupe de bailarinos espanhdis de danga flamenga, que
inspiraram inclusive o balé La Cachucha,danc¢ada por Fanny Elssler.
Os bragos arredondados dos tocadores de "castanholas" foram
sendo imitados por outros bailarinos, principiando ai a codificacao
das posicdes dos bracos como as conhecemos hoje.

Cada uma das seis "escolas" reconhecidas tem a sua prdpria
formatacdo das posi¢ées dos bracos.
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Posigoes dos Bragos

e Escola Francesa

Academia Nacional de Danga - Fundada em 1672 pelo Rei Luis XIV da Fran¢a, com nome de
“Academie Royale de la Musique", onde também funcionava uma escola de danga e que foi a
semente do que é hoje a Opera de Paris. Foi responsdvel pelo surgimento do ballet como
conhecemos. Ld trabalharam e estudaram os mais famosos artistas da danga francesa do século
XVII até hoje. Pierre Beauchamp foi seu primeiro diretor.

L

Posigao 12 posigao
Preparatéria

3" posigao 4? posigao 5% posigao
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Posi¢des dos Bragos

e Escola Russa — método Vaganova

Agrippina Vaganova - Nasceu em Séo Petersburgo em 24 de junho de 1879 e morreu reconhecida e
famosa em cinco de novembro de 1951 na cidade em que nasceu. Solista do Teatro Mariinski (hoje
Ballet Kirov). Descontente com os métodos de ensino da época revolucionou a maneira de ensinar
quando uniu os melhores aspectos da Escola Italiana a elegéncia da Escola Francesa a alma do povo
russo. Foram seus alunos: Semyonova, Ulanova, Dudiskaya e Volkova, entre outros.

Posigao i T .
Preparatoria 12 posigao 2? posigao 3% posigao

Na Escola Russa, quando o professor quer solicitar ao aluno que os bragos estejam na 39 ou na 49

posicdo da Escola Francesa, diz que um brago estd na 29 posi¢do e o outro na 19, ou que um brago
estd na 19 e o outro na 39 posigdo dos bragos.
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Posi¢Oes dos Bragos

e Escola Italiana — método Cecchetti

Enrico Cecchetti - Nasceu em Roma em 21 de julho de 1850 e morreu em Miléo em 13 de novembro de
1928. O mais famoso dos professores de ballet italianos, levou sua técnica a Russia, onde ensinou a
Pavlova, Vaganova, Karsavina, Gorsky, Legat, Egorova e Nijinski. Foi maitre de ballet da companhia
de Diaghilev, criou o Método Cecchetti de ensino da danga e foi o grande divulgador da Escola
Italiana.

1? posigao 2? posigao

5? posigdo en bas
{.'.:
A
l?
A
5? posigao devant 5% posigédo a la hauter
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Posi¢des dos Bragos

e Escola Dinamarquesa — método Bournunville

August Bournunville - Nasceu em Copenhague em 21 de agosto de 1805 e morreu também em
Copenhague em 30 de novembro de 1879. Bailarino, coredgrafo e diretor de ballet, estudou na
Escola do Royal Danish Ballet e em Paris com Vestris. Foi o partner favorito de Marie Taglioni, com
quem excursionou por vdrias cidades européias. Deixou um vasto repertdrio coreogrdfico, até hoje
divulgado pelo Ballet Real da Dinamarca e por vdrias outras companhias e um método de ensino que
possibilita o seu estilo de coreografar.

bras bas petit bras

demi bras bras doux
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Posicoes dos Bragos

e Escola Inglesa

Royal Academy of Dancing - Fundada pér Genée, Karsavina, Bedells, Espinosa e Richardson em
Londres a 31 de dezembro de 1920, foi inicialmente chamada de "Association of Operatic Dancing of
Great Britain".

1° posigao

4° posigao 5% posigao

demi-seconde demi-bras
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Diagrama de Orientagdo

Serve para orientar o bailarino em relagdo ao publico — frente,
épaulement ou perfil

Mede o melhor angulo em que o bailarino deve mostrar-se ao
publico. No ponto "1" o bailarino esta de frente para o publico,
num palco italiano, ou de frente ao espelho na sala de aulas.

e Diagrama de Orientagdo - método Vaganova

o Diagrama de Orientagao - método Cecchetti

(9]

Espelhot

" “Mostrados aqui com a viséo do professor”
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1.3 - Posi¢des do Corpo

en face épaulement

O “épaulement” se constitui em um dos momentos mais importantes na estética da danga cldssica.
“F através dele que a dan¢a académica adquire imensas possibilidades: croisé, effacé, écarté, além
do refinamento artistico que a danga de face (realizada apenas frontalmente) ndo conseguiria
oferecer.

1.4 - Posi¢oes das Maos

Ha uma grande semelhanca entre as maos adotadas pelos bailarinos
e a mao de Deus criando Ad3do na obragueMichelangelo, pintou no
teto da Capela Sistina, em Roma.

O indicador se destacando dos outros trés dedos e o polegar
invertido — uma das caracteristicas do “homo sapiens” — pode ser
apenas uma configuragdo anatémica comum, o certo é que os
primeiros balés surgiram na mesma época em que o grande artista
da Renascenca pintava os seus famosos afrescos.
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1.5- Posig¢Oes das Pernas

croisé devant

croisé derriére

effacé devant

effacé derriére

écarté devant
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1.6- Posigoes da Cabeca

Enrico Cecchetti, mestre da Escola Italiana, costumava ensinar sete
posi¢des para a cabega.

de frente inclinada para trds

inclinada para o lado virada

virada e inclinada para trds virada e inclinada para frente
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1.7- Pequenas Posigcoes de Partida

Demarcam posi¢cdes onde se iniciam determinados exercicios
como o frappé, o petit battement sur-le-coude pied ou battement
battu, ou pequenas poses onde sdo executados alguns dos giros
da danga académica ou ainda por onde passam o pé em alguns
movimentos como o retiré, passé, rond de jambe en [air,
développé ou enveloppé.

e Posicdo sur-le-cou de pied

devant condicional devant

e Posicdo Passé

devant “au genou” derriére “au jarret”

“O “passé” é um movimento onde o bailarino estando em 59 posi¢éo dos pés, passa um pé para frente
ou para trds subindo até o joelho em “retiré” e descendo. Mas também alguns professores chamam
de “passé” a posi¢do culminante em que isso é efetuado, ou seja, também o momento em que essa
mudanga é efetuada a codificamos como pose.
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2. DIRECOES

e das pernas

edo corpo

e dos movimentos

2.1- Direcdes das pernas
A diregcdao em que vao as pernas, sem que haja deslocamento do
corpo.

devant a la seconde derriére

2.2- Diregdes do corpo
Quando ha deslocamento do corpo, ou da linha de eixo, para
frente, para os lados ou para tras.
Podem ser:
e en avant - para frente.
e de coté - para os lados.
een arrierre - para tras.
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2.3- Direcdes dos movimentos

Podem ser:

e devant ou en avant — na frente ou para frente

e derriére ou en arriére — atras ou para tras

e de coté— para os lados

e en dehors - abertos, a partir da perna de base.

e en dedans — fechados, a partir da perna de base.

e dessus — quando o bailarino passa a perna de tras para frente.
e dessous - quando o bailarino passa a perna da frente para tras.

3. EXERCIiCIOS

e exercicios feitos na barra
e exercicios feitos no centro
e port de Bras

3.1- exercicios feitos na barra
Criados para condicionar o corpo dos bailarinos e adapta-los
tecnicamente as necessidades criativas dos coredgrafos, sao
divididos em:

e alongamento e flexibilidade
Ex. - souplesse
- cambré
eforga
Ex. - plié

- battement tendu

- battement fondu

- relevé lent

- rond de jambe

- développé
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e agilidade
Ex. - battement jeté
- battement frappé
- petit battement
- double rond de jambe

e explosao
Ex. - grand battement

e equilibrio

Ex. - todos os exercicios da barra sdo considerados de equilibrio,
mas os balances em pequenas e grandes poses sintetizam essa
condigao.

“F sabido que, quase sempre no corpo humano, um musculo quando se contrai outro se alonga,
portanto quase todos os exercicios fisicos realizam contragbes e alongamentos. O que definimos
aqui é o propdsito para qual o exercicio foi criado”.

3.2- exercicios feitos no centro

e adagio

exercicios de forca e maturacdo artistica, aqui sdao exercitados os
port de bras, as poses, osgiros lentos e rapidos, a sustentacdo das
pernas e do corpo, os movimentos lentos e a expressado artistica

e allegro

parte da aula onde é exercitada a danga por completo, saltos e giros
se misturam com poses e movimentos, formando os
enchainements, que preparam os bailarinos para as dificeis
sequéncias de passos criadas pelos coredgrafos.
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3.3- Port de Bras

Sdo exercicios que foram codificados para trabalhar a
expressividade dos bragos e do torso.

e Método Vaganova

3° port de bras
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3.3- Port de Bras

e Método Cecchetti

3° port de bras
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grand port de bras
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4. POSES
® pequenas poses
e grandes poses

4.1- Pequenas Poses'

“Podem ser definidas pela posicao das pernas ou dos bracos”
e croisé devant

e croisé derriere

e effacé devant

e effacé derriere

e écarté devant

e écarté derriere

4.2- Grandes Poses
“Podem ser definidas pela posicdo dos bragos e/ou das pernas”

e attitudes
e grand écartés
e arabesques

" Refere-se ao ponto culminante do “battement tendu” e que em algumas vezes séo ponto de partida
ou terminagdo para alguns “enchainements”..

No Brasil, alguns professores chamam essas pequenas poses de “dégagé”. Na escola russa esse termo
ndo é reconhecido, sendo “pds dégagé” uma danga popular histdrica.
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Attitudes

attitude croisée - derriére

attitude effacée - derriére
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Grand Ecartés

écarté devant

écarté derriére
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Arabesques

e Método Vaganova

1° arabesque 2° arabesque

3°arabesque 4° arabesque
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Arabesques

e Método Cecchetti

4° arabesque

5° arabesque
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Arabesques

e Método Bournonville

p— = S

arabesque éffacée - a bras éffacé arabesque éffacée - a bras croisé

arabesque croisée - a bras éffacé arabesque croisée - a bras croisé
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Arabesques

e Escola Inglesa

“Em todos os outros métodos as “arabesques” sdo codificadas a partir da visdo do publico, na Escola
Inglesa, no entanto, é tomada como referéncia a oposi¢do das pernas e dos bragos, Assim sendo
uma “42 arabesque” da Escola Russa é para os ingleses “12 arabesque”, pois estabelece que o brago
que estd estendido para frente é oposto a perna que se estende para trds”.

1° arabesque

2° arabesque

3° arabesque
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Arabesques

e Escola Francesa

arabesque ouverte arabesque ouve.ne a bras croisé

R

s -
arabesque croisée - a bras ouvert arabesque croisée

arabesque penchée
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5. PASSOS ou MOVIMENTOS

e a terre
e auxiliares
e de ligagao

5.1- passos a terre

Sdo alguns dos passos realizados no solo.
Ex. - pas de basque

- temps lié

- pas balancé

- pas de chat

- SOUS-SOUS
- pas de cheval

- pas de boureé

5.2- passos auxiliares

Que podem auxiliar na confec¢do de outros movimentos.

Ex. - pas passé
- pas foueté
- pas posé
- pas coupé
- pas piqué
- pas retiré
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5.3- passos de ligagdo

Que podem ajudar a fazer a ligagdo com outros passos.
Ex. - pas glissade

- pas failli

- pas chassé
- pas de bourré

“Tanto os passos auxiliares quanto os passos de ligagdo podem também,
dependendo do contexto, serem passos principais”.

6. GIROS

¢ 1/2 giro

e giros continuos
e giros aéreos

e giros lentos

6.1- % giros
S3o os giros realizado sobre as duas pernas
Ex. -assemblé soutenu
- demi detourné

6.2- giros continuos
S3o os giros realizados sobre uma perna ou que podem ser
realizados continuamente.
Ex. - piruetas em pequenas ou grandes poses
- foueté royal
- deboulet
- talonné
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6.3- giros aéreos
Sao os giros realizados no ar.
Ex. - tour en l'air
- saut de basque
- assemblé entournant

6.4 — giros lentos
Sdo giros realizados em grandes poses com todo o pé sobre o
solo,as vezes usando mais de um tempo musical.

Ex. - promenade

7. SALTOS
e pequenos saltos
e grandes saltos

7.1- pequenos saltos

Sdo aqueles que utilizam apenas 1/2 compasso musical e usam
apenas um vetor de forca como impulso - o demi plié'.

Ex. - soubresaut
- temps levé
- changement de pied
- échappé
- assemblé
- pas jeté
- sissonne simples
- pas de chat
- temps de cuisse
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- pas ballotté
- pas ballonné
- pas chassé

7.2- grandes saltos

Utilizam-se de um compasso musical inteiro e usam dois vetores de
forca como impulsio - o demi plié e o grand battement?.

Ex. - grand jeté

- fouetté sauté

- grand jeté entrelacé

- saut de basque

- grand pas de chat

- grand sissonne

- grand saut de basque
- pas de ciseaux

1 T
“Alguns pequenos saltos podem usar 1 compasso musical inteiro, mas apenas um vetor de for¢a”.

2“Alguns professores chamam de “salto médio” a movimentos que tanto podem ser executados como
pequeno ou como grande salto”.
Ex. — “sissonne”.
Quando executado a tempo, com acento em baixo e sem “grand battement” é pequeno salto,
quando executado com “grand battement” e acento em cima (usando um compasso musical inteiro) é
considerado grande salto.
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8. BATERIAS

As baterias ou entrechats sdao batidas que as pernas podem
executar, uma contra a outra, no ar. Elas podem ser realizadas
com o bailarino saltando na vertical ou em deslocamento.

royale entrechat quatre

entrechant cingq échappé battu
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brisé dessus (cecchetti)
brisé devant

brisé dessous (cecchetti)
brisé derriére

brisé volée
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Além da idéia que descrevo, outras formas de organizar os Preceitos Bdsicos do Balé
Cldssico estdo descritas no livro School of Classical Dancede Vera
KOSTROVISKAY A, sobre o Método Vaganova. E no livro The Theory and
Practice of Classical Theatrical Dancing.de Cyril BEAUMONT, ¢ S.
IDZIKOWSKI, sobre o método de ensino de Enrico Cecchelti.

Vocé pode criar a sua prépria maneira de organizagdodos Preceitos Bdsicos do Balé.
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*Portal do Ballet de Cuba

Alicia Alonso — 1950
Bailarina Principal do Ballet Nacional de Cuba

101


http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Alicia_Alonso_1955.jpg?uselang=es

102



A TECNICA
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|- APOSTURAE O EIXO

Quer se trate do corpo de outrem, quer se trate do meu,

n&o tenho outro modo de conhecer o corpo humano,

sendo vivenciando-o, isto €, assumindo por minha conta

0 drama que me atravessa e fundindo-me com ele.

Portanto sou meu corpo, exatamente na medida em que tenho

um saber adquirido e, reciprocamente, meu corpo é como um sujeito natural,
como um esbogo provisério do meu ser total.

Maurice Merleau-Ponty
1. APostura

0O homem tem como resultado de 350 milhdes de anos de evolugdo
trés caracteristicas principais: cérebro grande, maos manipulativas
(polegar invertido) e postura ereta.

A postura ereta que distingue o homem dos outros animais, comegou
a surgir ha cerca de 30 milhdes de anos, para tornar possivel a
sustentacdo do peso do corpo pélos membros inferiores e deixar
livres as mados. Para que isso pudesse acontecer, as pernas se
retificaram, os pés se especializaram na locomocao - ja que antes
eles serviam mais para um movimento de preensao - musculos
como o gluteo maximo e o quadriceps femoral aumentaram de
tamanho, assumindo grande importdncia na sua manutencdo, a
coluna vertebral adquiriu quatro curvaturas caracteristicas: cervical,
toracica, lombar e sacral.

Esse duplo "S" encontrado na coluna vertebral do adulto desenvolve-
se a partir da curva em "C', observada na coluna dos recém-
nascidos. A curvatura cervical aparece na crianca no periodo
compreendido entre 6 e 8 meses, quando ela ja consegue se sentar;
guando ela comeca a caminhar, iniciam-se as alteracGes nas
vértebras lombares e, no segundo ano de vida, quando ela
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aperfeicoou a sustentacdo do peso do corpo sobre as pernas,
observa-se na regido lombar, antes mais alongada, o aparecimento
da curvatura lombar. A lordose lombar, o abdome protuberante, os
joelhos hiperestendidos e as costas reclinadas podem estar
presentes nas crianga até os 08 ou 10 anos de idade, quando entao,
a inclinagdo anterior da pelve comec¢a a diminuir, fixando-se em
aproximadamente, 20 graus a partir dos 16 anos.

A curvatura lombar é, portanto, uma caracteristica da espécie
humana e parece estar associada 4 postura ereta sobre as pernas
estendidas.

Em toda a histéoria da humanidade, parece nunca ter havido um
homem totalmente igual ao outro, cada ser é completamente
Unico, portanto nada mais justo que cada um tenha o seu préprio
padrdo postural. O que devemos compreender é que existem
algumas regras que podem levar cada individuo a uma melhor
postura e ndo a uma postura melhor para todos os individuos.

Vejamos os conceitos de alguns pesquisadores sobre a postura ereta:
"Postura é o alinhamento corporal de varias partes do corpo, uma
em relacdo a outra e em relacdo a um eixo vertical central, que
ocorre habitualmente na posicdo ereta com o peso distribuido
igualmente sobre os dois pés. Existe apenas um padrdo postural par
cada individuo". (L. Sweigarg - cinesiolgista)

"Nao existe uma sé postura melhor para todos os individuos. Para
cada pessoa, a melhor postura é aquela em que os segmentos
corporais estdo equilibrados na posicao do menor esforco e maxima
sustentacdo". (E. Metheny - cinesiologista)

E importante que todo bailarino, que usa o corpo como instrumento
de trabalho, tenha consciéncia do seu alinhamento esquelético e
dos locais de assimetria, bem como de suas préprias restricdes de
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movimento, afim de que possa fazer o melhor proveito de seu
fisico, sem se exceder na tentativa de vencer obstaculos.

Segundo Sweigarg, a ineficiéncia do alinhamento esquelético resulta
em padrées de hipertdnia muscular unilateral, diminuicdao da
elasticidade nos musculos hipertonicos e dai sua tendéncia a
restricdo dos movimentos, necessidade de maior for¢a de contragao
muscular para supera-la, maior vulnerabilidade a traumatismo
articulares, ligamentares e musculares, principalmente na regidao
lombar, e ao aparecimento de doencas articulares degenerativas.

Merril Ashley', em seu livro Dancing For Balanchine (Nova York. E. P.
Dutton, Inc. 1984 — prefacio), conta assim sua primeira experiéncia
com o mestre: “Balanchine entrou no estudio de uma maneira
muito formal, nenhum comprimento, nenhuma palavra agradavel
para criar uma atmosfera amigavel. Nés estdvamos todas na barra,
em preparagao para os pliés que sempre iniciavam nossas aulas na
escola. A aula comecou. N6s segurdvamos a barra com a mao
esquerda, enquanto o braco direito ficava estendido para o lado.
Balanchine deu uma répida olhada ao redor da sala e falou suas
primeiras palavras: - "Ninguém sabe ficar em pé". Nés ndao tinhamos
feito nada e ja estavamos erradas. - "Fiquem em pé como um peru",
dizia ele batendo no peito, - “peito para fora, ombros para tras,
cabeca alta”. Estejam acordadas e vivas”.

Acredito que resultados positivos na danca classica sé sdao possiveis
se levarmos em conta estes dois conceitos: a consciéncia corporal
na qual o bailarino estd trabalhando os seus musculos e a energia
que deve estar vibrando dentro dele. Mais tarde esses dois
conceitos se transformardo em técnica e arte.

" Merril Ashley foi bailarina principal do New York City Ballet e para quem George Balanchine criou
balés como: “Square Dance”, “ The Four Temperaments”, “Ballo della Regina” e “Ballade”.

2. O Eixo
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E uma linha imaginaria que divide o corpo em quatro partes, com
peso exatamente iguais.

A linha de eixo comprovadamente estd ligada a postura do
bailarino e, tembém ao estilo desejado pelas diversas “escolas” de
formacao.

A Escola Francesa tradicional e o Método Cecchetti colocavam a
linha de eixo mais préxima ao calcanhar, (ligando o osso
occipital,passando pelo cdxis e indo ao calcanhar) aumentando a
zona de pressdo de sustentacdo do corpo na regido frontal das
costelas, a frente do estébmago, permitindo, com isso, que os
ombros ficassem ligeiramente arredondados, postura muito util ao
estilo romantico. Isso era decidido no principio da formacao,
guando os bailarinos sdo colocados de frente para a barra e tem os
cotovelos um palmo a frente do corpo. A Escola Russa atual pensa
essa linha um pouco mais a frente, (levantando um pouco o
peitoral, pressionando levemente as escapulas para baixo e
contraindo o abdome na regido das costelas flutuantes, frente ao
estdbmago) colocando o ponto de sustentacdo do corpo no baixo
ventre, tornando o bailarino mais longilineo. Quando da iniciacdo
frente a barra os cotovelos agora estdo na altura das costelas
flutuantes. Balanchine pGe essa linha imaginaria mais a frente do
pé, préxima aos dedos, (por isso os tendus sdo tdao cruzados)
tornando seus bailarinos mais rdpidos, perfeitos para executarem
suas criagoes

Em nossa experiéncia pratica na Escola de Danca de Paracuru,
onde o objetivo é a formacdo de bailarinos que possam migrar por
diversas estéticas sem a conotacdo de um corpo marcado pela
estética do balé classico, repensamos a linha de eixo, (colocando-a
no centro do pé),e seu ponto de sustentacdo e com ela realizamos
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algumas modificagdes na postura do bailarino como descrevo a
seguir:

eCom o bailarino de pé, com os pés paralelos se o olharmos de

frente, devem esta alinhados horizontalmente:

0s ombros

os mamilos

as asas iliacas

as patelas

o comprimentos dos bragos

e Se o olharmos de perfil, teremos uma linha vertical imagindria que
alinha:

- o l6bulo da orelha

o acrémio (osso lateral do ombro)

o grande trocanter do quadril (osso lateral do quadril)

a cabeca da fibula (osso abaixo e ao lado do joelho)

- a frente do maléolo lateral (osso do tornozelo)

- 0 52 metatarso

¢ Se 0 olharmos de costas, devem esta alinhados horizontalmente:

- as escapulas

- as pregas gluteas

A postura se completa com a sensagdo de que argolas puxem a
virilha para cima (mas aten¢do, ndo para frente), ajudando na
perpendicularidade.Observamos que essa postura acarreta ao
bailarino uma o6tima flexibilidade em todas as articulagdes, o
minimo de gasto energético, tanto para manter o corpo em pé,
guanto para o desempenho de qualgquer movimento e o maximo
de sustentacdo com o minimo possivel de desgaste articular e
muscular.Em 10 anos de existéncia, ndo constatamos problemas
articulares em nenhum aluno da Escola de Dancga de Paracuru.
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Il - A ESTABILIDADE E A PERPENDICULARIDADE

Se fizéssemos uma viagem imaginariaao que hd de primordial na
técnica do ballet cldssico e regredissemos ao principio de tudo, ao
momento em que tudo foi criado, irlamos esbarrar em dois conceitos
basicos — a estabilidade e a perpendicularidade. Acredito que ai esta
o inicio da construcdo da técnica do ballet classico como o
conhecemos hoje. Toda a estética e todas as possibilidades técnicas
estdo construidas sobre esses dois pilares.

A estabilidade que é proporcionada pelo en dehors e a
perpendicularidade - o ato de empurrar o chdo para produzir forgas
opostas - ddo ao bailarino a agilidade necessaria e o dominio dessa
técnica.

1. ESTABILIDADE

O "en dehors" é um movimento natural e ndo artificial. Se, de saida vocé se pde de pé e deseja ter a
posicdo mais estdvel possivel, vocé naturalmente posiciona os pés "en dehors". E se vocé abre os quadris,
o corpo tem mais possibilidades. Digamos que a danga levou a extremos uma posi¢cdo natural do corpo.

Maurice Béjart

O "EN DEHORS"
Motivos Historicos

Existem diversas versdes para a invencao do en dehors, inclusive a de
gue é esta uma posicdo natural do corpo e que apenaso ballet a
levou as ultimas consequéncias.

A mais conhecida é que o conego italiano Cesare Negri escreveu em
1604 um tratado sobre a danca intitulado Grazie d ' Amore,que mais
tarde recebeu o nome de Nuova inventioni di balli(Nova invengdo
do baile) onde o autor aconselhava, como forma de manter a
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elegancia, que os pés dos bailarinos fossem mantidos para fora,
conselho que perdurou através dos tempos e que foi levado em
conta quando da contextualizagdo dessa técnica.

Jane Blauth, bailarina brasileira e professora de balé, que construiu
sua carreira na Franga, contava que escutava de seu professor
francés, Serge Peretti, a seguinte histdria: “Lully, bailarino e musico
italiano, que chegou a Franga por volta de 1660, conseguiu
permissdo do Rei Luis XIV para apresentar os balés num palco
italiano, dentro do Grand Palais. Com os artistas num nivel acima e
0 publico do outro lado.Devido a rigida etiqueta da época, que nao
permitia que plebeus e nobres dessem de costas ao rei, os baila-
rinos tinham que entrar e dancar para a nobre platéia, sempre
virados de frente. Com os pesados figurinos, os saltos altos e as
altas perucas que eram a moda na época, os bailarinos perdiam
frequentemente o equilibrio ao entrarem e sairem de cena
caminhando de lado. Foi entdo que, voltando-se aos ensinamentos
de Cesare Negri', descobriram que, virando os pés para fora ndo sé
ficavam elegantes, mas conseguiam passar um pé pela frente do
outro sem perder a estabilidade”.

Seja 14 qual for a histdria verdadeira, com certeza a rotacdo externa
dos quadrisfoi preservada na danca classica devido princi-
palmente, a estabilidade.

" O autor da idéia do “en dehor”, Cesare Negrimusico e coredgrafo, nasceu em Mildo em 1536. A
servigo dasfamilias “Visconti”, “Gonzaga” e“Medici” constantemente
realizavaexcurséesaVeneza,cidade quefez por longo tempo a ligagdoentre a Europae o Oriente,através
da “rota da seda” e que sofreu dos orientais muitas influéncias artisticas e cientificas. Seria apenas
coincidéncia a posi¢do “en dehors”estarpresente no secularTeatro N6 oriental e ser sugerida por ele
para a danga do ocidente?

Quatorze anos antes de Cesare Negre escrever sobreo “ipiede in fuori”no livro “Grazie d’Amore”
publicado em 1602, e republicado em 1604, com o titulo de “Nuova inventioni di balli”’o cénego
Thoinot Arbeau, nascido em Dijon, na Franga, jd preconizava as cinco posi¢ées dos pés,descritas no
livro “L’Orchéographie”,que publicou em 1588.Portanto, para fazé-lo, teria que levar em conta a
posicdo “en dehors”.
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A estética da danga cldssica foi construida tanto sobre a funda-
mentacdao do en dehors,quanto sobre a idéia de perpendicula-
ridade. Nao podemos, portanto, pensar no ensino da danga classica
sem levarmos em conta esses dois conceitos. Na sala de aulas, em
uma correc¢ao, eles se sobrepdem a todo e qualquer outro conceito
pré-estabelecido, tornando-se para o professor um importante
ponto de partida para a analise de corre¢Bes técnicas ou estéticas.

Motivos Anatomicos

Dentre os varios movimentos possiveis na articulagdo femoral, um
deles é a rotacdo externa do fémur na fossa do acetdbulo. Esse
movimento chamado na dancga classica pela palavra francesa: en
dehors.

O grau de rotacdo externa na articulacdo femoral é determinado
predominantemente pela estrutura déssea, e em segundo lugar,
pelas caracteristicas dos ligamentos articulares. Seu grau normal
nos individuos em geral é de 40° a 50° em cada uma das
articulagcdes femorais, o que somado ao lado oposto perfaz um
angulo de 80° a 100°. Nos pés de um bailarino na 12 posicdo dos pés
chega a atingir 180°.

As caracteristicas femorais responsaveis pela maior ou menor
amplitude deste movimento sdo: o tamanho do colo do fémur
(regido entre a cabeca do fémur e o trocanter maior) e a distancia
entre o colo-corpo, o grau do angulo de anterversdo (a inclinacdo
do quadril para frente).

Existem muitas revisdes na literatura sobre a anterversdo e o que
guase todas elas dizem é que ha caracteristicas hereditdrias e que
as alteragdes na angulacdo ocorrem mais rapidamente desde o
nascimento até os oito anos aproximadamente, estando o processo
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praticamente completo aos 10 anos e completamente definido aos
16 anos de idade.

Isso quer dizer que o grau de rotagao externa dos quadris (en dehors)
nao pode ser significativamente alterado apds os 8 ou 10 anos e
gue alguma melhora pode ou ndo ser obtida pelo treinamento
precoce em criangas e adolescentes que alonguem as estruturas
articulares, as custas de microscépicas rupturas das fibras dos
ligamentos articulares que ndo sao elasticas. Por outro lado essa
atitude pode levar a subluxacdo e ao deslocamento da articulacao.

Porém o que notamos na pratica do balé, ou na pratica do ensino, é
gue muitas vezes conseguimos com o treinamento, através dos
anos, uma aparente melhora do grau de en dehors,isso se deve ao
fortalecimento progressivo da musculatura responsavel pela
rotagao externa na articulagao femoral.

Durante muitos anos se acreditou que apenas o gluteo fosse o
musculo responsavel pela realizacdo do movimento de en dehors. A
ndo compreensdo da utilizacdo desses musculos gerou deformacoes
no tracado da coluna vertebral, gliteos volumosos, coxas e quadris
rigidos, pois hipertonificava todo esse grupo muscular. Ao
observarmos fotos de bailarinos do principio de século XX, podemos
notar neles essas caracteristicas.

Na segunda metade do século XX se aprendeu que, seis pares de
musculos localizados nos quadris, ligando os ossos da bacia a
cabeca do fémur, e que s3ao denominados de "musculos
pelvetrocanterianos”, sdo, na verdade os responsaveis por esse
movimento. Nesse trabalho sdo auxiliados por outros musculos
como: o sartério (que liga transversalmente o quadril a parte alta da
tibia), o iliopsoas (que liga o trocanter menor a parte lombar da
coluna vertebral), o gluteo maximo e a por¢do longa do biceps
femoral (que se origina no isquio, desce por tras da coxa e termina
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na cabeca da fibula), como ndao podemos sentir claramente as
contragbes dos musculos pelvetrocanterianos, é nesses musculos
que devemos manter a aten¢do quando da formulagdo do
endehors, sao eles que dao harmonia ao conjunto, distribuindo a
forga por partes iguais, preservando as articulagdes e possibilitando
0 alongamento muscular tao apreciado em um bailarino moderno.
Desse grupo, o sartério é, por exemplo, o Unico musculo a auxiliar o
movimento de en dehors quando da execu¢dao da suplesse, os
demais estdo, nesse momento, se alongando.

2. PERPENDICULARIDADE

A arte diz o indizivel, exprime
o inexprimivel, traduz o intraduzivel.

Leonardo da Vinci

Para entendermos a perpendicularidade no balé, devemos observar
gue a maioria das técnicas corporais tem uma base de sustentacdo
corporal, um determinado lugar no corpo para onde convergem e
divergem forcas que dao sustentacdo as demais partes. Na danca
classico é localizado no baixo ventre e é esse ponto que possibilita a
perpendicularidade.

Se observarmos as diversas técnicas de danca existentes vamos
sempre encontrar esses pontos, tanto nas técnicas ocidentais
modernas, (elas estdo presentes nos métodos de Martha Graham,
Doris Humphrey ou Mary Wigmam) como nas antigas técnicas
orientais do Kathacali, do Teatro N&, do Kabuki. Da Opera de
Pequim ao Butoh, todos tém os seus pontos de sustentacdo.

N3o poderia ser diferente com o balé classico que tem na cintura
pélvica (baixo abdome — trés dedos abaixo do umbigo) o seu ponto
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de sustentagao para deixar livre as pernas, o torso, os bragos e a
cabega.

Os bailarinosantigos muito falavam sobre o “quadrado da dan- ¢a”,
referéncia a pouca mobilidade do tronco nos exercicios de balé, o
tronco ndo se mexia, a ndo ser com o movimento de cambré para
dar mais mobilidade as pernas quando da realizagdo do arabesque
(observe em fotos de bailarinas antigas que, devido ao “corpete”,
como o tronco se projetava para frente nas arabesques). O tronco
ficava quase imdvel, o abdome e a cintura escapular tinham pouca
mobilidade, o minimo para dar alguma expressdo, uma heranca do
uso de espartilhos. Esse quadrado era o ponto de sustentacao.

Com o passar do tempo, a abolicio dos espartilhos e a grande
evolucdo técnica do ballet no século XX, esse ponto de sustentacdo
foi se reduzindo e com a influéncia de técnicas modernas que tém
no tronco grande expressividade, esse ponto de sustentacdo foi
ficando cada vez mais reduzido e hoje estdlocalizado apenas na
pélvis e é muito interessante a maneira como o dominamos.

A pouquissima literatura encontrada para dar substancia aos
bailarinos sobre o seu fazer artistico, nos levam a muitas duvidas
sobre o uso da linguagem que se escolhe para transmitir algumas
experiéncias precisas, técnicas, claras e concretas na ac¢ao.

Nossa arte foi transmitida boca a boca, experiéncia a experiéncia,
portanto a linguagem de trabalho que caracteriza a comunicacgao de
um grupo e que é muito util para seus membros, parece as vezes
muito prosaica, insignificante ou metaférica quando encontrada
fora do contexto desse grupo.

Durante o século XX, com a grande expansao do ensino da danca
classica, a tradicao oral foi se tornando referéncia didatica e alguns
pedagogos tornaram repetitivos os conceitos formulados por seus
professores, ndao levando em conta a situacdo em si, tornando o
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ensino do balé baseado na forma e ndo nas possibilidades corporais
como assim pensou Noverre ou Blassis, dois dos grandes formu-
ladores dessa técnica.

Para manter o controle dos quadris temos que contrair os musculos
do gluiteo e os musculos da pelve, ficando livres os
pelvetrocanterianos que iniciam o movimento de rotagao externa
dos quadris, o en dehors, que fazem a estabilidade. IniUmeras vezes
o bailarino na tentativa de realizar melhor esse movimento empurra
o quadril para frente, diminuindo ainda mais o grau de basculacao,
relaxando com essa angulacdo a contracdo dos musculos do baixo
ventre, neutralizando a forca de sustentacdo da pelve e colocando
essa forca mais acima, na regido das costelas, que agora sozinhas
fazem a seguranca do tronco.

Sentencgas como: “apertar o gluteo” todos nds bailarinos escutamos a
exaustdo, mas quando o fazemos através do anus, ativamos
musculaturas que provocam a perpendicularidade (o ato de nos
tornarmos mais alongados). Como numa sequéncia: puxar primeiro
0 anus para dentro (ativando um musculo chamado “elevador do
anus”) ativando os musculos abdominais responsdveis pela
sustentacdo do quadril e s6 depois contrair o gluteo e segurar as
costelas, que irdo dar mais seguranga a agao.

Em meus 30 anos de experiéncia como professor de balé, dei aulas
em lugares remotos como Dourados, Varsdvia ou Macapa e sempre
escutei de todos que havia uma qualidade pessoal entre os
bailarinos que os fazia saltar. O mundo era dividido entre os que
tinham e os que ndo tinham balon’. Embora ndo tenha executado
mensuracdes, ndo tenha usado métodos cientificos, em minha

" Referéncia ao bailarino e coredgrafo Jean Balon que viveu na Franca entre 1676 e 1739 e que tinha
uma qualidade especial ao saltar.
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experiéncia como pedagogo,principalmente com alunos da Escola de
Danca de Paracuru, é que, todos, indiferentemente de qualidades
pré-existentes, podem saltar sem dificuldades. Como nao acredito
ter sido agraciado com 200 alunos com balon, s6 posso creditar
esse fato a essa experiéncia. Quando o bailarino usa essa
metodologia: puxar o anus, segurar o abdome e depois apertar o
gluteo e as costelas flutuantes, ndao tem dificuldades com os saltos,
apenas precisam trabalhar muscularmente o impulso.

Outro fato importante nessa experiéncia é a auséncia de tensoes,
principalmente no pescogo, e a inexisténcia de um corpo marcado
por uma estética rigida, muito comum no balé classico, os alunos
treinados nesse sistema podem migrar por diversas estéticas com
mais naturalidade. Conservando o ponto de sustentagao, deixam
livres os membros para se expressarem conforme suas
necessidades. Esses sdo fatores essenciais na formacdo de
bailarinos atuais, enquanto que a maioria das companhias de danga
se utilizam de diversas técnicas e estéticas, e buscam, portanto,
profissionais que se adaptem a essas exigéncias.

Nos primeiros anos de treinamento realizo com meus alunos alguns
exercicios como os descrevo a seguir.

Exercicio I:

Sentados em uma cadeira, pernas paralelas, relaxadas, corpo ereto.
Contrair o anus puxando-o para dentro e relaxando, sem permitir
que contraiam o gluteo.(Sentir como esse movimento também
contrai o baixo ventre).

Exercicio Il:

Deitados no chao, coluna bem assentada,- pernas paralelas, joelhos
dobrados a aproximadamente em 30 graus, costas alongadas,
maos apoiando a nuca, ajudando na erec¢do do tronco. Contrair o
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anus puxando-o para dentro, contraindo os gliuteos e levantando
um pouco o quadril até o sacro sair do chao. E relaxando.

Exercicio Ill:

De frente para a barra em primeira posicdao dos pés. Fazer grand
plié, relaxar os musculos do gluteo e contrair somente o anus,
puxando-o para dentro e relaxando.

Certa vez em uma das minhas palestras para jovens professores de
balé, onde explicava essa metodologia, fui abordado por uma
professora bastante jovem, que me fez a seguinte pergunta: “Mas
professor, em que idade o aluno deve estar para eu explicar esse
sistema, minhas alunas sdo muito pequeninas, como vou falar para
elas sobre contrair o anus”?

E entdo eu respondi: “As vezes o chamo de Caud Reymond, em
outras, de Justin Bieber, elas entendem do mesmo jeito.

Il - A COLOCAGAO POSTURAL

Como toda a estética e todas as possibilidades técnicas do balé
cldssico foram construidas sobre dois pilares — estabilidade e
perpendicularidade — ¢é essencial que professores observem
atentamente a postura corporal na qualo bailarino executa seus
exercicios e movimentos para promoverem suas correcdes técnicas.

1. OsPés
e Quando no chdo, o pé de um bailarino de deve suportar o peso de

seu corpo, na forma de um triangulo: um ponto no dedo grande,
um ponto no dedo minimo e um ponto no calcanhar.
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¢ Os dedos devem estar alongados e todos eles pressionando o chdo
com as articulacdes do meio e ndo somente com as pontas dos
dedos, quando pode acontecer de as articulacGes se projetem para
cima.

e0 arco do pé deve ser estimulado para cima, mas somente o
necessario para evitar uma sobrecarga nas articulacdes do dedao
(isso pode causar uma deformidade articular que chamamos de
"joanete").

¢ O pé deve estar sempre se alongando, como se quisesse expandir-
se para frente e para os lados, sem, contudo, perder essa pressao
contra o chao.

eOs pés sdao os nossos contatos com o solo, portanto todos os
impulsos sdo finalizados neles e todas as aterrissagens sdo iniciadas
neles.

e Quando o pé de um bailarino estd mal colocado sobre o chdo, com
0 peso do seu corpo posto sobre o deddo ou sobre o dedinho, ou
quando todo o seu peso esta concentrado nos calcanhares (quando
nos calcanhares, seja qual for a posicao dos pés em que o bailarino
esteja, é possivel levantar os dedos do chao e, se o peso do seu
corpo estiver distribuidos sobre todos os pontos do pé, isto se torna
impossivel), ou ainda quando ele ndo consegue apoiar o0s
calcanhares no solo, alguma coisa esta errada na sua postura; os
pés servem como indicador postural.

e Sapato apertado é prejudicial 4 saude dos pés, ndo permite o seu
desenvolvimento anatémico, principalmente de uma crianca que
estd em fase de crescimento.

e Unhas e cuticulas devem sempre estar bem tratadas, a saude dos
pés é importante para o desenvolvimento técnico de um bailarino.
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2. Os Joelhos

e A articulacdo do joelho sé é possivel em uma Unica dire¢do, para
frente. Se o bailarino trabalha com as coxas viradas para fora (en
dehors), os joelhos precisam permanecer fiel a esta posicdo, so se
dobrando na dire¢do dos pés.

e Para que isto aconteca, tem que ser observado se o quadril e os pés
estdo alinhados, ou seja, se o angulo de abertura do pé
correspondente ao angulo de abertura da coxa. Dessa forma o
joelho terd a sua articulacdo preservada. (Ex.: se o pé de um
bailarino estd aberto a um angulo de 90 graus e a sua coxa a um
angulo de 70 graus, seu joelho estd sofrendo uma torcdo de 20
graus, causando o estiramento dos ligamentos e pressdo sobre os
meniscos).

e Sempre que dobrar (plié) ou esticar os joelhos, observar se os joelhos
estdo alinhados com os pés e com o quadril.

e Quando esticar, nunca pressionar um joelho contra o outro. Esticar
€ produzir uma linha reta com as pernas e ndo evidenciar uma
curvatura. Mesmo as pessoas com pernas hiperalongadas (pernas
em X) devem equilibrar o fémur (o osso da coxa) com a tibia e o
peronio (os dois ossos da canela) numa linha o mais reta possivel.

e Quando esticar ficar atento que o en dehors, na danga classica, é
produzidos principalmente pelos muisculos isquios tibiais, sartério e
gliteo maximo.

eRodar as batatas da perna para frente ajudam a encontrar o
alinhamento correto desses trés pontos.

e A musculatura que fazem esticar os joelhos é o quadriceps (na parte
da frente da coxa). Portanto, esticar os joelhos é contrair o
guadriceps até que a perna figue o mais reta possivel, rodando o
joelho tdo en dehors quanto o restante da perna.
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Ex.: se, para esticar os joelhos, o bailarino perde um pouco de seu en
dehors da coxa, isto esta errado. Primeiro ele terd que ver duas
extremidades da linha, os pés e o quadril, se estdo alinhados, e ai
ele devera esticar os joelhos sem interferir neste alinhamento.

e Apertar um joelho contra o outro pode causar ao bailarino o
estiramento e, consequentemente, a lesdao dos ligamentos do
joelho, pincamento dos meniscos, problemas na patela, hipertrofia
dos musculos da coxa (que estdo fora do seu alinhamento),
problemas graves na coluna vertebral, mudanga significativa na sua
postura, entre outras coisas.

e Bailarinos com joelhos saltados, com dificuldades para esticar,
devem fortalecer o quadriceps e alongar os musculos e tenddes de
tras da coxa.

e Bailarinos com pernas em “X” devem fortalecer os musculos isquios
tibias e alongar o quadriceps.

eEsticar bem os joelhos é extremamente importante para a
preparacao muscular de um bailarino, sem o exercicio de dobrar e
esticar os joelhos seria dificil, sendo impossivel, a formacao do
ténus muscular no trabalho didrio de um dancgarino. Por isso é
importante fazer com que as pernas se dobrem e estiquem com a
conciencia muscular, e ndo como se fosse apenas 0ssos.

e As vezes os joelhos parecem esticados, ndo fosse pér um detalhe
muito importante: a patela estd completamente relaxada (esticar os
joelhos é inviabilizar o movimento voluntario ou involuntario da
rotula).

e Frequentemente, o bailarino desenvolve uma maneira de se apoiar
atras do joelho deixando desativados os musculos anteriores da
coxa, postura essa que deve ser combatida e desencorajada. Isso
acontece com frequiéncia quando o bailarino se curva para frente
(souplesse), nesse momento ele estd alongando o biceps femoral e
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o gluteo, na tarefa de rodar as coxas para fora (en dehors), deve
entao substitui-los principalmente pelo sartério.

e Muito importante nesse momento é verificar se o bailarino esta
com o peso do seu corpo totalmente dividido sobre as suas pernas,
se seu eixo de gravidade se divide igualmente sobre os seus pés e
que sua mao nao esta criando um outro ponto de apoio na barra.

e Durante os movimentos de souplesse e cambré ndo ha necessidade
de mudar o ponto de apoio da mao do bailarino na barra, isso sé
acontece nos movimentos de troca de peso do corpo de uma perna
para a outra (temps lié, chassé, piqué, etc.).

3.0 Quadril

e quadril é um ponto determinante para a perfeita colocacdo
postural de um bailarino. E sem duvida, a parte do corpo de um
aluno que exige mais atencdo e cuidados do professor.

¢ Os 0ssos da crista iliaca (os dois ossos da frente do quadril) devem
fazer uma linha reta a frente dos dedos dos pés, nunca uma linha
que recua rumo ao calcanhar.

e O cbéccix deve estar encaixado e o anus se puxando para dentro,
dando a impressdao de que os musculos do ventre (baixo abdémen)
se contraindo.

e A virilha deve estar completamente alongada, como se houvesse
nelas duas pequenas argolas sendo puxadas para cima. Tomar, no
entanto, cuidado para com esse movimento, ndo retificar a
curvatura lombar da coluna vertebral, deve-se observar se o peito
estd aberto e se projetando para cima e se a musculatura
abdominal esta contraida, separando as costelas do quadril.

¢ O gluteo ndo pesa para trds e o bailarino ndo deve ter dificuldades
em contrai-lo.
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e Muitas vezes a dificuldade de encaixe do quadril estd na ma
colocacdo dos joelhos (apertados um contra o outro, causando o
encurtamento de quadriceps - joelhos devem continuar o
movimento de en dehors iniciado no quadril e que terminam nos
pés), ou na ma postura dos musculos abdominais que retificam ou
ampliam as curvas naturais da coluna vertebral.

e Do quadril saem as trés forcas opostas do corpo, que em todos os
momentos sdo utilizadas na danca académica.

e0 quadril é o ponto fixo onde todos os movimentos da danca
classica se apdiam.

e Para um perfeito encaixe do quadril, o bailarino deve fortalece o
gluteo, os musculos abdominais e alongar o quadriceps.

4.0 Abdome

oF outra parte do corpo do bailarino que deve merecer muita
atencao.

e Para uma perfeita preensdo abdominal, o bailarino precisa observar
a colocacdo para baixo das escdpulas (que alongam o pescoco),
projetando o peito para frente e para cima, contraindo fortemente
as costelas para dentro (dois dedos acima do umbigo), como se um
cinto o apertasse fortemente. Fazendo uma forga oposta entre
empurrar o chdo e se esticar para cima.

eNunca fechar a parte de cima das costelas, proximo ao osso
esterno, levando ao desencaixe das escapulas e sim na regido das
costelas flutuantes, ativando os musculos obliquos.

e Observar, contudo, se ndo ha uma projecao do tronco para tras,
com uma dobra da coluna vertebral na altura das costelas, se
houver, ir subindo essa contracdo no sentido das costelas fixas.
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eS3o duas forcas que se complementam: primeiro se coloca as
escdpulas para baixo, depois se contrai os musculos abdominais,
evitando que o corpo se projete para tras.

¢ O bailarino precisa sentir que ha um circulo de forca se fechando
em redor de sua cintura, cerca de dois dedos acima do umbigo (essa
forca é produzida principalmente pelo "transverso do abdome" um
dos musculos que usamos para tossir.

ePor tras dessas contracdes musculares estd o diafragma
trabalhando normalmente, subindo e descendo e fazendo um leve
movimento de expansdo, pressionando essa contracdo muscular
(processo bastante saudavel na construcdo de um abdémen forte).

eUsar a contracdo abdominal para ativar a perpendicularidade (o
alongamento vertical do corpo).

5.As Escapulas

e As escdpulas sdao descritas por Vaganova como um dos trés pontos
fundamentais para a perfeita coloca¢do postural de um bailarino.

e Enquanto o gluteo ajuda a encaixar o quadril, o abdémen tem um
papel determinante para deixar ereta a coluna vertebral, as
escapulas fazem com que a cabeca, que é a parte mais pesada do
esqueleto, permaneca ereta e em cima da linha do eixo.

eColocar as escapulas para baixo, contraindo o trapézio e
observando a distancia entre os ombros que se alargam. Nunca
junte ou separe-as entre si, ou seja, ndo arredonde o peito
contraindo as costas nem arredonde as costas relaxando o musculo
peitoral.

e Os ombros devem alongar-se para os lados.

¢ 0O ndo encaixe das escapulas pode denotar um desvio postural da
coluna vertebral - escoliose, cifose, lordose ou coluna retificada.
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eNa posicdo ereta a cabeca deve ter o seu peso totalmente
distribuido sobre o corpo, nunca esta pendente para frente ou para
tras. Deve estd segura pélos musculos de tras do pescoco e deixar o
esternoclidomastoéides (os dois musculos compridos da frente do
pescoco) livres para os movimentos de giro que sdo agilizados pela
cabeca.

6.0s Bragos

eSempre na danca cldssica os bracos estdo arredondados. Mesmo
nas posicdes em que parecem esticados como nos bracos das
arabesques, os cotovelos estdo levemente arredondados, com os
cotovelos virados para fora e os bracos se alongando para frente, o
que dd a impressao de que os cotovelos estao esticados.

e Também no caminho entre uma posi¢ao e outra os bragos jamais
estdo totalmente esticados e os cotovelos geralmente sdo quem
iniciam e conduzem os movimentos, deixando a finalizacdo a cargo
das maos.

¢ O cotovelo é o ponto mais importante na sustentacao do braco.
Esta para o bragco como o joelho estd para a perna.

e A partir do cotovelo em direcado a mao o antebraco ganha um
movimento de rota¢do (supina¢do), que coloca a mao virada para
frente (quando o braco esta na 22 posicdo).

e Uma imagem interessante é a de duas tor¢Ges: com os bragos na 22
posicdo encaixe firmemente as escapulas, faca uma torcdo en
dedans do braco (como quem torce uma toalha), segure o cotovelo
para cima, faca uma torcao en dehors do antebraco deixando a mao
virada para frente.

e A mado de um bailarino deve ter vida, nem sempre relaxada, nem
sempre contraida, alongada.
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IV - TRANSFERENCIA DE PESO

Se o eixo do bailarino esta no centro do pé, na "barra" ou no
"centro", o tempo todo esse bailarino esta trocando o péso do seu
corpo de uma perna para a outra, é isso que da a ele uma 6tima
postura e enriquece o seu vocabuldrio de movimentos. Pensamos
na qualidade do movimento como essencial a qualquer danca.

Mas talvez seja este um dos momentos mais delicados no estudo da
danca classica.

Como transferir o peso do corpo sem comprometer a leveza e a
continuidade do movimento que se executa e principalmente a en
dehors da perna de base.

No homem comum ja é muito complicado essa transferéncia. Desde
a nossa evolucdo como raca humana, desde quando passamos a nos
equilibrar sobre duas pernas, com articulacbes complexas e
equilibrio precdrio, e para complicar mais ainda temos a parte mais
pesada do corpo virada para cima e a mais fragil em baixo
suportando todo o peso. Em um bailarino que realiza movimentos
acrobaticos, ou numa bailarina dancando nas pontas essa
transferéncia se torna quase um milagre da natureza.

Na barra ou no centro o bailarino necessita estar com seu peso
totalmente apoiado pela perna que suporta o seu peso, mas
transferir esse peso bruscamente compromete a qualidade do seu
movimento, o desafio é transferir totalmente o peso de uma perna
para outra sem perder a elegancia do gesto.

Alguns pedagogos na busca dessa elegancia preferem deixar que o
peso do corpo do bailarino fique localizado o mais préximo possivel
da outra possibilidade, ou seja, nos calcanhares, provocando um
desalinho muscular e articular que pode prejudicar imensamente o
bailarino, pois ele necessita de que seu eixo esteja localizado no
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centro do pé para que o peso seja distribuido em quatro partes
iguais.

Para que haja uma transferéncia de peso eficiente com o minimo de
perda da qualidade de movimento, sugerimos que seja feita
completamente, ou seja, com o eixo localizado no centro do pé,
contando com o maximo de ajuda das trés forgas opostas.

Isso é relativamente facil quando transferimos o peso de uma perna
para a outra nos utilizando de passos de ligacdo (piqués, temps liés,
chassés), mas quando precisamos realizar essa transferéncia a partir
de posicoes fechadas (12, 32 ou 52 posicdo dos pés) para uma das
pernas, temos que estar atentos a maneira de realiza-la:

e Utilizar o battement tendu para realizar essa transferéncia,
empurrando o chdo, sendo a perna que realiza o tendu a
responsavel pela transferéncia.

e N3o permitir que o quadril sofra alteracdes.

e N3o permitir perda de en dehors.

e Levar o eixo do meio das duas pernas para o centro do pé da perna
de base.

e Certificar-se se ndao houve alteracao nem perda de en dehors nas
duas pernas.

e Certificar-se de que durante a transferéncia sdo utilizas as trés
forcas opostas.

e Preste atengdo no ponto de sustentacao.

V - FORCAS OPOSTAS
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Em arte, tudo estd naquele “nada”.

Léon Tolstoi

Na busca de musculos fortes e movimentos vigorosos o bailarino o
tempo inteiro esta tentando fortalecer seus musculos com o
maximo de alongamento possivel. E o que faz com que sua
musculatura ndao adquira tanto volume e ele possa preservar suas
articulacdes e seus ligamentos com o maximo de agilidade.

Como trabalhamos na posicdao en dehors ja temos que realizar dois
movimentos contrarios: um vira uma perna para um lado e o outro
vira a perna oposta para o outro.

Mas esse movimento ndo é suficiente para o alongamento que o
corpo precisa para preservar as articulagdes quando dos saltos e
movimentos da danca classica, é preciso que outro movimento de
alongamento muscular interaja para que se forme as trés forcas
opostas e haja uma perfeita harmonia e dé seguranca ao bailarino.
Isso é conseguido com movimentos contrarios: Uma perna empurra
o chdo, enquanto também se vira "en dehors", a outra(queesta
realizando o movimento) se alongano sentido oposto e também se
vira para fora (en dehors) e os eretores da coluna vertebral
realizando uma forca para cima através dosmusculos abdominais
(obliquos e reto abdominal) que se contraem (baixo ventre)
levantando o corpo num movimento de alongamentos entre a caixa
toracica e o quadril.

E esse movimento que d4 a elegancia e porte ao bailarino, é o que faz
na verdade com que o publico perceba a sua postura, a verdadeira
postura ereta e artistica do bailarino.

VI - OS EXERCICIOS NA BARRA
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GRAND PLIE

A primeira sensagao que um bailarino sente ao executar um grand
plié é a de alongamento. Os pés pressionando o chdo, enquanto a
parte superior do corpo se alonga para cima.

Alinham-se os musculos das pernas, colocando as coxas en dehors
tanto quanto os joelhos e os pés. Permitido com isso, que tudo
figue em uma sé linha: o quadril, os joelhos com todas as partes
dos pés coladas ao chao.

Os joelhos comegam a se dobrar e o bailarino ainda persiste no
alongamento e resiste a descolar uma coxa da outra, tencionando
os musculos internos da perna (adutores).

Enquanto desce, o bailarino continua a se alongar para cima
usando os seus musculos abdominais e alongadores da coluna, as
escapulas para baixo e alongando levemente a virilha.

Todos os dedos dos pés estdo alongados no chdo, principalmente o
dedo mindinho que tem uma tendéncia a sair do chao levando o
peso do corpo para o dedao, provocando deslocamento do quadril
para tras e, consequientemente uma tor¢ao nos joelhos. Isto
acontece principalmente quando o bailarino tem o que chamamos
“metatarso caido”, que é a diminui¢ao do arco do pé.

Nunca separar o movimento de descer e subir. grand plié é um sé
movimento, ou seja, deve-se fazer o plié sem relaxar a musculatura
guando se chega em baixo e depois contrair-la novamente para
subir. Quando o quadril comeca a se desalinhar do joelho e dos
pés, € o momento do retorno, por isso o tamanho do grand plié
muda dependendo do tipo fisico do bailarino.
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e Na subida, procura-se chegar mais rdpido com os calcanhares no
chdo, sem com isso alterar o ritmo do movimento, provocando
mais alongamento no Tendao de Aquiles.

e O alongamento do corpo continua e nesse momento ele é muito
importante. Se o bailarino relaxa as costas (desencaixa as
escapulas) e os musculos peitorais, provocando uma contragdo do
reto abdominal para baixo, deixando de alongar a coluna vertebral
e mudando o seu tracado original, isso causa ao bailarino diversos
problemas.

O alongamento da coluna (respeitando-se o seu tracado de duplo
“S”) associado ao exercicio de forca das coxas e dos musculos
obliquos abdominais, que o bailarino executa no momento em que
sobe do grand plié, é o que vai dar a ele a sensacdo de leveza na
execucado de seus passos e saltos.

e (Quando os calcanhares tocam o chdo sdo eles que fazem o
impulso, contraindo com isso as musculaturas internas das coxas,
comegando assim o demi-plié.

e Esticam-se os joelhos, verificando-se, se tudo estd como no inicio:
os pés com todas as suas partes no chdo, o quadril fazendo uma
linha reta com os pés, as coxas totalmente voltadas para fora, o
corpo totalmente alongado, através da preensdo abdominal,
fazendo-se uma separacao entre o quadril e as costelas.

e Os bracos tém uma participacdo efetiva (ja que o plié é também
um exercicio para o impulso e os bragos quase sempre tém uma
participacdo nele). Nunca eles estdo totalmente esticados; mesmo
no momento do alongamento, o cotovelo estd levemente relaxado
e apontado para tras e, nas passagens pelas posicdes fechadas (12
posicdo, 32 posicdo e posicdo preparatorio), é o cotovelo que
conduz o movimento.
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As escapulas nunca cedem espago ao movimento dos bragos, pelo

contrario, sdo forgas opostas.

Sincronizar o movimento do braco ao movimento do plié. Ele se

atrasa um pouquinho na descida para realizar a curva do port de
bras (momento em que passa préximo ao joelho e passa pela 12
posicdo) no instante em que se inicia a subida, imitando dessa
forma a mesma mecanica dos saltos.

Muito importante é o trabalho com o tronco da execug¢do do grand
plié, que age no sentido de amenizar a rigidez do movimento e
separar as forgas e tensdes entre o tronco e as penas, assim o
peitoral acompanha discretamente o movimento do brago, sem, no
entanto, tornar o movimento redondo nem perder o encaixe das
escapulas. Isso serve para que mais tarde o bailarino consiga dar
mais maleabilidade aos seus movimentos, principalmente quando
precisar usar a forga.

A cabega acompanha a trajetéria de mao — “virada e inclinada para
tras” na descida e “virada e inclinada para frente’ quando sobe.
Com isso, consegue-se trabalhar os musculos do pescogo e tirar
dele as tensdes.

Respirar é importante: inspira-se no inicio, quando o corpo estd
alongado e expirar-se no restante do exercicio, assim diminui-se o
espaco interno e facilita-se a contracao abdominal.

Ex: dividindo-se o grand plié em quatro tempos, no 1° inspira-se, no

2°, 3% e 4°, solta-se lentamente o ar.

O plié é o exercicio que vai dar ao bailarino forga para se elevar do
chdo e leveza nas aterrissagens, além de impulso para giros e
deslocamentos.
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SOUPLESSE EN AVANT

e As pernas sdo a base de sustentacdo do movimento que consiste
em dobrar o corpo para frente, elas precisam manter-se en dehors
para que possa acontecer o alongamento e a flexibilidade que o
exercicio requer. Como a “souplesse” provoca o alongamento da
“porcdo longa do biceps femoral” e do “gliteo maximo” — dois dos
musculos que auxiliam na elaboracao do en dehors teremos nesse
momento apenas o fragil “sartério” como principal auxiliar desse
movimento de rodar as pernas para fora, rodando os joelhos en
dehors no momento em que o tronco se projeta para frente.

e Se o souplesse en avant for feito no demi plié, os joelhos devem
estar virados para fora (en dehors), na mesma direcdo dos pés,
contando também com a ajuda dos musculos da “batata da perna”
(o gastrocnémico). Jamais se deve permitir que os joelhos se
projetem para frente.

e O souplesse é também um exercicio de fortalecimento para os
musculos das costas, portanto é importante que eles estejam
totalmente alongados e com as escdpulas encaixadas até
completar o angulo de 90°, e sé depois elas se dobram,
completando um angulo o mais fechado possivel.

e Muito comum, é encontrarem-se bailarinos que acentuam a
curvatura da lordose lombar, durante a descida e a subida da
souplesse, achando que dessa maneira vao alongar mais as suas
pernas. Com isso, eles estdo tencionando os musculos das costas
num momento em que eles precisam estar alongados para
proteger a coluna vertebral, relaxando os musculos abdominais. A
coluna deve estar totalmente alongada.
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A cabeca é a parte mais pesada do corpo e as vértebras do pescoco
sdo extremamente frageis, por isso, elas devem ser protegidas
durante a souplesse.

A cabeca desce até o angulo de 90° “virada para o lado”,

acompanhando o movimento do brago e depois se relaxa
completamente deixando que o seu peso alongue a coluna. Na volta
ela é a continuacdo do alongamento desta e, quando passar
novamente pelo angulo de 90°, ela deve estar fazendo um angulo
reto com o solo e o bailarino deve olhar diretamente para o chao.
Podemos voltar da souplesse de duas maneiras: a 12 é voltando
com o corpo alongado para frente e a cabeca reta; a 22 — a través
de uma contracdo abdominal desenrolando as costas. A diferenca é
gue, na 12, contrairemos os masculos das costas e, na 22, os
alongaremos. Acho que as duas maneiras devem ser exercitadas
dependendo da necessidade do bailarino no momento.

A mdo que segura a barra desempenha um papel totalmente
neutro. Ndo deve se locomover, criando assim um 2° apoio (isso
muda o peso e o eixo do corpo e, assim, parte da forca que deveria
ser feita pelos musculos das costas e do abdémen se perdera no
braco da barra). O cotovelo deverda acompanhar o tronco, ou seja,
guando o bailarino estiver de pé, o cotovelo do braco da barra
estard voltado para baixo, na direcdo das costelas flutuantes.
Durante a souplesse ele deve acompanha-las.

O braco ndo deve apoiar ou fazer qualquer esforco na barra para
levantar o corpo, isto é um trabalho das costas e do abdémen.

Se o bailarino trabalha em funcdo do equilibrio, o souplesse é um
momento em que isso deve ser cuidadosamente observado.
Quando o corpo se projeta para frente, o deslocamento do corpo
cria um peso também para frente. Entdo é légico que algum peso
se projete para tras a fim de que possamos continuar em equilibrio
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(lembre que eixo é a divisdo do peso do corpo em quatro partes
iguais), portanto as pernas tém que fazer um leve deslocamento
para trds. O que ndo deve acontecer é permitir que os musculos
que esticam os joelhos (quadriceps) se relaxem causando uma
sobrecarga e uma torgao nos joelhos e, principalmente, que o eixo
(a linha que divide o peso do bailarino em quatro partes iguais)
esteja nos calcanhares (o peso do corpo deve continuar no meio do
pé). Por isso, a importancia de conservamos as pernas endehors e
com os joelhos esticados pelo quadriceps e rotados en dehors pelo
sartério e ndo apertando uma perna contra a outra, durante o
trajeto.

A respiragdo: inspira-se no alongamento inicial e vai-se soltando o
ar lentamente na descida; inspira-se novamente na subida e se
solta o ar em cima.

E um exercicio de alongamento dos musculos posteriores das coxas
e também das costas. Trabalha, também, com fortalecedor dos
musculos abdominais e eretores da coluna.

CAMBRE

O cambré é um exercicio alongamento e fortalecimento dos
musculos abdominais e de flexibilidade para a coluna vertebral,
gue tem o quadril com base de sustentacdo.

A primeira providencia a ser tomada para a execucdao do cambré é
a de fortalecer a base, ou seja, o cuidado da parte inferior do
corpo, que vai dar sustentacdo ao movimento. Colocar bem os pés
com todos os dedos colocados no chao, rodar os joelhos e as coxas
en dehors e colocar firmemente o quadril, puxar o anus para
dentro apertando o gluteo.
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Sentir que os musculos obliquos do abdémen contrairem-se
provocando um alongamento da coluna vertebral na regido entre
as costelas e o quadril.

Durante o cambré a coluna de um bailarino deve atuar como um
arco que primeiro se alonga para cima para depois se dobrar.
Primeiro arqueia-se a regido das escdpulas, fazendo uma forga com
ela para baixo levantando o peito, depois, dobra-se a regidao das
costelas e, s6 entdo, chega-se a regido da cintura.

Nunca comece o cambré dobrando a cintura. Isso pode causar
pingamento dos nervos da coluna vertebral provocando doencgas
como: “dores ciaticas” ou “hérnia de disco”, além do
enfraquecimento dos musculos abdominais.

A cabeca deve ser sempre o prolongamento da coluna, nunca a
deixe cair relaxada para tras — cabega ndo faz cambré.

O braco da barra tem uma grande importancia. Ele ndo deve fazer
um segundo apoio, ou seja, ndo se deve segurar a barra com forca.
O cotovelo deve estar sempre o mais préximo das costelas
flutuantes e virado para baixo.

Como no souplesse en avant, em que o quadril tem que recuar um
pouco para trds quando o corpo vai para frente para dividir
igualmente o peso do bailarino, aqui, ao contrario o peso do corpo
desloca-se um pouco para frente quando o tronco se projeta para
trds, apenas o necessario para que todo o movimento seja feito no
eixo no qual o bailarino trabalha. Importante entender que esse
deslocamento é realizado de forma natural e ndo “empurrar” o
guadril para frente.

Puxar o anus para cima e ir transferindo o peso do corpo
gradativamente, segurando firmemente as coxas en dehors, a
medida que o tronco se dobra, e quando ele retorna a posicao
ereta.
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A volta do cambré deve ser estimulada através de uma contracao
dos musculos abdominais (a prensa abdominal) fazendo um trajeto
mais longo que no inicio.

O braco de trabalho (o que ndo esta na barra) é sempre colocado
ao tronco, como se ndao houvesse a articulacdo da escapula, para
gue ndo haja peso durante o movimento, a ndo ser que seja um
exercicio especial onde o professor escolha um movimento extra
para o braco e mesmo assim ele nunca estara localizado para tras
do tronco. Se na 52 posicdo dos bracos a mao estard a frente da
testa e do ombro é a parte mais para trds apds o ombro, serd o
cotovelo.

Inspira-se em cima, solta-se o ar no apice (sem relaxar os musculos
abdominais), inspira-se na subida e solta-se o ar em cima.

A palavra “souplesse” é referente a flexibilidade, portanto podemos também falar “souplesse en
arriere em lugar do “cambré”. Jd “cambré” quer dizer arqueamento, ndo cabe dizer “cambré en
avant”.

BATTEMENT TENDU

E o mais importante tonificador muscular de todos os exercicios
praticados na barra para o aprendizado da danca classica, pois
trabalha principalmente os trés grupos musculares mais
importantes da perna: o quadriceps, os adutores e os musculos da
panturrilha (triceps sural).

Sua traducdo mais rudimentar significa “impulsdo esticada”, e
consegue dizer muito de como deve ser executado este
movimento simples, porem extremamente eficaz.

O battement tendu sempre comeca e termina em posicoes
fechadas (12, 32 ou 52) e seu movimento consiste em esticar a
perna e o pé o mais longe possivel e retornar a perna nas trés
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direg¢Ges principais de trabalho da técnica cldssica: devant,de cété e
derriere, embora n3ao estejam descartadas as posi¢oes
intermediarias.

Quando executa o battement tendu, o bailarino poderd exercitar
como mais clareza a perpendicularidade, as “trés forgas
divergentes do corpo” que irdo acompanhar todos os outros
exercicios e movimentos da danca classica, que sdo: a perna de
base estar empurrando o chao, a perna de trabalho, que executa o
exercicio, esta se puxando para fora e o tronco se alongando para
cima. Sendo o quadril o ponto em que se fixam essas trés forgas.

O ato de virar as coxas para fora e que chamamos de en dehors,
provoca também uma forca para dentro feita na parte de trds das
coxas e por dentro, que sentimos com mais clareza nas posicdes
fechadas. Na saida do battement tendu é esta forca a primeira
sensacao sentida pelo o bailarino.

Coloca-se as pernas no ponto mais en dehors possivel, comeca-se a
transferéncia do peso do corpo das duas pernas para perna de
base ao mesmo tempo em que se desenvolve o movimento.
Durante o battement tendu o eixo do bailarino vai sento
transferido das duas pernas para a perna de base, assim como vai
retornando quando do seu acabamento. Como uma passagem por
pequenas posicdes intermedidrias, (pequena 42 ou 22). Mas sendo
sempre uma transferéncia de peso.

A transferéncia de peso é decidida (mas ainda ndo realizada) no
inicio do movimento, quando a perna comeca a se afastar da outra
“empurrando” o chdo. O ato de empurrar o chdo é que provoca
gradativamente a transferéncia do peso.

Ela deve sair pressionado o chdo com todo o pé, inclusive com o
calcanhar.
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O calcanhar aos poucos vai se levantando do chdo passando essa
pressdo para a regido dos ossos metatarsos (que chamamos de
meia ponta) e posteriormente para baixo dos dedos.

Para esticar o battement tendu totalmente e, dependendo da
direcdo que estar sendo feita, os dedos devem atuar das seguintes
formas:

Devant - Os dedos deixam o chdo a partir do

deddo para o dedo minimo, mas o bailarino

deve se esforcar para encostar a ponta do

dedo maior do pé no chao.

A la second-Todos os dedos devem rolar juntos, do metatarso a
falangeta, levando-se em conta, é claro, o tamanho deles.

Derrierre - Os dedos deixam o chdo partindo do mindinho para o
deddo, no final somente a parte lateral da falanginha do dedao
tocard o chao.

O battement tendu deve ser sempre esticado ao maximo, dando ao
bailarino a “sensacdo” de que a perna se separa da articulacdo do
guadril, indo o mais longe possivel do eixo do corpo, sem com isso
tirar o bailarino da perna de base, pois ele devera fazer forca
contrdria para o equilibrio muscular de exercicio.

Para retornar a posi¢ao fechada o battement tendu faz exatamente
o trajeto inverso, desde os dedos até a forca de dentro das coxas
gue agora é o objetivo principal.

A perfeita execucao do en dehors facilita a entrada da perna na 52
posicao. A forca de juncao das coxas facilita a transferéncia de peso
da perna de base para as duas pernas.

Esticar bem o pé é necessario, entender que a melhor forma de
estica-lo € manter-lo no eixo natural. O segundo dedo é o meio
anatomico do pé, deverd estar na linha do tornozelo. (para isso,
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devemos analisar cada caso, para que seja construida uma linha
mais apropriada a estética cldssica).

e Battement tendu com plié — Imaginemos um circulo no sentido
anti-horario, para sair, o bailarino deverd aprofundar o plié, e
esticd-lo lentamente e, para fechar, fazé-lo quase esticado,
realizando o plié no ultimo momento.

e Battement tendu de 12 posicao — Partindo do principio de que um
bailarino quando tem apenas uma perna apoiada no chdo e a outra
em battement tendu, visto de frente ou de costa tem seu eixo
como se estivesse na 52 posicdo, ele deverd mudar seu peso da 12
posicao par perna de base, como a linha do eixo no meio do pé de
base.

e Battement tendu com taloné — Ha duas versdes para o taloné. A 12
deve-se mudar o eixo completamente da posicdo fechada para a
posicdo aberta. Ex: De 52 posicdo para 22 posicdao — O eixo deve
sempre dividir ao meio o corpo do bailarino. Primeiro ele transfere
0 peso para perna de base quando estica o pé e depois para o meio
das duas pernas quando realiza o talon, ndo importando a
velocidade com que o movimento é executado. Nesse caso
trabalha-se mais firmemente a forga impulsora do pé.

A segunda versao é a de o bailarino ndo transfere o eixo e colocar o
calcanhar no chao evidenciando o maximo possivel a distancia entre
os dois pés e fazendo uma forca de oposicao no quadril. Consegue-
se, dessa forma, melhorar o alongamento da perna durante o
battement tendu.

BATTEMENT JETE

e O battement jeté é um exercicio de agilidade realizado com os
mesmos mecanismos do battement tendu, necessitando apenas de
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um angulo maior para sua execugao, onde é realizado com mais
forca e rapidez. Por isso ele se eleva do chdo até um angulo de 45°.
Esse angulo de 45° nem sempre é medido “geometricamente” e
sim pela capacidade particular do bailarino ndo deslocar o quadril,
principalmente quando realizado atras.

PASSE PAR TERRE

Consiste em passar o battement tendu da frente para trds ou vice e
versa através da 12 posicdo dos pés.

Serve principalmente para treinar o bailarino para executar essa
passagem quando da execucdo do rond de jambe & terre os
cloches.

Alem das caracteristicas do battement tendu é necessario que o pé
guando passa pela 12 posicao tenha todas as suas partes no chao.
Quando o pé passa pela 12 posicdo o peso do corpo estd na perna
de base e 0 pé empurra com vigor o solo.

N3o alterar a posicao do quadril.

Pode ser feito como tendu ou como jeté.

RELEVE

E o exercicio que vai fortalecer os musculos das panturrilhas e dos
pés.

Vai ajudar o bailarino a executar os saltos, as poses e os giros na
meia ponta e na ponta.

O bailarino tem que levar em consideracdo, que ao elevar-se na
meia ponta ou sobre a ponta ndo modificard as regras de sua
postura corporal, que serd a mesma em plié, em pied plat, na
“meia ponta” ou “ponta”. Apenas mudard levemente o seu centro
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de gravidade que se deslocard do pied plat para a “meia ponta” ou
“ponta”.

Os pés sao classificados na danga como: “pé grego” — aqueles onde
todos os dedos sdo uniformes, quase do mesmo tamanho e “pé
egipcio” — aqueles que tém o ded3o muito maior que os outros. E
muito dificil encontrarmos um pé onde a plataforma da meia ponta
seja uniforme e os dedos consigam tocar ao chdao ao mesmo
tempo, portanto onde o apoio se dé sobre os cinco dedos. Quatro
ou trés deles apdiam o chdo enquanto os outros se esforgam para
chega ate ele.

Nunca “cair o peso do corpo” sobre o dedinho, quando estiver
sobre a meia ponta, centrar o eixo do pé no segundo dedo a partir
do dedo grande, onde é anatomicamente o meio do pé.

Quando na “meia ponta”, bailarino devera pressionar firmemente
o chdo com os dedos. Poder levanta-los do solo nessa posicao
corresponde a colocar o peso de corpo sobre os calcanhares
guando em pied plat.

Os joelhos devem estar esticados, mas, ndo devem se apertar um
contra o outro, diminuindo o movimento de en dehors - faz parte
do exercicio o fortalecimento dos musculos do en dehors das
pernas, agora, com uma plataforma de sustentagao menor.

A colocagdo do quadril sobre o eixo e conseqiientemente sobre os
pés deve ser a principal preocupacao do bailarino, pois é sobre a
“meia ponta” ou sobre a “ponta” que ele exercitara o equilibrio. E
ndo ha equilibrio consciente na postura da dancga cldssica sem a
perfeita colocacdo do quadril. A ndo observacao desse item puxard
sempre o bailarino para baixo, ndo permitindo autilizacdo da
perpendicularidade.
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Os musculos abdominais e do gluteo (que colocam o quadril) sdo
claramente contraidos e absorvem os impactos sobre a coluna
vertebral e ndo permitindo que o corpo ou partes dele balancem
ou vibrem com o movimento.

O exercicio pode ser feito rdpido, lento, esticado ou partindo do
plié. E nada impede que seja feito de forma mista. (Ex. sobe com
plié e desce esticando, ou ao inverso).

A perfeita colocacdo dos musculos das costas, escapulas e dos
musculos abdominais nos relevés, como mais tarde nos saltos, é
essencial.

Os relevés comecgados e terminados em demi-plié: primeiro, estica-
se um pouco o joelho (cerca de 30°), pressionando os calcanhares
contra o solo, o que vai ajudar na colocacao do quadril, e,
imediatamente, sobem-se os calcanhares que chegam ao dpice
meia ponta quando os joelhos se esticam totalmente.

Para descer, faz-se o caminho inverso: primeiro, descem-se um
pouco os calcanhares com os joelhos ainda esticados, conservando
o en dehors das coxas e dobra-se os joelhos antes que os
calcanhares cheguem ao chao.

Em ambos os movimentos, os musculos internos e a porc¢ao longa do
biceps femoral e o sartdrio sdo importantes. Eles asseguram a perna
rotada para fora e um perfeito trabalho muscular do quadriceps.

”

“Alguns professores usam a terminologia “elevé” para os movimentos realizados sem “plié” e “relevé”
para os movimentos realizados a partir do “demi plié”. Prefiro usar como elemento de diferenciagdo a
forca e o impulso empregados. No “elevé” uso apenas a for¢a na execugdo,(o movimento lento,
independente se utiliza ou ndo o demi plié), enquanto no “relevé” uso também um movimento de
explosdo (quando junto forga e a agilidade)”.

ROND DE JAMBE A TERRE
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E o primeiro dos exercicios de rotacdo das pernas feito na barra.
Consiste em fazer um semicirculo com a perna esticada, sem
perder o contato com chao.

Pode ser executado em duas dire¢des: en dehors, quando a perna
que faz um battement tendu devant, faz um circulo até a 22
posicdo e depois até derriéere e, na continua¢do, passa pela 12
posicdo para repetir todo o movimento. E “en dedans”, de forma
inversa, fazendo battement tendu derriére, indo até a 22 e
terminado devant.

O mais interessante deste exercicio é o acento feito num ponto
intermediario entre frente e o lado quando en dehors ou entre
atrds e o lado en dedans.

Isso provoca um efeito singular entre as duas pernas, como uma
alavanca, a perna de base ajudando a outra a executar o seu
trabalho.

Tanto no movimento en dehors como no en dedans, as duas pernas
se viram fortemente para fora antes de executarem a sua tarefa de
descrever este circulo, apertando os musculos de dentro das coxas
e conseqlentemente os joelhos para fora, quando a perna de
trabalho passa pela 12 posicdo, e usando o quadriceps para
executar o acento do circulo.

Muitos bailarinos, na tentativa de obter mais forca para executar
este acento, executam o battement tendu inicial ultrapassando a
linha central do corpo (na frente, na direcdao do nariz, e, atras, na
direcdo da nuca), o que muda totalmente a mecéanica do
movimento, pois desta forma ndo ha forca nos musculos internos
das coxas e todo esforco é feito pelo quadriceps.

A passagem pela 12 posicdo - o passé par terre - é extremante
singular, o peso do corpo esta totalmente sobre a perna de base,
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portanto, quando a perna de trabalho passa junto a outra o peso
do corpo estd sobre a perna de base e a de trabalho passa
empurrando o chao.

N3do deixar “cair o pé” quando a perna de trabalho passa pela 12
posicdo, todas as partes do pé devem tocar o solo.

Durante o movimento o bailarino deverd sentir sua perna rodando
en dehors em todos os momentos do exercicio e ndo apenas nas
posicoes de trabalho (devant, a la seconde ou derriére).

Durante o circulo a perna vai, como no battement tendu, o mais
longe possivel do eixo do corpo.

A passagem da “segunda posicdo” para derriére se constitui no
momento mais dificil do exercicio. Ndo permitir que haja
diminuicdo de en dehors da perna de trabalho e o bailarino devera
subir mais sobre a perna de base para permitir a boa condug¢ado do
movimento.

E feito com o tronco e com a cabeca um levissimo movimento em
oposicdo ao movimento da perna e o quadril é o ponto fixo do
exercicio.

O movimento pode ser feito apenas pela metade, ou seja,
battement tendudevant, rond até a 22, posicao, fecha na 12 posicao
e recomeca, quando en dehors ou battement tendu derriére, rond
até a 22, fecha na 12 posicdo, quando en dedans; muito eficiente
guando executamos com velocidade.

No grand rond de jambe en I’air a mecanica é a mesma do
movimento a terre, mas aqui o tronco assume a fun¢do de contra
peso e o quadril € muito mais solicitado como parte fixa. Também
devemos ficar atentos quanto da passagem da 22 posicdo para tras,
ndo deixar ceder o quadril, postura que deve ser incentivada ja no
rond dejambe a terre.
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No grand rond de jambe en I'air o movimento deverd ser sempre
ascendente — ir subindo levemente a perna durante a execugao.

RETIRE

E um importante exercicio auxiliar, ele preparard o corpo do
bailarino para a pose em que executara alguns dos giros na danca
classica.

Consiste em recolher rapidamente a perna até que a parte de fora
do dedo minimo do pé toque um ponto abaixo da patéla do joelho
da perna de base, quando é feito devant, ou o calcanhar toque a
parte de trads do joelho, logo no inicio do triceps sural (que
chamamos de “batata da perna”), quando o movimento é derriére.
Funciona como sissonne simples, a perna que sobe, primeiro
pressiona o chdo, passa pela posicdo sur-le-cou de pied devant
condicional e para quando o pé toca o joelho, abaixo da patela.
Depois do impulso contra o solo, o bailarino deve contrair os
musculos internos da coxa e realizar o movimento através dessa
contragao.

Principalmente se o exercicio esta preparando o bailarino para os
tours, nunca deve ser executado lento e sim o mais agil possivel
para diminuir ao maximo o impacto da mudanca de eixo quando da
passagem das duas para uma perna.

O movimento deve ser incentivado pelos musculos internos da
coxa o que dard mais leveza e estabilidade ao conjunto.

Quando o retiré é levado pelo quadriceps deixa vulneravel o quadril,

permitindo que ele oscile.

O quadril é a base do movimento e deve estar sempre estavel.
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e Ha uma distribuicdo de forcas inversas que partem do centro do
corpo e tém, de um lado, a crista iliaca da bacia, que se puxa para
um lado, e o joelho que sobe que se puxa para o outro lado e o
corpo que se alonga para cima. Essas for¢as tém igual intensidade.

e O anus se puxa para dentro, possibilitando a contracdo do gluteo
para que o quadril se encaixe completamente.

e O gluteo e os musculos abdominais se contraem, para que o
quadril ndo se projete para tras.

e O apoio do pé sobre o joelho é feito sempre no sentido en dehors
nunca no sentido de cima para baixo, permitindo que haja peso
para apoiar a sustentagao da perna. A perna se sustenta através da
contragcdao dos musculos internos da coxa.

RACOUCCI

e Ao contrario do retiré, que retira a perna para cima, o racourcci a
recolhe de uma posicdo aberta e obedecem as mesmas regras.

e Segurar o joelho o trazendo mais lentamente que o pé.

e (Quando executado devant rodar fortemente o calcanhar para
frente fazendo com que o movimento seja uniforme: o joelho vai
assumindo a posicao de cété a medida que o pé se aproxima do
joelho.

e Quando derriére, o pé inicia 0 movimento e o encaixe do quadril é
necessario.

BATTEMENT FONDU

e O battement fondu é um exercicio que o bailarino faz na barra para
preparar o impulso e a aterrissagem realizados sobre uma perna,
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principalmente para os grandes e pequenos saltos e, também, para
dar mais tdbnus muscular as pernas.

Ele é a jungdo de outros dois importantes exercicios: o plié e o
battement tendu, que aqui acontecem de forma sincronizada.

O detalhe mais importante deste exercicio é o controle e o
alinhamento do tronco, da pelve e do tornozelo, que devem estar
completamente alinhados sobre o eixo, levando-se em conta a
perna de trabalho, que estica e retorna a posicao sur-le-cou depied.
O battement fondu consiste no ato de ir a “meia ponta” ou “ponta”
e voltar ao “demi-plié¢” sobre uma sé perna, enquanto a outra
perna se estica em uma das trés dire¢des e volta a posicdo sur-le-
cou de pied.

O movimento das duas pernas deve ser totalmente sincronizado,
ou seja, os dois joelhos se dobram juntos e esticam juntos.

O joelho da perna de base ndo precisa esperar que o calcanhar
toque o chdo para se dobrar, imediatamente que este comecgar a
descer (cerca de 30°), comeca-se a executar o demi-plié; o mesmo
procedimento é realizado na subida. Quando o joelho comecgar a
esticar, o calcanhar em seguida deixara o chado. Isso ira fortalecer
com mais vigor os musculos do quadriceps, principalmente o vasto
medial, grande responsavel pela estabilidade dos joelhos.

Nunca dobrar os joelhos antes que o calcanhar comece a executar
a descida, ou fazer a meia ponta apods o joelho estar esticado, isso
retiraria o potencial de forca do exercicio.

O exercicio imita o salto, para subir é agil e para descer é lento e
retido.

O battement fondu é o exercicio mais fluido feito na barra; ele ndo
fixa uma posicao na subida e desce muito lentamente até o demi-
plié total.
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Como é a jungao do demi-plié com o battement tendu, o battement
fondu tem caracteristicas dos dois: na descida alonga-se o tronco e
contraem-se os musculos do abdome e, para subir, puxa-se o anus
para dentro, colocando a pelve como acontece no plié; ao mesmo
tempo tem o movimento do circulo anti-horario como acontece no
battement tendu com plié.

BATTEMENT FRAPPE

E um exercicio praticado na barra para treinar o bailarino a esticar
rapidamente os joelhos.

Consiste em pequenas e ageis contratacbes de um grupo de
musculos das pernas e prepara o bailarino para a execucdo de
passos rapidos e pequenos saltos que transfiram o seu peso de
uma perna para outra ou de uma para as duas.

Ele parte de uma posicdo dobrada sobre a perna de base, que
chamamos de sur-le-cou de pied até a posi¢do esticada, chamada
tendu.

O pé que realiza a posicdo sur-le-cou de pied poderd estar na
posicao flex ou esticado.

No caminho entre o sur-le-cou de pied e o battement tendu, os
dedos tocam superficialmente o solo, com a meia ponta fazendo
um peqgueno atrito com o solo, semelhante ao riscar de um fésforo,
o que dara mais tonus & musculatura.

Se o bailarino estiver na ponta ou meia ponta, este atrito nao
acontece, a perna apenas “corta o ar”.

A agilidade é a ténica do exercicio, mas cuidado para nao “sacudir”
o joelho. A coxa deve se manter completamente parada e sé a
perna executada o movimento o mais alongadamente possivel.
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O battement tendu podera ser feito pointé ou jeté, mais sempre
com a consciéncia do caminho. Como uma flecha que encontrou
seu alvo.

Um cuidado especial para ndo “socar” o joelho quando esticar a
perna, encurtando o battement tendu. Sempre executar o
battement frappé levando o pé mais longe possivel do eixo,
preservando a altura do joelho.

A sensac¢do de alongamento é para todo o corpo, (o abdémen e as
escapulas devem estar colocados) e ndo somente para a perna de
trabalho.

Se o battement frappé for feito devant, cuidado para que o joelho
retorne a posicdo sur-le-cou de pied tdao en dehors quanto possivel.
O acento musical deverd ser para fora, no battement tendu,
segurando-se por uma fragao de segundos a contragao muscular.

DEVELOPPE

E o desenvolver das pernas de um bailarino, nas trés direcdes
possiveis de trabalho e que as levantam acima do angulo de 90°.

A 12 sensacdo do développé deve ser a rotagdo dos musculos, para
garantir a boa execugdo desse movimento.

Com os dedos do pé da perna que ird executar o développé
pressiona-se o chdo, até transferir o peso do corpo das duas pernas
para a perna que ficara como base. Semelhante ao que aconteceu
no retiré.

Contraem-se os musculos da parte de dentro da coxa (internos) e
através dessa contracdo vai se dobrando o joelho, fazendo com
gue o pé passe pela posicao sur-le-cou de pied condicional para, em
seguida, deslizar pela anti-perna até o joelho, ainda contraindo os
musculos internos da coxa da perna que executa o développé.
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Comeca-se, entdo, a subida da perna para direcdo desejada
(devant, de cété ou derriére) e o joelho sobe abrindo o angulo
entre o pé e o joelho da perna de base, delineando um attitude,
nesse momento a forga que fazemos para levantar a perna muda
dos musculos internos para o quadricpes (se for para frente ou
para o lado) ou para os musculos do biceps femoral e gluteo (se for
para trds).

Estica-se completamente a perna, sem abaixar o joelho, que deve
ter subido apenas até a altura em que o bailarino consiga segura-lo
para desenvolver o movimento.

A razao principal para que o bailarino inicie o développé contraindo
os musculos internos, quando seria mais facil evidenciar a
contracdo do quadriceps, é evitar que aconteca um desnivel
acentuado do quadril e conseqiientemente a perda da rotacdo en
dehors do joelho da perna de base, fazendo uma torcdo perigosa
para o joelho da perna de sustentacao.

Essa contragdo dos musculos internos acontece até o momento em
gue a perna comecga a abrir o angulo e a fazer o attitude, ai toda a
forca de contracdo passa para o quadriceps ou biceps femoral, e o
bailarino, neste momento, sente com mais énfase o pé, que se
estica para que todos os seus musculos se contraiam sem perder
alongamento e o en dehors.

O quadril, no balé classico, é o ponto fixo de todos os movimentos.
Portanto, deve suportar as trés forcas existentes neste movimento
gue aqui atingem o seu dpice: a perna de base deve estar
pressionando o chdo e rotada para fora; a perna que executa o
développé deve estar alongada para fora do eixo e rotada en
dehors e o tronco deve estar alongado para cima.
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Nunca se deve descer a perna de um développé diminuindo a forca
de sustentacdo da perna, permitindo que a gravidade puxe-a até o
solo. Isto retiraria do bailarino parte do dominio do movimento.
Para descer a perna, o bailarino deve usar novamente os musculos
internos (adutores). O gliteo e o pé terdo uma participacdo
importante.

Todo o développé deve ser feito como um movimento Unico, ndo
permitindo que as mudangas de contracdo da musculatura que
comanda a forga, interrompam o movimento. Parecido com as
marchas de um automodvel que devem ser passadas sem estancar a
velocidade.

Na descida, o pé iniciard o movimento, e descera sempre o mais
distante possivel do eixo.

Quando da passagem pelo battement tendu, o angulo entre o pé e
0 eixo devera ser sempre o maior.

De volta a 52 posicao, o bailarino ainda estara alongando o corpo.
Quando devant: ndo deixar que a preensdao abdominal (que nesse
momento faz grande forca) arredonde as costas, as escapulas
devem estar encaixadas para baixo levantando o peito e alongando
o tronco, fazendo um contrapeso com a perna do développé.
Quando de cété: nao permitir que o quadril se desloque,
permitindo que a perna de base se torne en dedans. Isto retiraria a
estabilidade do bailarino e colocaria o seu peso no calcanhar. O
quadril sé podera levantar para permitir que a perna suba a uma
altura maior até o ponto em que o bailarino possa controlar o en
dehors e a estabilidade da perna de base.

Quando derriere: ndo segurar o movimento apenas pelos musculos
das costas, contraindo a cintura lombar, os musculos abdominais
sdo importantissimos na execuc¢do da arabesque, a contracdo dos
obliquos lombares ajuda a coluna, dando maior mobilidade para
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que esta se arqueie e permita que a perna alcance a altura
desejada.

Lembre-se que quando derriére, o joelho é quem inicia o développé
(e nesse momento ha grande exigéncia dos musculos abdominais)
e ndao com o pé, o que provocaria perda de en dehors, quando a
perna se estende para tras.

ROND DE JAMBE EN L’AIR

E um importante exercicios de rotacdo da perna, de dificil
execucdo. Requer uma compreensdo tedrica da mecanica do
movimento e do trabalho anatémico.

Ele consiste em, a partir de um relevé lent a la seconde, trazer o pé
até o joelho da perna de base e retornar & posicdo esticada
fazendo um leve semicirculo.

O exercicio pode ser executado de duas maneiras: en dehors e en
dedans.

Quando en dehors o pé vem em direcdo ao joelho fazendo uma
linha reta e volta executando um pequeno semicirculo para frente
girando os musculos das coxas para fora e retendo, por uma fragao
de segundos, a contracdo muscular na posicdo esticada para
evidenciar o acento musical.

Quando en dedans o pé vem na direcdo do joelho da perna de base
descrevendo um pequeno semicirculo para frente, e nesse
momento as coxas estdo firmemente endehors, toca levemente o
joelho da perna de base e se estica em linha reta.

A altura ideal para execucdo do rond de jambe en I’air € um pouco
abaixo de 909, ou seja, a altura em que o joelho estd quando o pé
toca o joelho da perna de base.

152



A acentuacdo musical do exercicio é sempre para fora, quando a
perna se estica, e neste momento, ambas as pernas estao rotadas
fortemente en dehors.

O papel desempenhado pelo pé é extremamente importante, ele
deve estar fortemente esticado e conduzindo o movimento.

Um cuidado especial deverd ser tomado com a articulagdo do
joelho, que ndo deve implodir durante a execuc¢do do exercicio, a
perna devera se esticada pela contragdo voluntdria e consciente da
musculatura da coxa.

A qualidade da contracdo muscular é importante, assim como o
trabalho en dehors das duas pernas.

Double Rond de Jambe en L’air: O rond de jambe en I'air simples é
um exercicio de alongamento e contracio do quadriceps e
basicamente um exercicio de for¢a - sempre que o joelho se dobre
de um angulo de 90° para outro menor, o alongamento do
guadriceps se acentua, e, sempre que ele se desenvolve além do
angulo de 909, o quadriceps se contrai.

O double rond de jambe en I'air é um exercicio de agilidade e o
alongamento é diminuido e a contragao mais vigorosa. Aqui em
lugar de apenas uma, duas voltas serdo dadas no semicirculo.

O double rond de jambe en I'air é executado entre a posicdo en
quarré e o attitude de cété no 1° circulo, para se esticar no 2°- o pé,
portanto, ndo deve tocar o joelho.

Quando o bailarino executa o double rond de jambe en I’air, em um
angulo muito fechado, esta exercitando na verdade os musculos
internos da coxa, que serdo exercitados no petit battement e a
acentuacdo do movimento desta forma ficard para dentro,
mudando as caracteristicas do exercicio.
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PETIT BATTEMENT SUR-LE-COU DE PIED

E um exercicio de agilidade e fortalecimento dos musculos internos
da perna. Vai melhorar o desempenho dos passos batidos
(entrechats).

Os musculos internos das coxas sao considerados musculos
rapidos, portanto a agilidade é a tonica do exercicio.

O calcanhar se posiciona sobre o tornozelo da outra perna, com o
pé esticado e virado para trds, como se abragasse o tornozelo
(posicao sur-le-cou de pied devant).

Rapidamente o bailarino passa o calcanhar da frente para tras e
volta a frente e, assim, sucessivamente em pequena e regulares
batidas, observando que a dire¢cdao do movimento é para o lado.

A coxa e o joelho estdo firmes e ndo mudam de diregdo e nem de
altura, somente a anti-perna realiza 0 movimento, por esse motivo
ele n3ao pode ser realizado na posicdo sur-le-cou de pied
condicional.

Petit battement battu devant - O bailarino encontra-se na meia
ponta ou ponta e o calcanhar da outra perna toca o osso da
articulacdo do tornozelo (maléolo), enquanto os dedos do pé
escorregam para baixo do calcanhar do pé de base.

Se dividirmos o corpo em frente e lado, o petit battement battu
devant é feito numa linha intermedidria entre as duas (diagonal — a
mesma do acento do Rond dejanbe a terre), em pequena e
regulares batidas.

O joelho continua en dehors.

Petit battement battu derriéere — Agora o pé estd em sur-le-cou de
pied derriére e s6 o calcanhar toca na parte de tras do tornozelo da
perna de base.
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Como a versdo devant o petit battement battu derriéere é
executado numa linha intermediaria entre atras do corpo e ao
lado, em pequenas e regulares batidas. Mas cuidado, o exercicio
nao é bi articular, ndo deve acontecer alteragdes no quadril, ele
devera estd completamente imével, trabalhando somente a canela
que se afasta e retorna a posicao.

GRAND BATTEMENT

E um exercicio de explosio da forca muscular (juncdo de
alongamento, forca e agilidade), que serve principalmente para
execucdo dos grandes saltos.

Como o battement tendu, do qual é uma ampliacdao, deve partir de
uma posicao fechada, lancar a perna até a altura desejada em
qualquer das trés dire¢Oes das pernas (devant — de c6té — derriére)
e retornar a posicao inicial.

O movimento deve passar por um battement tendu a terre e se
iniciar exatamente como ele, pressionando o chao.

A perna deve ser jogada com forca e agilidade.

O quadril deve manter o maximo possivel de neutralidade, e, como
no developpé, se facilitar um pouco a subida da perna a la seconde,
move-se o quadril até o ponto em que a perna de base ndo perca o
en dehors e a estabilidade.

O joelho da perna de base precisa estar firme e rodado para fora.

O joelho da perna que executa o grand battement deve estar
esticado.

O pé deve estar totalmente esticado, provocando mais
alongamento para a perna.

Quando feito atras, ha uma projecdo do tronco para frente, apenas
0 necessario para dar passagem a perna. Essa projecdo é feita
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pelos musculos abdominais, elevando o peitoral. Quando retornar,
encaixar a perna que sobe através do gluteo.

Importante — é sempre a perna que inicia 0 movimento, o tronco sé
se projeta apds a perna subir a uma altura em que o bailarino nao
consiga mais controlar os musculos abdominais, o que provocaria
uma acentuada contragao na regidao lombar.

Ndo ha ajuda do tronco na execucdo do grand battement; ele
apenas se alonga para cima e divide o peso do corpo sobre a base
com a perna que sobe.

O quadril é o centro do exercicio, ele ndo deve se projetar junto
com o grand battement para frente, para tras.

Quando da execugdo do grand battement cloche, a projecdao do
tronco para frente e para tras em oposicdo a4 perna (como uma
gangorra) se fazer necessdria. Isso ird preparar o bailarino para
passos como o foueté sauté ou grand jeté entrelacé onde a
projecdo do tronco é necessdria para as finalizagdes em arabesque.
O acento musical pode ser para fora, quando a perna atinge o
apice de abertura, ou embaixo, quando ela retorna a posicao
fechada.

Deve ser exercitada das duas formas.

VIl — A DANCA NO CENTRO

Na danca classica o centro se divide em: Addgio e Allegro.

No addgio exercitamos os movimentos lentos, a sustentacdo das
pernas, os movimentos realizados d terre, os pequenos impulsos,
transferéncias de peso, giros lentos e rapidos, grandes poses e
principalmente a maturacao artistica.
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No allegro juntamos pequenos e grandes saltos, passos batidos,
grandes deslocamentos a passos exercitados no addgio. E no allegro
que a danga classica é exercitada em sua totalidade.

Com o grande desenvolvimento da danga no século XX, e a grande
utilizacdo de movimentos desconstruidos na danga contemporanea
atual, podemos hoje, em uma aula para bailarinos profissionais,
exercitar padrdoes como: utilizacao espacial, queda e recuperagao,
expansao e retencdo de energia, algumas variagdes de impulso,
velocidade e retracdo, alteracdo de peso e volume, sem ser
necessario modificar a estética académica. Ampliar poss- ibilidades
ja existentes no balé como contracdo e alongamento do plexo solar
e rotacdo do tronco.Utilizar vdrios padrdes musicais que dé ao
movimento maior colorido, além de espaco para que o bailarino
seja também criador.

1. ALGUNS MOVIMENTOS REALIZADOS NO CENTRO

“Quando nos anos de formagéo, recomenda-se que os passos,
giros, saltos e baterias sejam aprendidos na barra”

1.1- PASSOS

Pas de Bourée — Passo originadrio de uma danca popular do sul da
Franca é fundamentalmente uma troca de pernas. Existem diversas
formas de pas de bourées: en avant, en arriére, dessus et dessous,
changé, courru, etc.

Pas de Basque — Passo originario de uma danga popular do Pais
Basco, consiste em se realizar um meio rond de jambe a terre
(devant para a la seconde), uma transferéncia de peso e um chassé
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através da 12 posicdo dos pés, finalizando com um tendu derriére
ou na 52 posigdo.

Temps Lié — E a transferéncia da linha de eixo, de uma perna para a
outra. Pode ser realizada a terre, em pequenas poses ou “na %
ponta”, em grandes poses, nas trés diregdes.

Pas Balancé — Passo realizado em compasso %, balangado,
trocando o peso do corpo, através da % ponta para o plié de uma
perna para a outra, enquanto a outra finaliza em posi¢céo sur-le-cou
de pied.

1.2 - GIROS

a) % GIRO

Demi Detourné — Giro sobre duas pernas, realizado a partir de uma
posicdo fechada (59 posicdo dos pés), com o peso do corpo

distribuido igualmente nos dois pés.

Assemblé Soutenu — Giro sobre duas pernas, realizado a partir de
uma posicdo aberta (battement tendu) como impulso.

b) GIROS CONTINUOS

Piruetas em pequenas poses — Giro sobre uma perna, realizado a
partir do impulso da outra perna, sincronizado com o movimento
dos bracos. Pode partir de qualquer posicdo dos pés e usa o passé
como movimento auxiliar.
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Piruetas em grandes poses — Giro sobre uma perna, realizado em
grandes poses (arabesque, attitude ou a la seconde), partindo de
uma 42 posicao dos pés.

c) GIROS AEREOS

Tour em L'air — Giro realizado no ar, sobre o eixo, realizado a partir
de impulso de um pequeno salto (temps levé, assemblé), ou relevé,
sincronizado ao movimento dos bragos e da cabeca.

1.3 - SALTOS
a) SALTOS DE DUAS PERNAS PARA DUAS PERNAS

Temps levé — Pequeno salto onde ndo ha troca de pernas. Pode ser
realizado em qualquer posicao dos pés. Pode também ser um salto
sobre uma soé perna.

Changement de Pied — Realizado em 52 posicdo dos pés, durante o
salto ha uma troca na posicdo dos pés.

Echappé - S3o saltos executados de uma posicdo dos pés fechada
(12, 32 ou 52 posicao) para uma posicdo aberta (22 ou 42 posicdo).

b) SALTOS DE UMA PERNA PARA DUAS PERNAS

Assemblé - Partindo da 52 posicdo dos pés, em demi-plié,
escorregar uma perna em battement tendu, empurrar a outra para
o salto. No ar as duas pernas se encontram voltando a 52 posicao.
O plié e o battement tendu sao realizados simultaneamente.

As duas pernas se encontram no ar como em um abraco.
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O impulso do battement tendu tem que ser relativo ao impulso do
plié.

Quando o impulso do battement tendu é maior que o do plié as
duas pernas nao conseguem se encontrar no ar.

O encontro acontece no 4pice do movimento, em pleno ar, e ndo
quando da aterrissagem.

Bragos, pernas e cabega agem juntos.

Pede ser feito sur place ou volé.

¢) SALTOS DE DUAS PERNAS PARA UMA PERNA

Sissonne Fermé — Partindo-se da 52 posicdo dos pés, salta-se para
cima e na direcdo desejada, aterrissando sobre a perna da direcdo
em que foi realizado o salto e imediatamente trazendo a outra
perna até a 52 posicdo dos pés.

Sissonne Ouvert — Partindo-se da 52 posi¢cdo dos pés, salta-se para
cima e na direcdo desejada, aterrissando sobre a perna da direcdo
em que foi realizado o salto ficando a outra estendida.

Sissonne Failly — Partindo-se da 52 posicao dos pés, salta-se para
cima e na direcdo desejada, aterrissando sobre a perna da direcado
em que foi realizado o salto e imediatamente trazendo a outra
perna, como no sissonne fermé que faz também um passé par terre
e finaliza em uma 42 posicao allongé.

Sissonne Changé - Inicia-se da mesma forma que os o sissonne
ouvert, s6 que agora ha uma troca de pernas no inicio do
movimento. Alem da troca de perna pode haver também troca de
epaulement.
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d) SALTOS DE UMA PERNA PARA A MESMA PERNA

Temps Levé em pequenas e grandes poses — Saltos realizados
continuamente em pequenas ou grandes poses.

Foueté Sauté - Realidado a partir de um posé ou de 49 allongé,
esse grande salto necessita de dois impulsos (plié e grand
battement). Lancar a perna em uma das trés direcdes das pernas e
mudar repentinamente no ar, a dire¢cdo do corpo.

e) SALTOS DE UMA PERNA PARA A OUTRA PERNA

Pas Jeté — Partindo da 52 posicdo dos pés, em demi-plié, escorregar
uma perna em battement tendu, empurrar a outra para o salto. No
ar a perna que realizou o impulso de dobra na posicdo sur-le-cou
de pied e o bailarino aterrissa na perna do tendu. O bailarino deve
saltar em seu eixo, ndo pode haver deslocamentos.

Grand Jeté — Realidado a partir de um posé ou de 49 allongé o
bailarino lanca a perna em grand battement na direcdo desejada e
salta a partir do demi-plié da outra perna, fazendo uma trajetéria
no ar para aterrisar sobre a perna que realizou o grand battement.
Por um instante as duas pernas devem estar esticadas no ar.

Pode também ser realizado em attitude.

O bailarino deve saltar tanto quanto deslocar-se.

Grand Jeté Entrelacé - Realidado a partir de um posé ou de 4¢

allongé o bailarino lanca a perna em grand battement na direcao
devant e saltar a partir do impulso do demi-plié, realiza no ar um
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fouetté e logo apds uma troca de perna (realizado por outro grand
battement), aterrissar sobre a perna do impulso grand battement,
na posi¢do arabesque.

Deve ser realizado sobre o eixo, sem deslocamentos.

Durante a troca de pernas elas devem se tocar (ndo permitir que se
abram).

No inicio o tronco do bailarino deve realizar um pequeno décalé
para ndo sobrecarregar as costas quando da terminagdo em
arabesque.

Sustentar a perna do arabesque quando da terminagao vai ajudar
na estabilidade.

Saut de Basque - Realizado a partir de um posé ou de 49 allongé,
existem duas formas de realizar esse salto:

1.4 - BATERIAS

Entrechat Royal - Durante o salto as pernas se batem, mas nao ha
troca na posicao das pernas.

Entrechat Trois - Como no royal ha uma batida seguida de troca
das pernas e finaliza na posicao sur-le-cou de pied.

Entrechat Quatre - Durante o salto ha uma troca e mais outra troca
guando a perna volta a posicao inicial.

Entrechat Cing - Como no entrechat quatre ha duas trocas e
finaliza na posicao sur-le-cou de pied.

Estrechat Six - Durante o salto acontecem trés trocas no ar.
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VIl - A DANCA NAS PONTAS

A idéia de perpendicularidade atingiu o apice no periodo romantico,
guando os balés apresentavam em seus enredos seres alados como
“elfos” e “silfides”, e era perfeito deslizar sobre o palco em longos
pas de bourrés, provocando um belo efeito de v6o. A danca sobre a
ponta dos pés surgiu juntamente para dar mais propriedade a idéia
de leveza que esses seres sugeriam.

Embora algumas bailarinas j& ficassem sobre a ponta dos pés,
apoiadas em seus partners, mesmo sem o uso das sapatilhas de
ponta, AmaliaBrugnoli é apontada como uma das primeiras a
experimentar essa ldéia, ela foi aluna de Carlo Blasis que a preparou
corporalmente para essa possibilidade, mas foi nos pés de Marie
Taglioni em balés como: La Sylphide, Robert le diable, La Gitana e La
belle au bois dormant que dancar nas pontas se tornou um sucesso
e todas as bailarinas da época tiveram que se submeter aos longos
treinamentos que possibilitassem dancar sobre as pontas dos pés.

E é sobre esse treinamento que devemos estar atentos.

Para possibilitar a postura ereta dos seres humanos que comegou a
surgir a cerca de 30 milhdes de anos para tornar possivel a
sustentac¢do do peso do corpo sobre os membros inferiores e deixar
livre as maos, nosso corpo sustenta a parte mais pesada (cabega e
tronco) sobre as pernas e conseqiientemente sobre os pés.

O pé humano é composto de 26 ossos assim distribuidos: sete ossos
do tarso (talus, calcaneo, cubdide e os trés cuneiformes); cincos
ossos do metatarso; 14 falanges (trés para cada um dos dedos,
exceto para o halux, que tem apenas duas). Os 0ssos sdo mantidos
unidos através dos ligamentos, que se totalizam em um numero de
107, formando as articulacdes. No pé, as articulacbes s3ao em
nimero de 33: articulacdo superior do tornozelo, articulacdao
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subtalar, articulagdo transversa do tarso, tarso metatarsianas,
metatarso falangeanas e articulagdes interfalangeanas. Os
movimentos do pé sdo realizados pelos musculos. Os musculos sao
classificados em extrinsecos e intrinsecos. Os musculos extrinsecos
possuem origem abaixo do joelho e inser¢do no pé, e realizam os
movimentos do tornozelo como: dorsiflexdo, plantiflexao, inversao
e eversao, além de atuarem na movimentagdo dos artelhos (dedos).
Os musculos intrinsecos sdo representados pelos que se originam
abaixo da articulacdo do tornozelo, podendo situar-se no dorso ou
na planta do pé, estes musculos realizam a movimentagdo dos
artelhos.

Dorsiflexdo é o movimento de aproximacdo do dorso do pé a parte
anterior da perna (flex). A amplitude desse movimento é em torno
de 20°. Os musculos que atuam neste movimento sdo o tibial
anterior, o extensor longo dos dedos e o fibular terceiro.

Plantiflexdo consiste em esticar o pé, procurando alinha-lo em maior
eixo com a perna, ou subir na % ponta ou ponta. A amplitude média
desse movimento é de 50°. Esse movimento é realizado
principalmente pelos musculos séleo e gastrocnémios.

Inversdo ocorre quando a borda medial do pé dirige-se em direcao
a parte medial da perna. A amplitude maxima deste movimento é
de 20°. Realizado principalmente pelo musculo tibial posterior, e
auxiliado pelos musculos gastrocnémios, séleo e flexor longo dos
dedos.

Eversdao ocorre quando a borda lateral do pé dirige-se em direcado a
parte lateral da perna. A amplitude maxima é de 5°. Realizado
principalmente pelos musculos fibular curto e longo, auxiliado pelos
musculos extensor longo dos dedos e fibular terceiro.
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Abducdo é o movimento que ocorre no plano transverso, com os
artelhos apontando para fora. A aduc¢do consiste no movimento
oposto, de apontar os artelhos para dentro.

Pronagdo: este movimento é triplanar, ocorre com uma combinagdo
de movimentos sendo formadas por uma eversao do calcaneo,
abducdo e dorsiflexdao, onde o calcdneo move-se em relagdo ao
tdlus.

Supinacdo é o oposto da pronagdo, ocorrendo uma inversao do
calcaneo, aducdo e flexao plantar.

Portanto o pé é uma das partes mais complexas e delicadas do corpo
humano.

Para dar sustentacdo ao peso do corpo da bailarina sobre os dedos
dos pés foi necessaria a invencdo de um sapato especial construido
com tecido, sola, gesso e cola.

Para as bailarinas as sapatilhas de ponta, precisam ser a continuacao
do préprio pé, e ndo um anexo a parte. Para que o trabalho possa
se desenvolver produtivamente, a sapatilha deve ser adaptada
como uma luva, de tal forma que contribua com a mobilidade do
pé, sem causar dor excessiva e tensao para que o movimento nao
seja artificial e mecanico.

Leva-se de 2 a 3 anos de treinamento didrio para as pernas e pés
ficarem suficientemente fortes e entdo iniciar o trabalho de
iniciacdo a danca sobre as pontas dos pés.

O momento da compra das sapatilhas de ponta também é muito
importante, pois seu desempenho com elas depende da escolha
correta.

Existem varios tipos de sapatilhas para os mais diversos formatos de
pés, a bailarina precisa saber a que mais se adéqua a anatomia de
seu pé.
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Como escolher sua sapatilha: para iniciantes, o ideal sdo as pontas
mais macias, flexiveis, que vao se amoldar facilmente nos pés e nao
machucam. As meninas com pés fortes (musculatura forte) ou com
muito peito de pé devem escolher pontas resistentes, para durar
mais e evitar que haja tor¢aonos tornozelos com a sapatilha mole
demais.

As sapatilhas devem ser pessoais e intransferiveis. Nunca devem
ser emprestadas, pois se jd estdo moldadas num determinado
formato poderdo se deformar quando outro corpo pisar sobre elas.
Além disso, a aluna deve saber que as sapatilhas precisam
permanecer limpas.

Contusdes podem ocorrer se usamos sapatilhas muito largas ou
muito apertadas. Se os pés ficam soltos, estdo sujeitos aos
tropecdes e se muito apertados podem tirar a estabilidade da
bailarina, prejudicar a circulacdo sanguinea e causar bolhas no
calcanhar. Para ver se a sua sapatilha estd do tamanho certo, tente
mexer os dedos. Se tiver muito espaco, ela esta larga ou grande.
Depois, com o pé no chado, veja se a lona esta esticada no calcanhar,
se ndo estiver, também estd grande. Para quem tem pés largos,
cuidado na escolha de sua ponta. As sapatilhas costumam ser muito
finas, e além de machucarem ou provocar joanetes, atrapalham o
trabalho dos dedos. Existem sapatilhas especiais para os pés largos.

1. COMO AMARRAR AS SAPATILHAS

Primeiro, costure as duas pontas do eldstico acima da costura do
calcanhar, de modo que o elastico dé uma "volta completa no
tornozelo".

Costure uma fita (aproximadamente 45 cm) de cada lado da
sapatilha. Para saber o lugar exato, dobre o calcanhar da sapatilha
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em dire¢do a sola. O lugar onde a lona esta dobrada é onde a fita
deve ser costurada.

Ao calgar a sapatilha, o elastico ja entra em volta do tornozelo. Passe
a fita de fora primeiro na frente da perna, depois passe a fita de
dentro, que fica por cima e depois mais uma volta completa com as
duas no tornozelo e as amarre atras ou no lado de fora da perna,
(como dangamos en dehors esse né fica para trds) com dois nds
(ndo tem lago), corte o excesso. Certifique-se que ele ndo vai soltar,
e coloque as pontinhas da fita para dentro da parte amarrada.
Muitas bailarinas molham com um pouco de agua esse né, para que
ndo se solte ao dancar.

Algumas bailarinas cosem eldsticos nos lugares onde as fitas passam
pelo tenddo de Aquiles, para ndo machuca-lo.

N3o suba a fita pela perna ao enrola-la. Ela deve ficar bem embaixo,
amarrada junto ao tornozelo.

O trabalho muscular durante esse aprendizado deve ser lento e
gradual e professores devem ficar atentos a idade correta em que
alunas devem iniciar esse treinamento e ndo permitir que essa
iniciacao seja prematura.

2. ALGUNS EXERCICIOS NA BARRA

Como no ensino dos saltos, podemos seguir a mesma ordem de
aprendizagem:

de duas pernas para duas

de uma perna para duas

de duas pernas para uma

de uma perna para ela mesma
de uma perna para a outra
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relevé

glissade
glissade sur les pointes (cecchetti)
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sissonne simples
relevé devant et derriére (cecchetti)

sissonne passer la jambe
temps relevé passé en arriére (cecchetti)

pas de bourrée
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01 - ALGUNS MOVIMENTOS REALIZADOS NO CENTRO

Relevé —Nas cinco posi¢cdes dos pés. Na 12 posicdo e na 22 o “peito
do pé” deve conduzir o movimento, na 52 e na 42 posi¢do deve ser
feito um pequeno sous-sous.

Echappé —Primeiro de 52 posicdo para a 22 e sé mais tarde de 52
posicdo para a 42.
Importante: échappé é um passo deslizado, ndo deve ser saltado.

Assemblé -0 pé que fecha ajuda na elevacdo sobre as pontas, hd um
atrito dele com o solo. A direcdo da ponta que fecha é na direcdo da
outra ponta e ndo no meio do pé para permitir uma 52 posicao
perfeita.

Sissonne simples ou Passé — O impulso do pé que sobe é muito
importante. O pé de base pode ser conduzido pelo “peito do pé” ou
pode haver uma pequena retracdo dos dedos.

Relevés sobre uma perna —Tem que ser observado que deve haver
uma mudang¢a minima da linha do eixo, por isso alguns professores
aconselham que o peso do corpo nao esteja sobre ocalcanhar.

Pas de Bourré Changé —A 22 posicdo deve ser observada, (ndo
permitir que seja menor que a normal) para que possa haver o

deslocamento do corpo.

Pas de Bourré Courru — A perna de tras é a que avanga, a da frente
se dobra um pouquinho permitindo a realizacdo do movimento.
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Glissade — E um impulso de uma perna para a outra, finalizando
nas duas sobre as pontas, a bailarina deve avangar, ndao permitir
que o pé retorne. Pode ser feito nas trés diregdes.

Pas Piqué — E um impulso de uma perna para a outra.Pode ser feito
nas trés dire¢des. Como é um impulso, a bailarina deve também
avancar, ndo permitir que o pé retorne. Quando feito en tournant
deve pisar sempre de frente para a direcao desejada.

VIIl -PROGRAMA DE ENSINO
OU PROGRAMA PESSOAL?

Os programas de ensino da danga orientam a maioria das Escolas de
Danca, é o material pedagodgico que dispomos para fomentar
professores na formacdo de seus alunos. Claro que sado
imprescindiveis para a organizacgdao de uma vasta gama de
informacgdes e que precisam estar sincronizadas por competéncias.

A maioria dos programas disponiveis nas Escolas de Danga no Brasil,
sdo organizados a partir de matrizes das escolas de formacgao dos
grandes teatros europeus, onde os alunos tém fisicos diferentes,
cultura diferente e com carga horaria em média de vinte horas/aula
semanais. Adaptar um programa com tais caracteristicas é tarefa
dificil, ndo sé pela carga hordria que aqui é sempre menor, mas
também pelas informacdes culturais que os alunos de danga de
paises europeus ja trazem no seu cotidiano, como parte de sua
formacdo cultural.

Quando adaptamos tais programas para a realidade da maioria das
Escolas de Danca no Brasil precisamos estar atentos as diferencas
entre as criangas que aprendem danga nesses paises e aos jovens
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que aprendem dang¢a aqui. Temos que realizar avaliagdes
constantes para nao tornar o programa que escolhemos exclusivos,
afinal a fungao primordial desses programas de ensino é orientar o
progresso e o desenvolvimento do aluno e ndo exclui-los.

Outro fato importante que devemos estar atentos e a progressao das
informagdes que devemos organizar para dar ao aluno melhor
desenvolvimento técnico e muscular.

Para isso devemos organizar cuidadosamente as competéncias que
antecedem a cada movimento do balé classico.

Vejamos alguns exemplos de preparacdo progressiva para alguns
movimentos, giros, saltos e baterias que tradicionalmente sdo
repertorio estético da danca classica e que podem ser organizados
em forma de programa de ensino:

1. Arabesques

O souplesse e o cambré preparam para essa pose.

O souplesse faz o alongamento necessario para a extensdao da
perna atras.

O cambré prepara as costas para a pose, permitindo que o aluno
ndo o segure pela musculatura das costas e sim pela musculatura
do abdome.

O relevé lent derriére prepara a sustentacdo da perna.

O 492 arabesque (Vaganova) sé deve ser ensinado apds o
aprendizado de 42 port de bras.

2. Piruetas
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O plié é importantissimo na execucdo dos giros, ele é o impulso
essencial. Deve ser cuidadosamente preparado desde a barra como
preparacao para o impulso, como um eldstico que detona esse
impulso.

O relevé é outro movimento que deve estar fortalecido antes do
ensino da pirueta, primeiro sobre as duas pernas e depois sobre
uma perna so, preparado através do fundu.

A posicdo passé deve ser cuidadosamente preparada, pois o en
dehors vai dar a estabilidade do quadril e ao movimento e esse
treinamento deve iniciar ja quando o aluno aprende a posicao sur
le cou-de-pied.

O aprendizado da posicao sur le cou-de-pied condicional deve ser
pensada ja com asnecessidades que precisam estar contido na
pirueta, com o calcanhar bemcolocado para frente para estabilizar
o quadril e dar o sentido do giro. O passé é na verdade o leme que
conduz a pirueta.

Depois 0 mesmo procedimento deve ser feito na posicao passé.
Agora o aluno estd pronto para ficar em equilibrio frente a barra
usando todas essas habilidades e experimentando sua linha de
eixo.

Antes do ensino da pirueta precisamos ensinar como girar a
cabeca, que deve sair antes, ajudando no impulso, e chegando ao
ponto desejado antes do corpo. Um bom treinamento é o pas
chainé.

Somente depois que essas habilidades estdo prontas deve ser
ensinada a pirueta. Primeiro frente a barra, depois no centro
usando apenas % de giro, depois meio giro, para chegar a um giro
completo.
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Sempre ensind-la primeiro na 52 posicao dos pés, evitando que o
aluno perca o endehors da perna de base. Quando aprendida dessa
forma é que devemos ensina-la em outras posigdes.

O professor deve ter o cuidado de observar se primeiro o aluno
sobe e depois gira, se ao contrario é devido ao impulso do braco
que esta dando muita velocidade e mais impulso que o relevé.
Piruetas que partem de 42 posicdo ou de 42 posi¢do allongé, assim
como piruetasem grandes poses, devem contar também com o
impulso do pé de tras.

A colocacgao exata do quadril e a rotagdo da cabeca sao essenciais.

3. Saltos

O primeiro salto ensinado é o “trampolim”, um temps levé na 12
posicao dos pés, quetem a intencgdo de fazer o aluno sentir o salto,
joga-lo para cima continuamente.

Depois ensinamos a descer, aprimorar o plié como aterrissagem.
Ex.: salta no 12 tempo musical, segura firmemente o plié no 29
tempo e vai esticando os joelhos lentamente no 32 e no 42 tempo.
Atencdo a posicdo do quadril.

Apds o aprendizado na 12 posicao dos pés, ensinamos em outras
posicoes.

Agora ensinamos os saltos de duas para duas pernas, changement
de pieds, échappé.

Apds esse aprendizado ensinamos o salto saido de uma perna e
finalizado nas duas, o assemblé.

Apds o aprendizado do assemblé ensinamos o sissonne simple ou
sissonne ordinaire para que o aluno possa desenvolver a habilidade
da aterrissagem sobre uma perna partindo de um impulso das
duas.
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Apds o sissonne o aluno pode aprender o pas jeté, que usa o
impulso do assemblé e a aterrissagem do sissonne.

Devemos nesse momento fortalecer a musculatura dos nossos
alunos para prepara-los para os grandes saltos, realizando temps
levés continuos sobre uma so perna.

Outros pequenos saltos como o pas de chat, emboité, temps de
cuisse, jeté passé, ballonné, ballotté, rond de jambe sauté,
soubresaut devem ser ensinados.

Agora podemos ensinar os saltos que usam o plié e o grand
battement como impulso, tomando o cuidade de que esses
impulsos sejam iguais e realizados ao mesmo tempo. O grand
sissonne, fouetté sauté (que ja deve ter sido ensinado com relevé) e
grand jeté.

O grand sissonne deve ser ensinado primeiramente no formato
ouvert, depois na forma fermée e sé depois como sissonnefailli.
Lembramos que o sissonne é um salto de duas pernas para uma sé
e que no formato fermé a segunda perna chega imediatamente
apos a primeira, nunca juntas. Os exercicios na barra que melhor
preparam para esse salto sdo o jeté e o grand battement.

O fouetté sauté deve ser ensinado primeiramente partindo de um
grand battement & la seconde, para depois ser ensinado no
formato completo.

Devemos lembrar que quando o fouetté sauté finda em arabesque,
devemos ja no inicio pensarmos na posi¢do do tronco da pose final,
deixando o tronco um pouco para tras no inicio do salto para nao
forcar demasiadamente as costas na aterrissagem.

O grand jeté deve ser ensinado respeitando a mesma proporc¢do de
salto e deslocamento.
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Apds esse aprendizado o aluno deve estar pronto para os saltos
mais complexos, que reinem salto com giro ou de dificil execugao
como o grand jetéentrelacé, o sault de basque e o pas de ciseaux.

4, Baterias

Todas os entrechats sdao realizados com os pés passando pela 12
posicdo dos pés na direcdo d la seconde, nunca permitir que o
movimento tenha uma conotacdo para “frente ou para tras”.

O échappé batu é um exelente exercicio para o aluno entender os
entrechats.

O royale inicia o aprendizado dos entrechats.

Logo apds o entrechat quatre.

Agora ensinamos 0s movimentos com aterrisagem em uma so
perna, entrechat trois e entrechat cing.

Podemos agora ensinar os movimentos mais complexos como o
entrechat six, o brisé en avant, o brisé en arriére e por fim o brisé
volé.

IX— REMONTAGENS

“Ndo hd, na arte, nem passado nem futuro.
A arte que ndo estiver no presente, jamais serd arte.”

Pablo Picasso

A danca é uma arte efémera, a todo o instante se desfaz para
ser reconstruida em um préximo momento. SO pode ser apreciada
com todas as suas caracteristicas no instante em que acontece.
Claro que hd o libreto, o roteiro coreografico, os cenarios, os
figurinos, a iluminacdo e até mesmo o elenco que fazem com que
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um balé seja apresentado em grandes temporadas como se fosse o
mesmo. Mas o que acontece realmente é que a cada noite ha uma
maneira nova de representa-los. Mesmo que o elenco se esforce
para manter intacta a coreografia, mesmo que o maestro
reproduza o mesmo tempo musical de sua partitura, o iluminador
consiga entrar a cada cena com a tonalidade da luz correta, a
sinergia que faz com que aquela obra seja viva, é Unica.

Diferentemente das artes plasticas, da literatura ou do cinema,
a danca ndo pode ser preservada para a posteridade, a cada
apresentagdo um novo elemento surge, a energia entre o que
acontece no palco e a platéia que o assiste a torna exclusiva.

Mas como preservar as fantasticas criacdes do passado? Como
reproduzir o mais préximo possivel da criacdo original obras
geniais, que enriqueceram e levaram a danga mais proxima de uma
arte completa. Seriamos uma arte sem passado se nao fossem as
remontagens.

Mesmo com as experiéncias de Rodolf Labam para a
codificacdo de anotacGes de balés, como acontece com a musica,
ou com o Método Benesh com sua maneira tdo completa de cifrar
em uma partitura complexas coreografias, seria impossivel
revermos agora os balés criados no periodo romantico se ndo fosse
a membdria privilegiada de alguns bailarinos e teriamos perdido o
maior acervo coreografico ja realizado.

Como conhecer as realizacGes de cem, cento e cinqlienta anos
atras, apenas através de textos explicativos ou de imagens
reproduzidas em litografias, tdo comuns na época? Como entender
verdadeiramente as diversas correntes estéticas ou os costumes de
um determinado periodo histérico, como fazer uma ponte entre o
gue aconteceu e o que vird sem a possibilidade de reproduzi-las?
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Apds o advento do video cassete e do DVD, muitos balés do
repertodrio tradicional da danca cldssica passaram a ser recriados a
partir das imagens e ndao mais através da memoria e do conheci-
mento de quem os recriava. Isso de alguma maneira facilitou o
trabalho de professores e donos de Escolas de Danga e até de
Companhias de Balé, mas trouxe também muitas deformagdes na
maneira de encenar essas obras.

Quando apenas transpomos imagens “frias” para um palco,
corremos o risco de ndo mais estar 13, o que queremos da obra
originalmente composta e temos que ter em mente que o DVD
apenas pode ser um facilitador para a memorizacdo e o entendi-
mento da obra a ser reposta.

Precisamos recriar o processo, reconstruir as intencgdes,
entender o momento histdrico em que essas obras foram criadas e
isso requer “conhecimento”.

E essencial ter o conhecimento prévio do libreto original - o
texto ou a idéia na qual se inspirou o coredgrafo para produzir a
obra, entender o periodo histdrico e politico em que ela foi
realizada, assim como a corrente estética a que a obra estd
vinculada. Conhecer a etiqueta e as relacGes pessoais da época é
importante, ter conhecimento musical adequado, entender o
vestudrio e a cenografia a partir dos costumes do passado, saber
conduzir o interprete na interpretacdo adequada da estdria que
estd sendo contada. Hoje é comum o bailarino contribuir no
processo criativo e na formatacdo final da obra, no periodo
romantico, assim como nas criacdes da primeira metade do século
XX, o coredgrafo era o responsavel por toda a criacdo. Portanto
devemos aproximar ao mdaximo a remontagem de um processo
original de criacao.
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Quando recriamos um balé do periodo romantico, ou uma obra
de Petipa, por exemplo, precisamos ter o conhecimento das regras
do classicismo como os gregos o inventaram, baseado no equilibrio
das proporgdes e na harmonia da estrutura, e do pensamento
estético do periodo Romantico e mesmo assim termos em mente
que ndo estamos reproduzindo essa obra como ela foi dangada no
passado.

Ndo existe, hoje, como reproduzir exatamente um balé do
passado, a vida impossibilita isso. O corpo do bailarino mudou, o
tempo do movimento segue as regras da vida, portanto mais
acelerado, a platéia mudou, a luz que o ilumina é outra, o
entendimento do publico quanto as regras interpretativas é
completamente diferente.

N3o existe atualmente a reconstrugdo original de nenhuma
obra do periodo Romantico, como ndo existe também a
possibilidade de um bailarino de hoje atuar como faziam seus
ancestrais.

E se alguém vier dizer: e Giselle, A Bela Adormecida, La Fille
Mal Gardée, e o Lago dosCisnes ndo sdo balés do passado? Deles
posso dizer apenas que sdo criacdes geniais, mas que de originais
ndo tém quase nada. Quase nada restou de quando foram criados.

Apenas o enredo, a partitura musical e duas ou trés idéias de
realizacdo. A coreografia foi perdida, reencontrada, transformada,
esquecida, aumentada, cortada, modificada. No 22 ato de Giselle,
por exemplo, as willes aparecem hoje em tutus brancos, idénticos,
guase abstratos. Ao serem criadas elas usavam trajes folcldricos
porque representavam as noivas mortas de vdrios paises. Havia
uma noiva escocesa, uma hindu, uma arabe, uma alem3, outra
espanhola. Alids, quando falamos hoje da “pureza romantica”
desse balé, notadamente a propdsito do tutu das willis, podemos
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ver que é totalmente falso. As versGes de Gisele atuais sdo
producgdes realizadas a partir dos revivals realizados por Petipa
para o Ballet Imperial Russo em 1884, 1899 e 1903, portanto
jatendo asua estrutura coreografica modificada. Giselle quando
apresentada hoje é um balé atual, interpretado por bailarinos
atuais e em nenhum momento podemos achar que era o que
dancgava Carlota Grise.

Apresentar Giselle como uma camponesa, fragil e virgem,
como ainda hoje o fazem certos professores de balé é no minimo
desconhecer o sutil e magnifico libreto criado por Vernoy Sant-
Georges e Théophile Goutier.

Habituados ao convivio com os “bohé&mios”", os criadores da
estéria de Giselle faziam parte de um grupo de intelectuais que
acreditavam que arte e moral n3ao deviam caminhar juntos e
criaram um espetacular libreto, muito, muito a frente do seu
tempo. Nele Giselle é apresentada como uma mulher, que, embora
extremamentefragil, podia, como os homens, ser dona do seu
destino, do seu corpo, do seu espirito e de seus prazeres, que
qgueria poder escolher a pessoa amada (rejeitava Hilarion, seu
pretendente, quando isso ndo era um costume facil de ser burlado)
e que mesmo sem saber quem era na verdade o jovem
forasteiropor quem se apaixonou, se entregou a ele. S6 ndo pode
lutar contra as rigidas regras sociais da época, quando era
impossivel a unido entre nobres e plebeus. Afinal, até hoje, quase
duzentos anos depois, ainda nos admiramos quando o herdeiro do
trono britanico se casa com uma plebéia.

! O termo “bohémio”, surgiu no meio literdrio francés na primeira metade do século XllI, para
caracterizar estrangeiros, ciganos vindos da Bohémia (atual Republica Theca), que tinham um estilo
de vida as margens da sociedade da época. Estilo este, sequido por muitos artistas que fundaram o
movimento “Romdntico”.
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Mesmo a idéia de morte por loucura é falsa. Nao se morre de
loucura. Quando foi criado, ela se matava com a espada do amado.
Ap0ds algumas encenagdes esse final foi repensado devido a grande
comogdo que causava na platéia e a cena foi mudada para uma
morte por descompasso cardiaco.

Dizer que as willes eram um grupo de espiritos de mulheres
virgens que retornam em noites de lua cheia para se vingar dos
homens é no minimo imoral. Afinal, vingar-se do que? Por eles as
terem preterido? Se dissermos que eram moc¢as que perderam a
virgindade antes do casamento e foram enganadas pelos homens,
chegaremos mais préximo da verdade.

E quando Giselle sobe em seu tumulo, que é o seu territdrio, e
defende Albrecht dessas willes, esta se rebelando também contra
a uma instituicdo na qual ndo acredita, € o momento supremo de
um roteiro revoluciondrio, homem e mulher como seres iguais,
provocadores dos seus proprios destinos.

Portanto precisamos estar atentos a essas leituras, como tam-
bém as necessidades de adaptacdo quando recriamos uma obra do
passado. Precisamos mostrar ao publico uma releitura de uma
obra épica e as caracteristicas necessdrias para a sua compre-
ensdo. O que deve estar ali contido sdo as regras que determi-
naram a estética de tal movimento artistico, sua poténcia e
adapta-los as possibilidades atuais de realizacao.

Como a danga nao pode estar nos museus para a aprecia¢do e o
entendimento das novas geracgdes, ao recriarmos um balé antigo
estamos contribuindo para o entendimento da arte da danca de
um determinado periodo a partir da leitura de quem os remonta,
portanto quem reproduz um balé de época é também co-autor da
obra original e deve entendé-la profundamente.
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X — UMA HISTORIA PARTICULAR

Fazer do corpo uma poténcia que néo se reduz ao organismo.
Fazer do pensamento uma poténcia que néo se reduz a consciéncia.

Gilles Deleuze

O estudo ainda é o melhor caminho, o aprendizado da dancga
cldssica é lento e longo, as vezes facilitado por dotes pessoais, as
vezes facetado pela inteligéncia, mas sempre permeado pela
curiosidade e pela insisténcia.

Sem o estudo a arte é insipiente, casual e ndo conhec¢o alguém
que tenha construido uma carreira bem sucedida, sem anos,
décadas, diante de si mesmo, buscando se conhecer e conhecendo
seus limites, desafiando-os, querendo expor sempre o melhor para
a sua platéia, pois é essa generosidade para com o publico que o faz
“um bom artista”.

A trajetdria de um bailarino é construida por ele, somente por
ele. Professores lhes ddo instrumentos, coredgrafos, experiéncias,
mas é através de sua inteligéncia e de sua sensibilidade que o
bailarino ird reunir elementos suficientes para transpor as imensas
dificuldades dessa arte.

Ao professor cabe revelar as suas experiéncias, ou até mesmo as
experiéncias de outros, conduzir seus alunos por caminhos mais
confortaveis, ser “bons olhos”, mostrar aquilo que o espelho ndo
revela, mas, cabe aos alunos as sensacbes, saber guarda-las,
armazena-las, té-las como um repertério de possibilidades, para
usa-las quando necessdrio. Muitas vezes é um aprendizado solitario
e em alguns momentos a inquietacdo e a rebeldia os fazem encon-
trar caminhos que sdo proprios, legitimos. Nao raro a arte se ali-
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menta de inquietagdes e rebeldias e nds professores temos que
estar atentos aos ideais de nossos alunos, ndao os prendendo no
conformismo de um repertério a muito estabelecido.

Durante quase trinta anos, estive em salas de aula ajudando pessoas
a aprender a dangar através de uma técnica que comegou a ser
formulada a cerca de cinco séculos e que durantea sua formu- lagdo
passou por muitas mentes brilhantes antes de chegar até nds, no
século XXI. Hoje, com a grande diversidade estética que a danga
experimenta, com o advento da danca pds-moderna, sera o balé
uma técnica ultrapassada? Ele ainda serd necessdrio na formacao
de dangarinos?

Romper com o estabelecido é uma necessidade quando a busca é
vislumbrar o novo, quando se quer construir novas estéticas.Muitos
construtores da danga moderna fizeram isso, mesmo que, alguns
deles tenham voltado atras e realizadouma interacdo entre o que
inventaram e a técnica do balé.

Ainda vejo na estrutura metodoldgica do balé uma maneira de fazer
com que bailarinos possam organizar seu pensamento e seu corpo
para usa-lo com mais expressividade. Ainda ndo conheco outra que
a substitua em sua totalidade e quando escuto criticas sobre a sua
utilidade na formacdo de bailarinos na atualidade, me pergunto até
onde esses criticos conhecem esse estilo de danca e todas as suas
potencialidades, com que mestres tiveram suas experiéncias com
essa técnica e, até onde a falta de capacitacdo de alguns
professores permite uma visdao maior de sua utilizacdo na formacao
de bailarinos contemporaneos.

Em minhas caminhadas por esse pais, tive a impressdao de que h3,
entre alguns professores de balé, um pensamento equivocado
sobre o ensino da danca cldssica. Que, por ser o balé uma técnica a
muito tempo codificada e manter em seu repertdriotradicional
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valores éticos e artisticos elaborados emperiodos onde a politica
sécio-cultural e a moral eram outras, esses ideais ndo possam ser
adaptados ou transportados para uma vigéncia atual, e, por ser um
sistema ha muito tempo experimentado, possa produzir um efeito
de produgao em massa, como em uma montadora de automodveis.

Muitas vezes percebo que, o gosto pessoal de alguns professores

acaba aprisionando a dan¢a de seus alunos em uma determinada
época ou estilo, geralmente em um repertério que tiveram as suas
experiéncias artisticas mais marcantes. Constantemente rejeitamos
sair da nossa zona de seguranca. Que ha um certo medo de ousar,
de sair do estabelecido. Essa rigidez aconteceu em paises do Leste
Europeu, de alguns anos atrds, onde os bailarinos eram sujeitos a
uma estética hermeticamente fechada e as restricGes eram tdo
sufocantes, que muitos deles foram obrigados a migrar para outros
lugares, para viverem praticas que lhes dessem mais possibilidades
de crescimento artistico e ndo serem esmagados pela pressdo de
uma arte presa aos mesmos padrdes.
As grandes “escolas” tém como finalidade principal a criacdo de um
estilo prdprio, através do ensino de movimentos de forma coletiva e
igualitdria, principalmente para possibilitar um grande efeito nas
cenas de corpos de baile, enquanto que a educacdo moderna é
focada nos valores individuais, na ética como valorcoletivo e na
preservacao das diferencas.

Cada aluno em uma sala de aulas é protagonista de necessidades
préprias, pessoais e atuais. Ndo ha razdo para que o ensino do balé
se torne essa “arte presa ao passado”. Dancgar balé ndo é somente
executar passos, sabemos muito mais sobre a mecanica do
movimento nos dias atuais e ndo é necessario que todos os dias a
aula de balé seja uma “repeticdo rotineira da rotina”. Giros,
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baterias, giros, baterias. Pratica de uma habilidade estéril que acaba
por transformd-la num marco da limitagdo.

Devemos entender a propostapontual de encenagdo de Petipa,
trazendo novamente a danga valores estéticos muitas vezes
antagobnicosas reformasrealizadas por Noverre ebastantecriticadas
na época por outros encenadores. Petipa(re)introduziu em suas
criagbes a idéia do virtuose como elemento cénico, por
vezesindependente ao roteiro coreografico.

A danga precisa produzir e discutir idéias, sentidos de vida e de
mundo, portanto ndo ha razdo para que o ensino do balé ndo esteja
sintonizado com o pensamentoatual. Fazer o aluno ampliar suas
potencialidades e seu repertério de possibilidades, desenvolver
dentro dele a capacidade de conhecer o intimo do movimento, seu
ponto essencial, ativar em si a nocdo de espaco e o espaco que lhe
cerca, as sensacles, o tempo, a vitalidade e a dindmica de seu
movimento. A respiracdao, que é o principio bdsico para um corpo
pré-expressivo. A vibracdo do som dentro dele ea avaliacdo do
impacto que o seu movimento causa em alguém. N3o odeixar
esquecer-se de exercitar a inventividade e fazé-lo saber criar em
torno de uma idéia. Tudo isso pode ser feito sem perturbar o
vocabulario tradicional, sem a necessidade de alterar a estética.
Corpo e mente “sdo” a mesma coisa e tem suas peculiaridades. Cada
ser tem uma historia particular e isso faz a diferenca, ndo hd uma
maneira de ensinar essa arte como um dogma indiscutivel, com
certezas absolutas. Durante a minha existéncia como pedagogo,
acumulei muito mais questionamentos que certezas, ndo ha uma
maneira segura de ensinar, € sempre um risco. Precisa existir uma
“quimica” entre professores e alunos e tenho duvidas se
conseguimos ensinar realmente a outros, experiéncias corporais
gque sao Nossas.
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“N3do somos sujeito da autonomia de ninguém”'. Podemos opinar
sobre estética, sobre técnica, mas a danga é particular e é esse
dom, que alguns chamam de talento, que faz a diferenca.Maiores
ou menores dependendo do prisma de visado.

Virtuosismo nao se ensina, cuidadosamente se conduz. A habili-
dade vem com os genes, nasce com as pessoas e quando escuto
gue isso ndo existe, sou levado a acreditar que, quem diz ndo sabe o
que é.

Em um treinamento,as regras de um tratado técnico ndo podem
sobrepor-se as limitacdes do corpo de uma pessoa, uma método-
logia ndo deve estar acima da inteligéncia de quem a pratica.
Quando falo de treinamento, falo de entendimento, de saberes, de
prazeres. Passa pelo ludico, pelo cognitivo, ndo é adestramento.

O professor precisa ter conhecimentos técnicos, artisticos, histdricos,
anatémicos e filoséficos para saber fazer as adaptacdes necessarias
guando o aluno ndo tem as condices fisicas ou cognitivas que os
métodos tradicionais de ensino solicitam.

Embora ndao conhega bons bailarinos sem a condugdo cuidadosa de
seus mestres, ndo é o professor o principal elemento na cadeia
produtiva da danca, esse papel é do criador. Foi através da cria-
tividade de coredgrafos que essa arte se expandiu, se transformou e
atingiu o elevado grau artistico que experimentamos hoje e o status
de a mais popular entre as artes. Cabe a nds professores conduzir
intérpretes para um melhor entendimento do seu papel no
processo. Um professor moderno deve estar atento ao que vai
dancar o seu aluno apds a sua formacao, ndo o prendendo somente
em um determinado repertério do passado.

"FREIRE, Paulo. Pedagogia da Autonomia. 2009.
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Segundo o Diciondrio de Lingua Portuguesa, TECNICAquer dizer: “Conjunto dos
processos de uma arte”.
Que tal refazer alguns desses processos usando a sua prépria linguagem e o seu proprio
entendimento?
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* Foto de Amir Sfair

O Lago dos Cisnes — Cisne Negro
Marcelo Gomes — PrincipalDancerdo American Ballet Theatre
e Cecilia Kerche — Bailarina Principal do Theatro Municipal do Rio de Janeiro
Festival de Joinville - 2007
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DICIONARIO
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| - PEQUENO DICIONARIO DE TERMINOLOGIA DO BALLET

A

Abaissant- Voz da pessoa que dita uma aula de danca classica.

Académie Royale de Dance-Academia Real de Danca. Berco da
danca académica como conhecemos hoje,foi fundada em 1661 pelo
rei Luiz XIV, da Franga.

Accéléré- Aceleracdo dos passos ou exercicios, realizados para
conseguir uma melhor preparacao muscular do aluno.

Accent- Acento musical.

Acrobacias- Movimentos dificeis de ser executados, incluidos no
ballet.

Adage- Adagio

Adagio- Trecho musical de andamento vagaroso.

Parte da aula que encerra uma série de movimentos lentos e
graciosos e que desenvolvem a capacidade da sustentacdo, o
equilibrio e a estética.

Parte do pas de deux onde a bailarina é apoiada pelo partner.

Air,enl’-No ar.

Allegro- A parte mais movimentada e alegre de um ballet.

Allongé- Alongado, Esticado.

Amateur- Pessoa que tem pelo ballet uma grande afeigao.

Amplifié- Aumentado, Passos ampliados.

Ange, saut d’- Salto de anjo.

Aplomb- Controlar o corpo até a perfeigao. Aprumo.

Arabesque- Arabesco. Uma pose de ballet.

Arqué- Arqueamento total do corpo.

Arriére, en- Para tras. Movimento feito para tras.

Arrondi- Arredondado. Curvo.
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Assemblé- Juntos. Reunidos.

Associé- Unir um passo a outro.

Assouplissement - Ser mais flexivel.

Attitude - Atitude. Uma pose de ballet.

Avant, en - Para frente. Movimento feito para frente.

B

Balance- Balanca. Equilibrio.

Balancé- Balanceado. Passo balancado.

Balangoir, en - Balancando como uma gangorra.

Ballet- Do italiano balleto. Um conjunto de passos de danca.

Balletomano- Pessoa assidua aos espetaculos de ballet.

Ballon- Salto elastico.

Ballonné- Pulando como uma bola.

Ballotté- Jogado. Sacudido.

Barre- Barra. Peca rolica, presa a parede, que serve de apoio aos
bailarinos.

Bas, en - Em baixo.

Basque,pas de- Passo de basco. Danca nacional do Pais Basco.

Battement- Batida.

Batterie- Passos batidos.

Battu- Batido.

Bourrée, pas de- Bourrée é o nome de uma danca folcldrica do sul da
Franca.

Bras- Bracos.

Brisé- Partido. Quebrado.

Brisé volé- Partido voado.
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Cabriole- Salto. Cabriola.

Cambré- Arqueado.

Cadencé- Harmonizado.

Centre Pratice-Exercicios feitos no “centro”.

Cessé- Terminado.

Chainé- Encadeado.

Changement de pieds- Trocas de pés.

Changer- Mudar. Trocar.

Chassé- Cacado. Perseguido.

Carré, en - Na forma de um retangulo.

Chat, pas de- Passo de gato.

Chat, saut de- Salto de gato

Cheval, pas de- Passo de cavalo.

Cing- Cinco.

Cinquiéme- Quinto.

Ciseaux, pas de- Passo de tesoura.

Cloche —Balangcando como um sino.

Coda- Tempo musical rapido e apotedtico. Ultima parte de um pas de
deux.

Collé- Colado.

Combiné- Combinado.

Composé- Composto.

Conduire- Conduzir.

Contretemps- Contratempo musical.

Cooreodgrafo-Pessoa que cria um ballet.

Coreografia- Uma sequéncia de movimentos e passos que podem
contar ou ndo uma estoria.

Corrigé- Corrigido.

Corps de ballet- Grupo homogéneo de bailarinos que formam uma
companhia de ballet.
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Coryphé- Corifeu. Que guia o corpo de baile.
Coté, de - Para o lado.

Cou-de-pied, sur le- Sobre o peito do pé.
Coupé- Cortado

Courronne, en- Em coroa. 52 posi¢dao dos bragos na Escola Francesa.
Couru- Corrido.

Curbé- Curvardo. Inclinado.

Croisé- Cruzado.

Croisée - Cruzada

Croix, en - Em cruz

Cuisse, temps de- Tempo de coxa

D

Danse- Dancga.

Danseur- Bailarino.

Danseuse - Bailarina.

Danse Comique - Ballet comico.

Danse de caractere - Ballet de dancas tradicionais.
Danse Noble - Ballet nobre.

Danse Classique - Ballet Classico.

Déboité- Desencaixado.

Déboulés- Rolando como uma bola. Mesmo que Chainé.
Décomposé- decomposto.

Découpé- Passos que sdo cortados bruscamente.
Dedans, en - Para dentro.

Dégagé- Afastado. Destacado.

Dégagé, pas - Danga popular historica.

Dehors, en - Para fora.

Demi-bras- Meios Bragos.

Demi-comtretemps- Meio contratempo.
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Demi-détourné- Meio desvirado.

Demi-hauteur - Meia altura.

Demi-pointes, sur les - Nas meias pontas.

Demi-plié- Meio agachado.

Demi-seconde- Meia segunda posi¢dao.Posicao de bracos do método

da Royal Academy of Dancing.

Demi-tour - Meia volta.
Derriére - Atras.

Descendant, en - Descendo.
Dessous- Por baixo. Para tras.
Dessus- Por cima. Para frente.
Détailler- Detalhar.

Détente- Repouso. Relaxamento.
Détiré- Esticar com a mdo. Pé na mao.

Détourné- Desvirado de lado.
Deux- Dois.

Deuxiéme- Segundo.
Devant- Na frente.
Développé- Desenvolvido.
Diagonale, en - Em diagonal.
Dissocier- Separar.

Divertissement- Divertimento. Uma série de pequenos ballets.

Doigts, les - Os dedos.
Dos- Costas.

Double- Duplo.
Doublé- Dobrado.
Dresser- Levantar-se.
Droite- A direita
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Ecarté- Separado.

Ecart, grand- Grande abertura.

Echappé- Escapado.

Effacé- Afastar-se. Apagar-se.

Elancé- Empurrado com forga. Esbelto.
Elever- Elevar.

Elévetion- Habilidade de saltar.

Emboité- Encaixado.

Enchainement- Combinacdo de passos.
Enlévement- Carregar. Levantar a parceira.
Entrechat- Entrelacado.

Entrée- Entrada.

Enveloppé- Envolver.

Epaulé- Com os ombros.

Empaulament- Ombreamento. Posicdo do corpo.
Extension- Elasticidade.

F

Face, en - De frente.

Failli- Falho.

Faux- Falso.

Fermé- Fechado.

Fermée- Fechada.

Fleche, temps de- Tempo de flecha.

Fléchir - Flexionar.

Flic-Flac - Chicotear.

Fonder- Criar. Fazer o que nunca foi feito.

Fondu- Fundido. Diminuido.

Force, tour de- Momento em que se emprega a forca para se
executar um passo.
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Fouetté- Chicoteado.
Frappé- Batido. Bater.

G

Galop- Danga tradicional da Baviera. Ritmo de compasso dois por
quatro.

Gargouillade- Burburinho.

Gauche, a - Para a esquerda.

Genou- Joelho.

Glissade- Escorregado.

Glissé- Escorregando. Deslizando.

Grand- Grande.

Gruper- Agrupar.

H
Haut- Alto.
Hauter, ala - Para o alto

|
Improviser- Improvisar.

J

Jambe- Perna.

Jeté- Jogado. Atirado.

Jarret- No ballet é relativo a parte de tras do joelho.

K

L

Legon- Licao.

Levé, temps- Tempo para cima.
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Lié, temps- Tempo ligado.
Ligne- Linha.

M

Maillot - Alfaiate francés que inventou a malha de ballet.

Mains, les - As m3os.

Maitre de ballet - Professor de ballet. Responsdvel pela qualidade
das produgdes coreograficas de uma companhia de ballet.

Manége - en- Ao redor.

Marche- pas- Passo de marcha.

Marquer- Marcar os acentos musicais em um passo.

Mimer- Mimica.

Milieu, au- No centro.

Monter- Subir.

Mouvement- Movimento.

N

(o)

Obliquer- Deslocar-se numa linha obliqua.

Opposition- Oposicao.

Orienter- Orientar-se.

Ouvert- Aberto.

Ouverte- Aberta.

Ouverture- Musica que antecede o inicio da agao de um ballet.

P
Partenaire- Parceiro.
Pas- Passo.

Pas de Deux- Danga a dois.
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Pas de Trois- Danga a trés.

Passé- Passar. Movimento auxiliar no qual o bailarino passa o pé
pelo joelho da perna de base para mudar de posigao.

Petit- Pequeno.

Penché- Inclinado.

Piqué- Pousar a ponta ou a meia ponta no chao.

Pirouette- Girar.

Place, sur- No lugar.

Plané- Planar.

Plié- Uma dobra de joelho. Dobrado.

Pointe, sur les - Nas pontas.

Port de bras - Movimento dos bragos.

Porté- Levar. Carregar.

Posé- Pousar.

Position- Posicao.

Premiére- Primeira.

Préparation- Preparacao.

Pressé- Apressar.

Promenade- Giro lento.

Q

Quart- Um quarto de volta.
Quatre- Quatro.
Quatriéme- Quarta.

R

Raccourci- Encurtado. Recolhido.
Ramassé- Recolhido.
Ramener- Trazer de novo.
Rebattre-Tornar a golpear.
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Reculant, en - Retroceder.

Regarder- Ver. Perceber.

Régir- Reger. Dirigir.

Relevé- Elevado. Subir o corpo sobre a ponta ou meia ponta.

Remémorer-Recordar.

Remontant, en - A perna em movimento passa da frente para tras ao
entrar e sair do palco.

Renversé - Entornado.

Répéter - Repetir.

Répétition - Ensaio.

Repetitéur- Ensaiador.

Respire- Respirar.

Retiré- Retirado.

Retomber- Recair

Révérence- Reveréncia. Acao de agradecer ou saudar.

Ritmo- Na musica é a proporc¢ao que regula os tempos.

Role- Parte que se designa, dentro de um ballet, a determinado
bailarino.

Rond- Roda. Circulo.

Ratation- Rotacao.

Royale- Real.

Rythmer- Submeter a um ritmo.

S
Salle- Sala de aula.
Saut- Salto.
Sauté- Saltado.
Seconde, ala - Em segunda. Indica que a perna vai na direcdo da
segunda posicao dos pés.
Sept - Sete.
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Serré - Fechado. Mesmo que petit battement sur-le-cou de pied.

Simple- Comum.

Sissonne- Passo criado por Roussy de Sissonne.

Six- Seis.

Soubressaut- Sobressalto.

Solo- Parte de um ballet em que o bailarino danga sozinho.

Sous-sous- Sustentado.

Soutenu- Sustentado.

Spotting- Movimento da cabeca durante o giro.

Styliser- Estilizar.

Suite, de- Continuadamente.

Suite de Dangas- Dancas sem argumentos, unidas pela vestimenta,
cenografia, ou musica, que podem ser interpretadas por uma
guantidade relativa de bailarinos.

Sur- Sébre.

T

Taqueté-Danca sobre as pontas com passos stacatos.

Temps- Tempo. Passo. Movimento.

Tendu- Esticado.

Terminé- Terminado.

Terre, a - No chao.

Terre, par- O mesmo que a terre.

Téte, la - A cabega.

Terpsichore- Na mitologia Greco-Romana é musa da danga.

Tire Bouchon, en - Movimento como de um saca rolhas.

Tiroirs, faire les - Indica que duas filas devem se cruzar e voltar a
posicao original.

Tombé- Caido. Tombado.

Tour- Volta. Uma volta do corpo.

203



Tournant, en - Virando. Indica que o corpo gira enquanto executa um
passo.

Tourner- Dar voltas. Um dos sete movimentos da danga. (Os sete
movimentos da dancga sdo: Balancer- balancar. Entendre - esticar.
Glisser - deslizar. Plier- dobrar. Elever- elevar. Suater- pular. Touner-
girar).

Travers, a - Através

Trois- Trés.

Troisieme- Terceira.

Troupe- Conjunto de artistas.

w

Vv

Valse, pas de- Passo de valsa.

Variation- Variagdo. Quandoum bailarino faz o seu solo em um ballet.
Volé - Em vbo.

Voyagé- Em viagem.

X

Y

II-FALGUMAS PERSONALIDADES DA DANCA
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ACHCAR, Dalal — Coredgrafa e diretora brasileira. Estudou no Brasil
com Pierre Klimov e em Paris com Preobajenska e Egorova. Mas foi
de Maria Makarova sua maior influéncia.

Criadora da Associa¢cdo de Danca do Rio de Janeiro,fundadora da
Escola de Dangas do Teatro Castro Alves, na Bahia e da Faculdade
de Danga da UniverCidade, no Rio de Janeiro. Na década de oitenta,
foi diretora do Corpo de Baile do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro e Presidente da Fundag¢ao Theatro Municipal. Trouxe ao
Brasil alguns dos mais renomados bailarinos, professores de balé e
coredgrafos da época. Em 1994, convidada por Natalia Makarova,
integrou o corpo de jurados do Festival de Varna. Entre suas
criagdes destacam-se: A Floresta Amazédnica, o duo Something
Special e suas versdes de O Quebra Nozes e Dom Quixote.

A dancga cénica brasileira deve a Dalal Achcar, um dos seus mais
gloriosos momentos.

ADDOR, Ady — Bailarina e professora brasileira, estudou na Escola do
Theatro Municipal do Rio de Janeiro, com Maryla Gremo, Tatiana
Leskova e Ygor Schwezoff. Estreou no Ballet da Juventude e
posteriormente pertenceu ao Corpo de Baile do Theatro Municipal
do Rio de Janeiro. Foi 12 bailarina do American Ballet Theatre e
bailarina convidada do Ballet Nacional da Venezuela e do Ballet
Nacional de Cuba. Foi diretora da Escola Municipal de Bailados e
maitresse de ballet do Balé da Cidade de Sdo Paulo, tornando-se
uma das principais professoras de ballet da cidade de Sdo Paulo.

AILEY, Alvin — Bailarino e coreografo e diretor americano, nasceu no
Texas em 5 de janeiro de 1931. Foi aluno de Lester Horton e de
Martha Graham dois dos principais pilares da dan¢ca moderna
americana. Como coreografo uniu elementos da dangca negra
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primitiva, danca moderna e jazz e criou pegas como The River,
Mass, Sea Change e Revelations, considerado por muitos sua obra
prima. Por muitos anos foi diretor da Alvin Ailey Dance Company.

ALMEIDA, Beatriz — Bailarina e professora, estudou com Slava
Goulenko e com Tatiana Leskova. Em 1977 ingressa no Corpo de
Baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, e logo transferiu-se
para o Stuttgart Ballet, onde chegou a primeira bailarina. La dangou
quase todo o repertério de John Cranko e balés de Neumeier,
Béjart, Hans von Manen e Uwe Scholz. Foi também solista principal
do Zurich Ballet.

ALONSO, Alicia — Bailarina e diretora do Ballet Nacional de Cuba,
nasceu em Havana em 21 de dezembro de 1921. Estudou danga
classica em Havana com Vilzak-Schollar, em Nova York na Escola do
American Ballet e ainda com Volkova. Foi 12 bailarina do American
Ballet Theatre. Em 1959, apés a Revolugdao Cubana, fundou
juntamente com Fernando Alonso o Ballet Nacional de Cuba onde
se tornou bailarina principal e diretora, dancando pecas como
Carmem Suite, Giselle, Romeu e Julieta, entre muitas outras.

ANGELICA, Maria —Estudou na Escola do Theatro Municipal do Rio
de Janeiro com Yuco Lindemberg e na Escola do American Ballet
School. Estreou no Ballet da Juventude, foi 12 bailarina do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro e solista do American Ballet Theatre.
Dancou grandes papeis do repertério romantico.

ARAIZ, Oscar — Bailarino e coredgrafo argentino, nasceu em Bahia
Blanca em 2 de dezembro de 1940. Foi aluno de Elide Locardi e
estreou no Teatro Argentino de La Plata em 1958. Considerado um
dos maiores coredgrafos Sul Americanos, produziu obras como:
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Orpheus, Sagragdo da Primavera”, “O Mandarim Maravilhoso”,
“Magnificat”, “Romeu e Julieta” e “Maria Maria”(coreografado
especialmente para a companhia brasileira O Corpo), entre muitas
outras. Foi diretor do Ballet de Genebra na Suica e do Ballet do
Teatro San Martin em Buenos Aires.

ARRIETA, Luis — Bailarino e coredgrafo argentino, 13 iniciou seus
estudos de danga e coreografia. No Brasil estudou com Tatiana
Lekova, Ismael Guiser, Desmond Doyle e Yellé Bittencourt.
Coreografou para diversas companhias brasileiras e internacionais
como o Ballet de Cuba, Ballet de Genebra, Ballet do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro, Balé Guaira de Curitiba, Ballet do
Teatro Castro Alves, entre outros.

ASHTON, Frederich — Um dos mais prestigiados coredgrafos
britdnicos, nasceu em 17 de setembro de 1904 na cidade de
Guayaquil, no Equador. Bailarino da companhia de Ida Rubinstein e
da Camargo Society, Ashton estudou com Leonid Massine e Maria
Rambert e estreou na coreografia em 1928. Sua vastissima
producdo coreografica foi dancada por bailarinos de companhias
como: o Ballet Russo de Monte Carlo, Vic-Wells Ballet, Ballet da
Opera de Paris, London Festival Ballet, New York City Ballet, Ballet
Real da Dinamarca, Ballet do Teatro Scala de Mildo e Royal Ballet de
Londres. Para o Brasil coreografou especialmente para o balé A
Floresta Amazbnica parte da coreografia em parceria com a
brasileira Dalal Achcar e apresentado pelo Ballet do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro. Suas criacdes mais conhecidas sdo:
SymphonicVariations, Cinderella, Daphnis and Chloe, Sylvia,
Marguerite and Armand e La Fille mal Gardée.
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ATANASSOFF, Cyril - Bailarino francés, nascido em Puteaux em 30 de
junho de 1941. Estudou na Escola de Balé da Opera de Paris, entrou
para a Companhia da Opera em 1957; promovido a primeiro
bailarino em 1962 e a bailarino estrela em 1964. Criou papéis no
balé de Béjart, La Damnation de Faust (1964), no Descombey
Sarracenia (1964) e Bacchus et Ariane (1967), no Petit, Notre Dame
de Paris (1965), na Butler Intégrales et Amériques (1973) e no Petit,
Nana (1976).

BABILEE, Jean - Nascido em Paris a 2 de fevereiro de 1923,
coredgrafo e ator, estudou na Escola de Balé da Opera de Paris e
com Kniaseff, Volinine e V. Gsovsky. Comecou a dangar no inicio dos
anos 40 em Cannes e Monte Carlo, como membro do corpo de balé
da Opera. Participou da Paris Soirées de Danse e para tal, criou a
sua primeira coreografia (Serénité, com musica de Beethoven) em
1944. Dancarino étoile do Balé de Champs- Elysées em 1945 e do
Balé de Paris, a partir de 1947. Dangou como convidado no
American Ballet Theatre, no Maggio Musicale Fiorentino, na Opera
de Paris e no La Scala de Mildo. Fundou Les Ballets J.B. em 1956 e
com ele realizou vdrias turnés internacionais. Diretor do Ballet do
Rhin (Strasburgo),1972-3. Atuou em varios filmes e como ator de
teatro. Sua personalidade carismatica e sua deslumbrante técnica
(especialmente seus saltos crescentes) fizeram dele um dos mais
admirados bailarinos de sua geracdo, particularmente conhecido
pelo seu Blue Bird e por Spectre de la rose. Algumas de suas mais
famosas atuacdes foram nos papéis dancados no Charrat Jeu de
cartes (1945), no Petit, Le jeune homme et la mort (1946), no
Lichine, Oedipe et le Sphinx (1948), no seu préprio Till Eulenspiegel
(1949), no Massine - Mario e il mago(1956), no Dick Sander -
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Maratona di danza (1957), e no Lazzini - Prodigal Son (1967). Entre
as suas criagcdes para balé mais conhecidas estdao L’‘amour et son
amour (musica de Franck, 1948), Till Eulenspiegel (musica de
Strauss, 1949), Balance a trois (musica de Damase, 1955), Sable

(musica de Le Roux — 1956), Cameléopard (musica de Sauguet,
1956) e Hai-Kai (musica de Webern, 1969). Atuou no Le Balcon (J.
Genet) e no La Reine verte (Bejart). Casou-se com a bailarina
Nathalie Philippart e a sua filha, Isabelle, dangou pela primeira vez
como a princesa do balé de seu pai, The Soldier’s Tale, em 1971.

BADERNA, Marietta (Maria) — Nasceu em Piacenza, Itdlia em 1828 e
aos 11 anos foi estudar com Carlo Blasis em Mildo. Apds retum-
bante sucesso no Theatro Scala de Milao foi promovida a bailarina
assoluta e sua rivalidade artistica com Fanny Essler ficou conhecida
na Europa. No auge do sucesso obedeceu a ordem da diretiva
revoluciondria italiana para ndo se apresentar enquanto a ltdlia
estivesse sob o julgo do governo austriaco. Junto a uma Companhia
Lirica parte para o Brasil para trabalhar no Teatro Sdo Pedro de
Alcantara, onde chegou em agosto de 1849, aos 22 anos de idade.
N3o bastaram dois messes para que os jovens romanticos dessa
cidade fundassem o Partido Badernista e saissem pelas ruas sob
ordens e manifestacdes eletrizantes (dai o termo baderna significar
desordem) visto o enorme sucesso que Marietta alcancou com
suas dancas sinuosas. No Rio de Janeiro aprendeu o lundu e o
batuque o os apresentava junto a sofisticadas dancas européias.
Apresentou-se também com grande sucesso no Theatro de Santa
Isabel, em Recife e em Salvador. Aqui viveu durante varios anos e
apos ser constantemente enganada por empresarios e perder seu
pai, vitima da febre amarela, pobre, alcodlatra e desajustada se
escondeu da histéria.
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BALANCHINE, George — Coreografo e diretor russo-americano,
nasceu em S3o Petersburgo em 22 de janeiro de 1904. Estudou na
Academia Imperial de S3o Petersburgo onde se graduou em 1921.
Ingressou como coredgrafo no Ballet Russo de Diaghilev em 1925.
Com a morte de Diaghilev em 1929 trabalha com o Ballet da Opera
de Paris, no Real Ballet da Dinamarca e com o Ballet Russo de
Monte Carlo. Em 1934 se transfere para a America onde funda a
School of American Ballet e organizou diversas companhias como a
American Ballet, American Ballet Caravane o Ballet Society. Em
1948 com o apoio do City Center funda o New York City Ballet onde
por muitos anos desenvolveu seu estilo neocldssico de
coreografar.Em sua vastissima obra coreografica encontramos balés
como: Apollon Musagete, The Prodigal Son,Cotillon, Serenade, Jeu
de cartes, Concerto Barocco, Ballet Imperial, The Four
Temperaments, Orpheus, Theme and Variations, Firebird, Bourrée
fantasque, La Valse, Western Simphony entre muitas outras.
Recriou também ballet do periodo romantico como: Dom Quixote,
Coppélia, O Lago dos Cisnes, O Quebra Nozes. Foi agraciado com
diversas comendas entre elas a Légion d 'Honneur em 1975.

BALON, Jean -Nasceu em Paris em 1676 e morreu em Paris em 1739.
Bailarino e coredgrafo francés. Apareceu em 1688 no papel de
Chantilly do L’Oronthée em frente a familia real. Tornou-se membro
da Opera de Paris em 1691, dancando com Pécourt, Blondi e com a
Mademoiselle Prévost no balé Les Saisons, 1695. Participou no
Pécourt, Jeu de cartes, em 1700 e foi entdo apontado como
compositor do balé do rei. Coreografou o intermezzo para Corneille
no L’Inconnue, para Lalande no Les Eléments e para a nova
producdo de Rebel, Caractéres de la Danse para a estréia de Marie
Camargo em 1726. Ele ficou famoso pela facilidade de sua danga.
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Junto com Prévost, ele teve um sucesso enorme no Corneille de
Horace, quando se apresentou na festa da Duquesa de Maine, no
castelo da mesma em Sceaux, em 1714 — um evento considerado
até hoje com um dos precursores do balé de agao.

BARISHNIKOV, Mikhail — Nasceu em Riga em 27 de janeiro de 1948.
Estudou com Alexander Pushkin na Escola Coreografica de Sao
Petersburgo (atual Academia Vaganova). Ingressou no Ballet Kirov
em 1967, ja como brilhante solista apds receber em 1966 a
Medalha de Ouro no Festival Internacional de Varna, na Bulgaria.
Em tournée dessa companhia pelo Canada resolveu desliga-se do
ballet russo e fixar-se nos Estados Unidos onde foi 12 bailarino e
diretor do American Ballet Theatre. No cinema protagonizou alguns
filmes como Momento de Deciséo e Sol da Meia Noite.

BASIL, colonel de — Nasceu em Kaunas, batizado com o nome de
Vassili Grigorievich Voskresensky e morreu em Paris em 27 de Julho
de 1951. Bailarino e diretor russo. Diz-se que foi um general
Cossaco e em 1925 tornou-se assistente do principe Zeretelli,
responsavel pelas temporadas do balé russo em Londres e em Paris.
Fundador do Balé Russo de Monte Carlo junto com R. Blum, em
1932, organizador das turnés pelo mundo. Depois da saida de
Massine em 1938 e com a retiradade Blum, tornou-se o Unico
diretor do Original Ballet Russo de 1939-48.

BAUSCH, Pina — Nasceu em Solingen em 27 de Julho de 1940.
Bailarina, coredgrafa e diretora de balé alem3o. Estudou na Essen
Folkwang e dangou com o Folkwang Balé, no New American Balé,
Metropolitan Opera House e foi diretora do Wuppertal Dance
Theater desde 1973. Coreografou /In the Wind of Time com musica
de M. Dorner, 1969), Actions for Dancers com musica de Glinther
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Becker em 1971, Tannh&duser-Bacchanale (1972), Fritz com musica
de Wolfgang Hufschmidt, 1974, produziu integralmente as dperas
de Gluck, Iphigenia in Tauris (1974) e de Stravinsky, Sacre du
Printemps (1975). Recebeu o primeiro lugar na Competicao de
Coredgrafos de Col6nia, (Alemanha), em 1969.

BEAUCHAMP, Pierre — Nasceu em Versailles em 1636 e morreu em
Paris, provavelmente em 1705. Bailarino, coredgrafo e mestre de
balé francés. Descendente de uma familia de bailarinos e musicos
franceses e educado nas duas profissdes. Fez sua estréia em 1650
tornando-se superintendente do Balé Real, aparecendo em muitos
balés de cour. Foi escolhido diretor da Academia Real de Danca.
Coreografou muitos balés, inclusive balés para as dperas de Campra
e Lully e para comédias de Moliere.Rameau atribuiu a ele a
invencdo das cinco posicoes classicas dos pés, mas é mais provavel
gue ele as tenha apenas codificado. Projetou seu préprio sistema de
notacdo da danca. Abandonou a dpera apds a morte de Lully, mas
continuou com suas pesquisas tedricas. Como bailarino, sua
nobreza e virtuosismo técnico foram impressionantes. Diz-se que
foi um dos primeiros a fazer voltas no ar.

BEJART, Maurice —Nasceu em Marseilles em 1 de Janeiro de
1927(outras fontes dizem em 1924). Bailarino, coredgrafo e mestre
de balé francés. Estudou na Escola da Opera de Balé local e em Paris
com Staats, Egorova, Kiss, Rousanne, e com Volkova em Londres.
Fez a sua estréia em 1945 em Vicky. Saiu em turnés de 1945-7 com
Schwarz, Charrat e Petit. Dangou com o Inglesby’s Balé
Internacional de 1949-50, com o Balé Real Sueco (1950-2) quando
ele criou a sua primeira coreografia para filme: The Firebird. Fundou
os Balés de I'Etoile, com o escritor Jean Laurent em 1953, tornando-
se seu diretor artistico e solista estrela, e que tornou-se o Balé
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Teatro de Paris em 1957. Depois de varias turnés, coreografou Sacre
du printemps em 1959 em Bruxelas para uma companhia
especialmente montada. Tornou-se o mais bem-sucedido produtor
de Bruxelas, base do Balé do Século XX, formado com Béjart como
diretor em 1960. Durante a década que se seguiu ele transformou a
Companhia em uma das principais do mundo com temporadas
regulares em Bruxelas e continuas turnés ao redor do mundo.
Atraindo uma imensa audiéncia de jovens embora tenha sido
sempre uma figura muito controvertida pelos criticos de balé. Apds
1960 ele criou muito poucos bales para outras companhias, que ndo
a dele e, entre eles:The Journey (Col6nia — 1962) e para o balé da
Opera de Paris, o de Berlioz, Damnation of Faust (1965), o de
Stravinsky, Renard (1965) e Firebird ( 1970).Como coredgrafo,
desenvolveu-se com base em uma linguagem académica, inclinando
para neo-expressionismo, que culminou em sua Symphony for a
Lonely Man (musica de P. Henri, 1955). Apés as producdes, total-
espetaculo de seus primeiros anos em Bruxelas, 4 fils Aymon, 1961,
The Merry Widow (a viuva alegre) 1963), ele se tornou o
ideologista de uma marca muito pessoal de balé mistico,
impregnados de influéncias do Extremo Oriente em trabalhos
como: Mass for the Present Time (1967), Bakhti (1968) no Nijinsky,
Clown de Dieu (1971) e no Golestan — Garden of Roses (1973).Nesse
meio tempo, ele sempre voltava para balé coreograficamente mais
orientados, tais como; Bolero(musica de Ravel — 1960), Suite
Viennoise (musica de Schoenberg, Berg e Webern, 1962), Ninth
Symphony (musica de Beethoven — 1964), Ni Fleurs, ni couronnes
(musica de Tchaikovsky, 1968), Offrandre choréographique (musica
de Bach, collective ch, 1971),e Le Marteau sans maitre (musica de
Boulez, 1973). Suas producdes foram La Reine verte (Paris, 1963) e
Tentation de Saint Antoine (Paris, 1967). Desde 1970, ele é o
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responsavel pelo Centro MUDRA de Bruxelas, um centro europeu
para aperfeicoamento e para pesquisas sobre interpretagdo e
espetaculos — uma escola e um estudio para explorar as totais
possibilidades do teatro. Ele é constantemente obcecado pelo
trabalho de R. Wagner — tendo participado no Wieland Wagner
Bayreuth com a producdo de Tannhduser, coreografando
Venusberg (1965), Mathilde (1965), Baudelaire (1968), e Les
Vainqueurs (1969), e escreveu o romance Mathilde ou Le Temps
perdu (1963).Nos ultimos anos sua companhia mudou-se para a
Suica onde chamou-se Ballet Béjart Lousanne.

BEAUJOEUX, Balthasar — Violonista, compositor e coreografo italiano,
chegou a Paris em 1555 para servir na corte de Catarina de Médicis
ainda com o nome de Baldasaro de Beljiojoso. Sua maior obra foi o
Ballet Comique de la Reyna, considerado o 12 ballet de corte.
Morreu em Paris em 1587.

BLASIS, Carlo — Bailarino e professor italiano, nasceu em Napolis em 4
de novembro de 1797 e morreu em Cernobbio em 15 de janeiro de
1878. Aluno de Dauberval, dancou em Lisboa, Paris e Mildo, muito
cedo se retirou da cena e se transformou em um dos mais
importantes professores do século XIX. Em seu livro Traité
elementaire, theoretique et pratique de I'art de la danse promove
uma revolucdo na maneira de ensinar o balé. Entre seus alunos
estdo: Cerrito, Rosati, Maywood e Andreyanova.

BLAUTH, Jane — Bailarina e professora, nasceu no Rio Grande do Sul e
foi aluna de Tony Petzhold e Marina Fedosejeva. Bailarina do
Theatro Municipal do Rio de Janeiro, 12 bailarina do Theatre d’Art
du Ballet, na Franca e do Ballet da Opera de Zurique. Uma das
principais pedagogas brasileiras, foi maitresse de ballet no Theatro
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Municipal do Rio de Janeiro, no Balé da Cidade de S3o Paulo, Ballet
Stagium e professora convidada do Ballet do Teatro Municipal de
Santiago.

BOTAFOGO, Ana — Bailarina brasileira iniciou-se na dang¢a no Rio de
Janeiro estudando na escola de Leda luque, na Franga na Academia
Goubé e no Centro Internacional de Danga Hosella Hightower. No
Ballet de Marselle, dirigido por Roland Petit, teve a sua primeira
experiéncia profissional. Em 1977 volta ao Brasil e participa como 12
bailarina do Balé do Teatro Guaira. Em seguida através de concurso
publico ingressa no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, companhia
na qual se apresenta como 12 bailarina e onde se torna reconhecida
pelo publico dancando balés como: La Sylfide, Dom Quixote, Giselle,
Quebra Nozes, Romeu e Julieta, O Descobrimento do Brasil, etc.
Como bailarina convidada dangou com o Ballet da Opera de Lodz
(Polonia), no Saddler’'s Wells Royal Ballet (Inglaterra), no Ballet
Nacional de Cuba, e no Ballet da Opera de Roma. Participou dos
Festivais de Lousanne (Suica), Veneza (Italia), Havana (Cuba), e da
Gala Iberoamericana de La Danza de Madrid, dirigida por Alicia
Alonso, em comemoracdao aos 500 anos do descobrimento da
America.

BOURNONVILLE, August — Bailarino, coredgrafo e diretor, nasceu em
Copenhagen em 21 de agosto de 1805. Filho de Antoine de
Bournonville, estudou na escola do Royal Danish Ballet e em Paris
com Vestris. Foi bailarino da Opera de Paris e um dos partners
prediletos de Taglioni. Em 1830 retorna a Copenhagen onde se
torna a maior figura do balé da Dinamarca. Sua vasta producdo
coreografica e sua metodologia de ensino ainda hoje sdo
reproduzidas por diversas companhias de balé da atualidade, como:
Konservatoriet, Napoli e Flower Festival.
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BUJONES, Fernando — Bailarino cubano-americano, nasceu em Miami
em 9 de margo de 1955. Estudou na Juliard School e com Zeida
Cecilia Mendez. Recebeu a medalha de ouro no Festival de Varna.
Tornou-se 12 bailarino do American Ballet e o mais importante
bailarino americano.Maurice Béjart criou especial- mente para ele o
balé “Trés Estudos para Alexandre”.

C

CAMINADA, Eliana — Bailarina, professora e escritora, iniciou-se na
danca pelas maos de Sandra Dieken, mais tarde estudou na Escola
de Dangas Maria Olenewa, e com Tatiana Leskova. Seu maior
mestre, entretanto, foi Eric Valdo, parceiro na arte e na vida.
Bailarina do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, do Teatro Guaira,
da Companhia Brasileira de Ballet, entre outras, retirou-se cedo da
cena para dedicar-se ao ensino da danca e da historia dessa arte no
Curso de Licenciatura em Danc¢a da UniverCidade. Escreveu
“Histéria da Danga — Evolugdo Cultural”, um dos mais importantes
livros sobre a histdria da danc¢a publicados no Brasil, “Programa de
Ensino — Uma proposicao”, juntamente com Vera Aragdo e as
biografias de Yuko Lindemberg, Maryla Gremo e Vaslav Veltchek.

CARDOSO, Iracity — Bailarina e diretora,com grande atuacdo em Sao
Paulo, onde teveimportante participacdo, juntamente com Antonio
Carlos Cardoso, na transformacdo do Ballet do Theatro Municipal
de S3o Paulo, antes uma companhia de ballet tradicional, em Balé
da Cidade de Sdo Paulo, com uma producdo voltada para a
modernidade. Durante muitos anos residiu na Europa onde
contribuiu com o Ballet du Grand Théatre de Geneve e com o Ballet
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da Fundagao Gulbenkian de Lisboa. Foi uma das fundadoras da Sao
Paulo Companhia de Danga.

CERRITO, Fanny — Nasceu em Ndapole, 11 de maio de 1817 e morreu
em Paris, 6 de maio de 1909. Bailarina italiana, estudou com Perrot,
Blasis e Saint-Léon. Uma das mais famosas bailarinas da era
Romantica. Protagonizou Alma ou La Fille du feu (1842), Ondine
(1843) La Vivandiére (1844), Lalla Rookh (1846) e Gemma (1854) e
em alguns deles, ela colaborou como coredgrafa. Participou nas
primeiras produ¢ées dos famosos “Pas de Quatre” (1845) e do “Pas
de Déesses” (ou LeJugement de Paris) (1846).

CONSUELO, Beatriz — Bailarina e professora suico-brasileira, nasceu
em Porto Alegre. Comecgou seus estudos em 1947 no Rio de Janeiro
com Verchinina e Leskova. Dangou no Teatro Municipal do Rio de
Janeiro e de 1953-8 e como bailarina étoile do Grand Ballet do
Marqués de Cuevas. Continuou na Companhia Golivine em Genebra,
onde passou a ensinar.

CORALLI, Jean - Nasceu em Paris, 15 de janeiro de 1779 e morreu em
192 de maio de 1854. Bailarino e coredgrafo, estudou no Balé do
Opéra de Paris, coreografou seus primeiros balés para Viena, Mildo,
Lisboa e Marselha. Criou alguns dos mais famosos balés de sua
época: L’Orgie, La Témpete (ou L’Tle de génies), Le diable boiteux,
La chatte métamorphosée en femme, La Tarentule, La Péri. Criou a
coreografia para a 12 producdo da épera Ali-Babd de Cherubini em
1833.

COLKER, Deborah — Bailarina, coredgrafa e diretora, estudou danca
com Heloisa Vasconcelos e Tatiana Leskova. Bailarina do Grupo
Coringa, dirigido pela uruguaia Graziela Figueiroa. Em 1993 funda
sua prépria companhia, a Companhia de Danca Deborah Colker com
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a qual se apresenta na Europa, América e Oriente. E, atualmente, a
Unica mulher e Unica coredgrafa brasileira a ter coreografado para a
famosa trupe canadense “Cirque du Soleil”.

CRAGUN, Richard — Bailarino americano, nasceu em Sacramento, 5
de outubro de 1944. Estudou sapateado e mais tarde balé com
Barbara Briggs, no Canadian Banff School of Fine Arts e no Royal
Ballet School. Um bailarino de robusta virtuose dangou L’Estro
Armonico (1963), Opus |, Présence, Poeme de [|'extaseRomeu
elulieta, A Megera Domada e Carmen. Foi célebre sua parceria com
a bailarina brasileira Mdrcia Haydée e durante muitos anos 12
bailarino do Stuttgart Ballet.

CRANKO, John — Nasceu em Rustenburgo, Africa do Sul, 15 de agosto
de 1927 e morreu em Dublim, 26 de junho de 1973. Bailarino,
coredgrafo e diretor de balé inglés, estudou no Cape Town Univ.
Ballet School e coreografou o seu primeiro balé em 1942, a suite da
obra de Stravinsky, The Soldier’s Tale. Continuou seus estudos na
Sadler’s Well School onde ficou mais claro que ele se interessava
mais pela coreografia do que pela danca. Coreografou Tritsch-
Tratsch, Children’s Corner, Beauty and the beast (A bela e a fera) e
Pineapple Poll. Tornou-se diretor do balé de Stuttgart em 1961 e foi
o diretor da primeira producdo da épera de Britten, A Midsummer
Night Dream (sonhos de uma noite de verdo, 1960). Apds a
producdo do seu Prince of Pagodas pelo balé de Stuttgart, ele
deixou o Royal Ballet e foi ser diretor de balé de Stuttgart, que se
tornaria uma das mais vigorosas companhias de balé do mundo,
com um repertério vastissimo e com muitas turnés pelo
estrangeiro. Entre os balés criando por ele apds 1960, os seguintes
sdo de maior relevancia: The Catalyst, Daphnis e Chloé, uma versao
de Romeu e Julieta pelo balé de Stuutgart and the Swan Lake (Lago
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do Cisne), Carmen, Quatre Images, The Nutcracker (o quebra-
nozes), A Megera Domada.

CUEVAS, Marqués George de — (originalmente Marquis de
Peidrablanca de Guana de Cuevas) Nasceu em Santiago do Chile em
26 de maio de 1885 e morreu em Cannes em 22 de fevereiro de
1961. Mecenas chile-americano e diretor de balé. Com recursos de
sua mulher, uma herdeira Rockfeller, fundou o Ballet Institute eo
Balé Internacional em 1943. No verdo de 1947 assumiu o Nouveau
Ballé de Monte Carlo, passando a chama-lo de Grand Balé de
Marquis de Cuevas, com Nijinska como primeira bailarina (ballet
mistress). Este foi o primeiro balé europeu composto por um
grande numero de bailarinos americanos, Hightower, Marjorie
Tallchief, Dollar e Skibine, e de coreografias criadas por americanos,
como: Constantia, Dollar; Sebastian de Caton e de Skibine. O Ballet
do Marqués de Cuevas foi o primeiro refugio de Nureyev no
ocidente e até a morte do Marqués, o balé foi uma plataforma para
grandes bailarinos. Algumas de suas mais famosas producdes sdo:
Annabel Lee, The prisoner of theCaucasus, Dona Inez de Castro,
Piege de lumiére e The sleeping beauty (a bela adormecida).

CUNNINGHAM, Merce — Nasceu em Washington, 16 de abril de 1919.
Bailarino, coredgrafo, diretor de balé e professor americano,
comecou estudando sapateado, danca folclérica e danga de saldo.
Continuou seus estudos na Cornish School of Fine Arts em Seattle e
no Bennington School of Dance. Dangou na Companhia de Martha
Graham, onde ficou de 1939-45, Every soul is a circus de Graham, El
penitente, Letter to the world eAppalachian Spring. Como
coreodgrafo, ele trabalhou independente no inicio, criando o seu
proprio grupo em 1952. Um passo muito importante foi a sua
colaboracdo com J. Cage, que ainda trabalhou como seu diretor
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musical. Importantes também foram os seus trabalhos com alguns
pintores, como: R. Rauschenberg, A. Warhol, F. Stella e J. Johns.
Desde os anos 50, ele tem mantido a sua posicdo como uma das
grandes personalidades do avant-garde americano. Sua lista de
trabalho é muito extensa e alguns dos seus mais conhecidos titulos
sdo: The seasons; Antic; Meet; Summerspace; Field dances;
Rainforest e Landrover.

DANILOVA, Alexandra — Nasceu em Peterhof, 20 de novembro de
1904. Bailarina e professora russo-americana, estudou no Imperial e
no State Ballet School de S3o Petersburgo. Em 1924, ela era uma
das bailarinas do Soviet State (junto com Balanchine) e também do
Diaghilev. Dangou no Ballet Russe do Colonel de Basil e no Ballet
Russo de Monte Carlo. Coreografou alguns balés para o N.Y.
Metropolitan Opera House e produziu alguns balés com Balanchine:
Raymonda e Coppélia. Ela dancou todos os grandes papéis de
bailarina e criou participacdes em varios balés: Thetriumph of
Neptune, Le Bal, Danses concertantes e Night shadow. Além de
Odette e Swanilda, ela obteve muito sucesso nos balés de Massine,
Beau Danube e Gaité Parisienne.

DIAGHILEV, Serge Pavlovich —Nasceu em Selistchev, Russia em 31 de
mar¢co de 1872 e morreu em Veneza, 19 de agosto de 1929.
Bailarino e empresario russo, co-fundador da revista de arte Mir
Iskoustva (O mundo da arte) em 1899 e no mesmo ano foi
apontado como assessor artistico do Maryinsky Theater. Foi
responsavel pelas produc¢des muito bem sucedidas, Sadko e Sylvia.
Em 1908 ele levou a producdo Boris Godunov para Paris com
Chaliapin. Com os melhores bailarinos de Sdo Petersburgo e
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Moscou, ele alcangou um sucesso nunca visto em Paris, em maio e
junho de 1909. Quando Nijinsky deixou o Maryinsky Th., tornou-se
seu amigo e sua estrela masculina. Dirigiu os Ballets Russes até sua
morte em 1929 e contribuiu para uma reforma completa no mundo
dos balés europeus. Gragas a ele, o balé resgatou sua integridade
artistica e seriedade. Contrariando o que pode ser lido, ele préprio
nunca coreografou um balé, mas foi uma das maiores
personalidades artisticas do século XX.

DOYLE, Desmond —Nasceu em Cape Town, na Africa do Sul, em 16 de
junho de 1932. Bailarino e mestre de balé, estudou com Dulcie
Howes e integrou a Universidade de Balé de Cape Town e a Sadler’s
Wells Ballet. Dangcou Madame Chrysanthéme, Jazz Calendar e
Enigma Variations de Ashton; de Cranko dancou Lady and the fool e
Sweeney tood. De Mac-Millian, Noctambules, The invitation,
Symphony e Romeo e Juliet. Foi maitre de ballet do Theatro
Municipal na cidade do Rio de Janeiro, onde faleceu.

DONN, Jorge — Bailarino argentino, estudou na Escola de balé do
Teatro Coldn e passou a integrar o Balé do Século XX em 1963. Logo
tornou-se um dos seus principais solistas e de Béjart dancou Nynth
Symphony, Cygne, Romeu e Julieta, Mass forthe present time,
Serait-ce la mort?, Nijinsky, Clown de Dieu,Marteau sansmaitre,
Bolero e Golestan. A televisdo belga fez um filme com ele, Le
Danseur, em 1972 e aparece em muitos filmes sobre o balé de
Béjart.

DUNCAN, Isadora — Nasceu em Sdo Francisco, 27 de maio de 1878 e
morreu em Nice, 14 de setembro de 1927. Bailarina e professora
americana que, depois de algumas aulas de balé, comecou a
desenvolver estilo proprio, que unia filosofia e danca, sem nenhuma
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base sistematica, mas inspiradas por expressivas fontes, puramente
emocionais, que ela considerava ser um renascimento da danga
grega da antiguidade. A sua decisao de abandonar as roupas
apertadas do balé e de dangar vestindo tunicas soltas também
remetia a danca cldssica grega. Fez algumas turnés pela Russia, e
possivelmente influenciou Fokine nos seus esforcos para reformar o
balé. Teve uma morna recepgao nos E.U.A, por razdes politicas e
morais, um deles foi o seu amor pelo miliondrio alemao das
maquinas de costura Singer e também pela sua declarada simpatia
pelo governo soviético. No Festival de Bayreuth em 1904, sua
importancia é dada, ndo apenas ao seu talento artistico, como
também a sua atividade como representante e porta-voz de uma
nova liberdade de movimentos, de acordo com os impulsos naturais
do homem. A atriz Vanessa Redgrave fez o papel dela no bem-
sucedido filme do diretor Karel Reisz, The loves of Isadora.

DUPRE, David —Nasceu em S3o Paulo e estudou com Marilia Franco.
Integrou o Ballet Societyde Tatiana Leskovae o Ballet do 49
Centendrio. Em 1950 ingressa como 12 bailarino no Theatro
Municipal do Rio de Janeiro, onde dancou diversos papeis, como:
Les Presdges, Noite de Valpurgis, O Belo Danubio e L’aprés-midi
d’un faune. Realizou diversas tournées pelo exterior e foi vencedor
do Troféu Nijinsky de melhor bailarino de 1961.

ELSSLER, Fanny — Nasceu em Gumpendorf, no suburbio de Viena em
26 de junho de 1810 e morreu em Viena, 27 de novembro de 1884.
Bailarina austriaca, estudou com sua irma Therese Elssler na escola
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de balé do teatro Horscheldt, em Viena. Fanny foi aclamada no
mundo do balé por F. Taglioni, L.Henry e A. Vestris e encantou
Napoles em 1825 devido ao seu temperamento e sensualidade.
Dangou e encantou com sua Fenella em La Muette de Portici, com a
Zoloe em Le Dieu et la bayadére e como Lise em La fille mal gardée,
ela alcangou o triunfo com o solo de LaCachucha no balé de Coralli.
Ela era chamada de bailarina paga, em contraposicao a Marie
Taglioni, a bailarina crista e foi incomparavel em La Esmeralda.

ESTEVES, Nora — Bailarina e professora brasileira, iniciou seus estudos
com Tatiana Leskova e na Escola de Dang¢as do Theatro Municipal
do Rio de Janeiro. Como bailarina foi estrela do Joffrey Ballet de
Nova York onde trabalhou com Jerome Robbins e George Skibine,
na Franca no Théatre Populaire de Reims, no Les Ballets de
Marseille com Roland Petit, no Ballet Thédtre Contemporain em
Angers, Ballet Thédtre Frangais de Nancy, na Alemanha como 12
bailarina do Ballet da Opera de Munique e como 12 bailarina do
Balé do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Como artista
convidada participou de tournée com o Ballet Spectacular
juntamente com Margot Fonteyn e Atilio Labis, fez apresentacdes
com o Hong Kong Ballet Company, no Festival Internacional de
Havana e no Teatro Massimo de Palermo. A Televisdo Francesa
produziu sobre ela o especial Une Etoile de la Danse. E uma das
principais professoras de balé a atuar no Rio de janeiro.

FEODOROVA, Eugenia — Bailarina, professora, coreografa e diretora,
nasceu em Kiev, na Ucrania e estudou na Academia Vaganova de
Sdo Petersburgo. Deixou a Russia em 1947 e fez longas tournees
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pela Europa, onde se apresentou em Berlim, Mildo, Bilbao, Madri e
Paris. Veio para o Brasil em 1954 a convite de Dalal Ashcar para
lecionar e coreografar para a Associa¢do de Ballet do Rio de Janeiro.
Diretora do Ballet do Theatro Municipal do Rio de Janeiro tournou-
se um dos pilares na constru¢dao da danga académica no Brasil.

FOKINE, Mikail Mikhailovich — No ocidente, ele se autodenominava
Michel Fokine; nasceu em S3o Petersburgo, 25 de abril de 1880 e
morreu em Nova lorque em 22 de agosto de 1942. Bailarino e
coredgrafo russo, estudou na Academia Imperial de Balé, e fez parte
do Maryinsky. Coreografou o seu primeiro balé, Acis and Galatea,
para um de seus alunos em 1905 e The Dying Swan (a morte do
cisne) para Pavlova, em 1907. Com o seu Daphnis and Chloe, em
1904, ele formulou pela primeira vez em publico suas idéias sobre
mudangas necessarias para uma maior dramaticidade, estilisticas e
integracdo entre libreto, musica e cendrio. Coreografou o seu
primeiro grande balé, Le Pavillon d’Armide, para o Maryinsky Th. e
também sua primeira versdo de Chopiniana, mais tarde chamada de
Les Sylphides.

FONTEYN, Margot — Nasceu em Reigate, 18 de maio de 1919.
Bailarina inglesa, estudou em Shangai com George Goncharov, em
Londres com Astafieva e no Sadler’s Wells School. Estreiou na
producdo do balé de Vic-Wells, Nutcracker (O quebra-nozes) em
1934 e também protagonizou o balé de Ashton, Le Baiser de la Fee
(1935). Alguns de seus papéis mais importantes foram os grandes
classicos do balé e também os balés criados por Ashton, tornando-
se a bailarina mais importante do Sadler’s Wells e mais tarde do
Royal Ballet de Londres. Sua parceria com Nureyev ficou para
sempre na histéria da danca.
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FORSYTHE, William — Bailarino, coredgrafo e diretor americano,
integrou o Joffrey Ballet e a partir de 1971 o Ballet de Stuttgart.
Coredgrafo mundialmente reconhecido construiu um repertdrio
com marca registrada préprio no Frankfurt Ballet.

G

GIDALI, Marika — Nascida na Hungria e naturalizada brasileira,
estreiou no Ballet do IV Centenario e foi solista do Ballet do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro. Fundadora, juntamente com Décio
Otero, do Ballet Satagium. Protagonizou balés como; Diadorim, D.
Maria I, Quarup, Santa Maria de Iquique, entre outros.

GRAHAM, Martha — Bailarina americana, coredgrafa, professora e
diretora da sua prépria Companhia, nasceu em Allegheny, 11 de
maio de 1894. Comecou seus estudos no Denishawn em 1916 e em
1927 fundou a Martha Graham School of ContemporaryDance (sua
escola de dancga contemporanea), que se tornou o mais promissor
instituto desse género em todo os Estados Unidos. Existem duas
companhias estrangeiras em contato direto com ela e com a New
York School: aTel Aviv Batsheva Dance Company e a London
Contemporary Dance Theater. Seus mais famosos colaboradores
foram Louis Horst, assessor musical, e Isamu Noguchi, seu
figurinista. Sua obra completa incluia mais de 150 titulos em 1976 e
seus trabalhos mais famosos foram: Primitive Mysteries, American
Document, Appalachian spring, Letter tothe world, Myth of a
voyage and Lucifer.

GRAY, Dennis — Bailarino, professor, coredgrafo e diretor, estreou
como bailarino no Ballet da Juventude, ingressando a seguir no
Corpo de Baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, onde foi 1¢
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bailarino e coredgrafo e na Companhia Brasileira de Ballet. Realizou
importante trabalho de formacao e divulgacdo da danga no Cear3,
onde formou bailarinos como: Francisco Timbd, Xica Timbo, Flavio
Sampaio e Fernando Mendes. Deixou um vasto legado coreografico
no repertdrio do Corpo de Baile do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro. Recebeu o prémio “Golfinho de Ouro” em 1985.

GREMO, Maryla — Nascida na Polonia, estreou em Berlim aos sete
anos de idade, depois de receber aulas com Rita Sacchetto. Crianga
prodigio, aos doze anos matriculou-se na escola de Mary Wigmam
recebendo ali aulas de Rudolf Labam. Em Londres estudou com
Cecchetti. Chegou ao Brasil em 1934 a convite de Serge Lifar, para
interpretar o papel de Terpsicore no balé As Criaturas de
Prometeus. Foi diretora do Ballet da Juventude e diretora interina
do Ballet do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, onde atuou
também como metresse de ballet, bailarina e coredgrafa.

GRISI, Carlotta - Nasceu em Visinada, 28 de junho de 1819 e morreu
em St- Jean, Suica, em 20 de maio de 1899. Bailarina italiana,
estudou com Guillet em Mildo, entrando para o corpo de baile do La
Scala, em 1829. Conheceu Perrot em Népoles em 1833, tornando-se
sua aluna e amante (eles nunca se casaram, mas ela se auto-
intitulava Madame Perrot). Ela dancou em Paris em 1836-7,
atraindo pouca atencdo, mas foi recebida de uma maneira muito
auspiciosa quando reapareceu com Perrot, dancando Zingaro. Criou
o balé Divertissementna 6pera de Donizette, no balé de Petipa,
LaFavorite e no papel-titulo da obra de Coralli-Perrot, Giselle.

GUISER, Ismael — Nasceu em Buenos Aires, Argentina, em 1927.
Bailarino do Ballet Argentino de La Plata. Na Europa estudou com
Olga Preobrajenska, Egorova e Nora Kiss. Atuou no Teatro Scalla de
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Mildo, Teatro S3o Carlos de Napoles e no Ballet de Roland Petit.
Veio ao Brasil para integrar o Ballet do IV Centenario, se tornando
um dos principais pedagogos da cidade de S3ao Paulo.

H

HAMMERLI, Aurea — Nasceu em Niterdi onde iniciou seus estudos de
danga com lJuliana Yanakieva. Muito cedo integrou o elenco do
American Ballet Theatre, onde permaneceu de 1975 a 1978 e
dangou todo o seu repertorio, inclusive ballets de Twyla Tharp e
Antony Tudor. Na Europa trabalhou no Ballet do Século XX,
dancando criagdes de Bejart, como: Dionysus, Dance Greek e Missa
para um tempo futuro. No Ballet de Hamburgo danca criacdes de
Neumeier. 12 bailarina do Theatro Municipal do Rio de Janeiro sua
mais importante apari¢ao foi no papel de Julieta na producdo de
John Cranko. Artista convidada na entrega do Prémio Internacional
de Televisdo e Cinema Rodolfo Valentino na Califérnia, foi também
diretora do Ballet de Niteroi.

HAYDEE, Marcia — Nasceu em Niterdi, 18 de abril de 1939. Bailarina
brasileira e diretora de balé, estudou com Vaslav Veltchek, Tatiana
Leskova e no Sadler’s Wells, tendo também danc¢ado no Balé do
Teatro Municipal do Rio de Janeiro, Apds aprofundar seus estudos
com Egorova e Preobrajenska, ingressou no Grand Ballet do
Marqués de Cuevas e no Ballet de Stuttgart onde foi bailarina
principal. De Neumeier dancou Um Bonde Chamado Desejo, De
Cranko dancou:Romeu e Julieta, EugenOnegin, A Megera Domada,
Présence, The Taming of the shrew, Carmen,Las Hermanas, Song of
the earth, Miss Julie, Voluntaries e Daphnis andChloé. Foi também
diretora do Ballet de Stuttgart e do Ballet Nacional do Chile. E a
mais importante das bailarinas brasileiras.
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HUMPHREY, Doris — Nasceu em Oak Park Ill em 17 de outubro de
1895 e morreu em Nova lorque, 29 de dezembro de 1958. Bailarina,
professora e coredgrafa americana, estudou no Francis W. Parker
School em Chicago. Dang¢ou na Denishawn, 1917-28 e como
coredgrafa, em parceria com Weidman coreografou: Color
Harmony, Air forthe G. String, Drama of Motion (sem musica). Apds
abandonar a sua carreira como bailarina, continuou como
professora e diretora artistica da Companhia de J. Limén para a qual
ela coreografou Lament for Igndcio Sdnchez,Mejias, Quarte n°1.

E, sem duvida, a mais importante das bailarinas brasileiras.

IVANOQV, Lev — Nasceu em Moscou, 18 de fevereiro de 1834 e morreu
em St. Petersburgo em 11 de dezembro de 1901. Bailarino russo,
mestre de balé, coredgrafo e professor, estudou em Moscou e em
St. Petersburgo. Sua primeira coreografia foi uma nova versao da
obra de Hartel, La fille mal gardée, seguida de Enchanted forest e de
The Tulip of Harlem. Para substituir Petipa, coreografou a primeira
versao da obra de Tchaikovsky, Nutcraker. Criou uma nova versao
para The Magic Flute e para Cinderella. Seus ultimos balés foram
Acis and Galathea, Thedaughter of the Mikado, de Perrot, Marco
Bomba (nova versdo) e Sylvia, de Saint-Léon. Hoje ele é visto como
extraordinario, o segundo homem do Ballet Maryinsky, fora Petipa,
e os seus dois atos do balé Swan Lake é visto como o pioneiro do
balé sinfonico.
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JAQUES-DALCROZE, Emile — Nasceu em Viena em 6 de julho de 1865
e morreu em Genebra em 1 de julho de 1950. Musico suico,
professor e tedrico. Quando era professor em Genebra desenvolveu
um sistema para treinamento da sensibilidade musical, através de
“traduzir” os ritmos musicais, em movimentos corporais, chamada
gindstica ritmica. Muitos dos bailarinos treinados por ele se
tornariam importantes bailarinos da danga moderna alemsg,
inclusive Wigman, Holm e Georgi (Rambert também estudou com
ele).

JOFFREY, Robert — Nasceu em Seattle em 24 de dezembro de 1930.
Bailarino americano, coredgrafo, professor e diretor de balé,
estudou com Mary Ann Wells e na Escola Americana de Balé.
Coreografou o seu primeiro balé, Persephone, para um workshop, e
formou o seu préprio grupo, Robert Joffrey Ballet Concert.
Coreografou Pas de Déesses e Le Bal masqué para a sua estréia em
Nova lorque. Alguns de seus balés foram:Gamelan, Astarte e
Remembrances.

JOOSS, Kurt —Nasceu em Wasseralfingen em 12 de janeiro de 1901.
Bailarino alemao, coredgrafo, professor e diretor de balé, estudou
na Academia de Musica de Stuttgart, onde conheceu Laban.
Produziu Le Bal, Polovtsian dances, Coppélia, Prodigal son,
Pulcinella, The green table. Suas mais novas producdes sdo: Seven
heroes, A spring tale, Colombinade e Catuli e Carmina com musica
de Orff.

K

KARSAVINA, Tamara — Nasceu em St. Petersburgo em 9 de maio de

1885. Bailarina russo-inglesa, (anglo-russa), filha do bailarino e
professor do Maryinsky Theatre, Platon Karsavin, estudou na Escola
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Imperial de Ballet com Gerdt, Kosloff, Johansson e Cecchetti.
Dangou Les Sylphides, Cleopdtre, Carnaval e de Nijinsky, Jeux, Foi
assessora para muitas recria¢des das produgdes de Diaghilev e de
outros balés, tais como:The Nutcracker; Giselle e La fille mal gardée.

KERCHE, Cecilia — Uma das maiores bailarinas brasileiras, iniciou seus
estudos em S3ao Paulo com Halina Biernaka. Estréia no Corpo de
Baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro em 1980 e logo é
promovida a 12 bailarina. Como convidada apresentou-se com o
Australian Ballet, English National Ballet, Ballet do Teatro Colon, foi
representante da America Latina na gala que homenageou Maya
Plissestskaia em Moscou e no espetaculo em homenagem a Rudolf
Nureiev. Representou o Brasil em um evento da dancga intitulado
“Os Gigantes da Danca” em Paris, em 1993.

KIRKLAND, Gelsey —Uma das mais importantes das bailarinas
americanas, nasceu na Pensilvania em 1953. Estudou na School of
American Ballet e passou a integrar o New York City Ballet em 1968.
Dancgou Firebird, Suite N23, The goldberg variations, entre outros.
Deixou New York City Ballet em 1974 para tornar-se bailarina do
American Ballet Theatre, aparecendo com freqiéncia com
Baryshnikov e Nureyev. Dancou The leaves are fading e Hamlet:
Connotations.

KILIAN, Jiri — Bailarino, coredgrafo e diretor, nascido na
Tchecoslovaquia, atual Republica Theca. Estudou no Conservatorio
de Praga e no Royal Ballet School de Londres. Sua formacdo inclui
além de danca académica, dancas folcléricas do seu pais e a técnica
de Martha Graham. Bailarino solista do Ballet de Stuttgart onde
realizou suas primeiras coreografias. Diretor e coredgrafo do
Nederlands Dance Theatre onde realizou um vasto repertadrio.
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LABAN, Rudolf von — Nasceu em Bratislava, 15 de dezembro de 1879
e morreu em Weybridge em 12 de julho de 1958. Bailarino de
origem hungara, coredgrafo, mestre de balé, tedrico no estudo da
danga. Laban foi o lider da escola moderna de danga em toda a
Europa central. Notabilizou-se mais como estudioso do que como
coredgrafo. A sua maior criacdo foi a Kinetographie Laban, seu
sistema de anotacdo da danga, que mais tarde seria aperfeicoado
por seus alunos, incluindo A. Knust e Jooss.

LACOTTE, Pierre — Nasceu em Chatou em 3 de fevereiro de 1932.
Bailarino francés, coredgrafo, professor, estudou no Paris Opéra
School. Foi para Nova lorque como primeiro bailarino do
Metropolitan Opera House e coreografou uma grande nimero de
balés, tais como;Intermede, La Sylphide, e Coppélia.

LEGAT, Nicolai - Nasceu em St. Petersburgo em 27 de dezembro de
1869 e morreu em Londres a 24 de janeiro de 1937. Bailarino russo,
coredgrafo, professor e mestre de balé, estudou com o pai, Gustav
Legat, e na Escola Imperial de Ballet, com Gerdt e Johansson. Com
uma técnica brilhante, dangou os primeiros balés de Petipa,
Kalkabrino e Nutcracker. Era o partner favorito de Kschessinska,
Pavlova e Trefilova. Foi para Londres em 1926 abrindo uma escola
em Sunset Garden, onde estudariam inumeros bailarinos famosos.

LESKOVA, Tatiana — De origem russa, nasceu em Paris em 1922.
Bailarina franco-brasileira, coredgrafa e diretora de balé, estudou
com Egorova, Kniaseff e Oboukhov. Estreou na Opéra Comique de
Paris, ingressando em seguida no Ballet de La Jeunesse. Bailarina
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solista do Original Ballet Russe. Passou a morar no Rio de Janeiro
em 1945 e fundou a sua prépria companhia, o Ballet Society, em
1948. Foi diretora do Teatro Municipal do Rio de Janeiro em
diversos periodos e formou varios bailarinos em seu Studio em
Copacabana. Entre seus alunos estdao: Nora Esteves, Cristina
Martinelli, Isabel Seabra, entre muitos
outros.RemontouChoreartiumpara o Birmingham Royal Ballet e
para o Balé Nacional da Holanda e convidada por Rudolf Nureyev
remontou Lés Presages para o Ballet da Opera de Paris, balés
sinfonicos de Leonid Massine.

LOTUFO, Aldo — Estreiou no Ballet da Juventude em 1948. Ingressou
no Theatro Municipal do Rio de Janeiro em 1951, sendo promovido
a 19 bailarino em 1956. Considerado pela critica como o maior de
todos os bailarinos brasileiros. Dancou com quatro geracdes de
bailarinas, que vao de Maryla Gremo, Tatiana Leskova, Bertha
Rosanova, Cristina Martinelli a Ana Botafogo. Seus grandes papéis
foram em balés como: O Lago dos Cisnes, Les Sylfides e Don
Quixote. Em 1987 torna-se maitre de ballet na companhia em que
sempre atuou

LIFAR, Serge - Nasceu em Kiev em 2 de abril de 1905. Bailarino
franco-russo, coredgrafo, professor e diretor de balé, estudou com
Nijinska em Kiev, mas continuou seus estudos com Cecchetti, Legat
e Vladimirov. Sua primeira coreografia foi uma versdo nova da obra
de Stravinsky, Renard. Fundou o Instituto de Coreografia de Paris e
a Universidade da Danca. Foi considerado o maior arquiteto do balé
moderno francés, como também um renomado autor, publicando
mais que 25 livros.

M
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MacMILLAN, Kenneth - Nasceu em Dunfermline em 11 de dezembro
de 1929. Bailarino inglés, coredgrafo e diretor de balé, estudou no
Sadler’s Wells School. Coreografou para o Choreographic Group:
Somnambulism, Laiderette, Danses concertantes e Solitaire.

MARKOVA, Alicia — Originalmente Lillian Alicia Marks; nasceu em
Londres em 12 de dezembro de 1910. Bailarina inglesa, estudou
com Astafieva, Legat, Cecchetti e Celli. Protagonizou Le Rossignol de
Balanchine, dancou muitos cldssicos e os primeiros balés de Ashton,
La Péri e Fagade, e é reconhecida como uma das mais notaveis
Giselles da sua época.

MAKAROVA, Natdlia — Nasceu em Leningrado em 21 de outubro de
1940. Bailarina russa, estudou na Leningrad Choreography School,
tornando-se uma das mais notdveis bailarinas do Balé de Kirov.
Dangou Epilogue e é considerada uma das melhores Giselles da
década de 70.

MARTINELLI, Cristina — Ingressou no Ballet do Theatro Municipal em
1966 e chegou a 12 bailarina em 1969. Atuou no Ballet Nacional da
Espanha e no Ballet do Grande Theatro da Opera de Genebra,
sempre como 12 bailarina. Interprete dos ballets de Oscar Araiz e
George Skibine, atuou com grande destaque no papel de
Odile/Odette na versdo de Jorge Garcia de O Lago dos Cisnes e
recebeu a consagracao do publico em Belong de Versak.

MARTINS, Emilio — 12 bailarino do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro, atuando também como professor e ensaiador daquela
companhia. Requisitado por diversas companhias como remontador
do repertério académico em paises como: Africa do Sul, Nova
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Zelandia, Australia e Italia. Foi o remontador de La Fille mal Gardee,
na versao de Frederich Ashton, para o Ballet Bolshoi.

MASSINE, Léonide - Nasceu em Moscou em 8 de agosto de 1825.
Bailarino russo-americano, coredgrafo e mestre de balé, estudou na
Moscow Bolshoi School. Coreografou o seu primeiro balé, Soleil de
nuit, enquanto Diaghilev guiava e acompanhava o seu
desenvolvimento como coreédgrafo. Fez uma carreira dupla,
bailarino e coredgrafo, e criou: Les femmes de bonne humeur e
Parade, GaitéParisienne. Coreografou a obra de Rossini, Barber of
Seville (O barbeiro de Sevilha). E uma das figuras mais importantes
da historia do balé, especialmente pelas suas contribuicdes ao
género da comédia, e deu origem ao balé sinfénico, abrindo
caminho para a musica de concerto no palco do balé.

MIRANDA, Regina — Estudou ballet classico com Tatiana Leskova,
Angel e Klauss Vianna e na Robert Jeoffrey School of American
Dance. E diplomada pala Labam Bartenieff Institute of Movement
Studies e estudou danca contempordnea com Anna Sokolow na
Juilliard School. Fez trabalhos coreograficos para o teatro, cinema e
televisdo. Dirigiu a Casa de Cultura Laura Alvim e organizou no
MAM-Rj o Férum Latino-americano de Danca. Criou para a sua
companhia, a Atores Bailarinos, inUmeros trabalhos e recebeu o
Premio Especial do Juri, do VIII Concurso Internacional de
Coreografia de Saitama, no Japao.

MORAES, Carlos — Bailarino, professor e coredgrafo, nasceu no Rio
Grande do Sul onde estudou com Marina Fedosejeva. No Rio de
Janeiro estudou com Tatiana Leskova, Eugénia Feodorova e Hector
Zaraspe. Bailarino solista do Theatro Municipal do Rio de Janeiro.
Metre de ballet e coredgrafo do Balé do Teatro Castro Alves na
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Bahia onde foi responsdvel pela formagdo de grande parte dos
bailarinos daquele Estado.

MORAES, Jair — Nasceu no Rio de Janeiro, onde estudou com Tatiana
Leskova e Eugénia Feodorova. Bailarino do Theatro Municipal do
Rio de Janeiro, solista do Corpo de Baile Municipal de S3ao Paulo e
do Ballet Gulbenkian de Lisboa, participou do ballet do Século XX de
Maurice Béjart e 12 bailarino do Balé Guaira de Curitiba. Dangou
com partenaires como: Ana Botafogo, Cecilia Kerche, Karla Couto e
Eleonora Greca. Ganhou diversos prémios como bailarino e
coredgrafo, destacando-se por sua atuagdao como diretor artistico
do “Grupo Raizes”, de Caxias do Sul, na década de 1980.

N

NEUMEIER, John — Bailarino, coredgrafo e diretor. Estudou no Royal
Ballet School de Londres. Em 1963 foi contratado pelo Ballet de
Stuttgart. Dirigiu o Frankfurt Ballet e o Ballet da Opera de
Hamburgo onde pruduziu um vasto repertério.

NIJINSKI, Vaslav — Nasceu em Kiev em 17 de dezembro de 1889 e
morreu em Londres em 8 de abril de 1950. Bailarino russo, estudou
no St. Petersburgo Imperial Ballet School. Foi ovacionado,
idolatrado pelas suas performances nos cldssicos e nos balés de
Fokine, Pavillon D’Armide, Les Sylphides e Cléopdtre. Foi a principal
atracdo da Companhia de Diaghilev, que o encorajou a coreografar,
e sua estréia foi com L’aprés-midi d’'um faune; Jeux e Le Sacre du
printemps. Como bailarino possuia excepcional virtuose técnica,
ballon e élevation e podia executar 8 entrechats, e as vezes até 10.
Béjart fez um balé sobre ele em 1971.
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NOVERRE, Jean-Georges — Nasceu em Paris em 29 de abril de 1727 e
morreu em St. Germain-em-Laye, 1 de outubro de 1810. Bailarino
francés, coredgrafo, mestre de balé e estudioso da danga, estudou
com Dupré e cedo sofreu influéncias de Sallé. Apresentou Les Fétes
Chinoises com muito sucesso e os seus mais dramaticos balés: La
Fontana de Jouvence eRéjouissances flamandes. Suas teorias sobre
o balletd’action deram origem a trabalhos como: Les caprices de
Galathée e La toilette deVenus. Seus ultimos balés mais importantes
foram: La prima etd dellinnocenzaossia e La rosaia de Salency. Um
grande reformador do balé e muitos coreégrafos que mais tarde
ressaltariam a dramatica missdo do balé, sempre o tinham como
um exemplo, um modelo para eles.

NUREYEV, Rudolf — Nasceu em uma viagem de trem entre Lake Baikal
e Irkutsk em 17 de marco de 1938. Bailarino anglo-russo (inglés-
russo), coreégrafo, estudou na Leningrad Choreographic
School(Academia Vaganova) e integrou o Balé de Kirov como solista.
Dangou Sleeping Beauty (A bela adormecida) em Paris, e anos mais
tarde foi para o Royal Ballet em Londres, guest permanente, e foi
considerado o maior bailarino internacional dos anos 60 e do
comeco dos anos 70. Dancou grandes classicos e repertdrios
modernos: Marguerite et Armand, Paradise Lost, Songs of wayfarer
de Béjart. Comecou a coreografar com pas-de-deuxs do repertorio
russo;com La Bayadére, Swan Lake, Nutcracker eThe Sleeping
Beauty. Foi diretor do Ballet da Opera de Paris e protagonizou
alguns filmes nos Estados Unidos.

o)

OLIOSE, Eleonora — 12 bailarina do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro notabilizou-se por sua interpretacdo em Coppelia. Em 1961
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recebeu a medalha de prata no Concurso Internacional de Danga do
Rio de Janeiro e foi mengdo honrosa no Concurso Internacional de
Varna de 1974.

OLENEWA, Maria — Estudou na Academia Nelidova, em Moscou,
fazendo sua estréia no Ballet da Opera de Zimina, Apds a Revolucio
Russa de 1917, deixou a Russia e radicou-se na Frang¢a, onde dangou
no Ballet des Champs-Elysees ena Companhia de Maria
Kousnetzova. Realizou algumas tournes em companhia de Anna
Pavlova. Veio pela primeira vez ao Brasil na trupe de Leonid
Massine em 1921. Entre 1922 e 1924 dirigiu a ainda nado oficial
Companhia de Ballet do Teatro Colon, em Buenos Aires. Em 1927
funda a Escola de Dangas Classicas do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro e em 1936, oficializado o Corpo de Baile do Theatro
Municipal, foi sua 12 diretora. Em S3do Paulo dirigiu a Escola
Municipal de Dancas e fundou sua prépria escola, formando
inumeros profissionais, como: Edith Pudelko, Arthur Ferreira e
Johnny Franklin. Faleceu em 1965.

OTERO, Décio — Bailarino, coredgrafo e diretor, estudou com Carlos
Leite em Belo Horizonte. Solista do Ballet do Theatro Municipal do
Rio de Janeiro e fundador do Ballet Stagium. Entre suas inumeras
pruducdes destaca-se Diadorim, D. Maria I, Quarup, Santa Maria de
Iquique, entre outros.

P

PAVLOVA, Anna — Nasceu em St. Petersburgo em 12 de fevereiro de
1881 e morreu em The Hague em 23 de janeiro de 1931. Entrou
para a St. Petersburg Imperial Ballet Academy em 1891 e estudou
com Oblakhov, Legat, Vazem e Gerdt. Ela dancou grandes balés
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solo, como de Fokine, Pavillon D’Armide, Egyptian Nights e a
segunda versdao de Chopiniana. O seu repertdrio é constituido de
classicos e dangou personagens préprios, como Autumn Leaves
(totalmente coreografado por ela) e Gavotte foram os mais
populares.

PEDERNEIRAS, Rodrigo — Bailarino, coredgrafo e diretor brasileiro. Foi
aluno de Tatiana Leskova e em 1976 fundou juntamente com seu
irmao Paulo Perderneiras o Grupo Corpo, uma das mais bem
sucedidas iniciativas da danga brasileira. Trabalhando com temas e
musicas especialmente compostas por compositores brasileiros a
companhia ja se apresentou nos melhores teatros da Europa,
America e Oriénte. Coredgrafo convidado do Bale Guaira, Balé da
Cidade de S3o Paulo, Ballet do Theatro Municipal do Rio de Janeiro,
Ballets Jazz de Montreal, Stadttheater Saint-Gallen, Ballet da Opera
de Rhin e Balé de Berlin.

PETIPA, Marius — Nasceu em Marselha em 11 de marco de 1818 e
morreu em Gurzuf, 14 de julho de 1940. Bailarino francés,
coredgrafo e mestre de balé, estudou com o pai, Jean-Antoine
Petipa e fez estudos avancados com August Vestris. Foi assistente
de Perrot e criou o seu primeiro balé para St. Petersburgo, The star
of granade, e de grande sucesso o La fille du Pharaon. Petipa foi,
sem duvida, o precursor do Tsarist Ballet, que se baseava nas
melhores tradicdes da escola francesa e italiana, e que, com ele,
chegou a seu climax.

PETIT, Roland - Nasceu em Villemomble em 13 de janeiro de 1924.
Bailarino francés, coredgrafo e diretor de balé, estudou no Paris
Opéra Ballet School. Diretor do Balé de Marselha desde 1972, seus
balés sdo atrativos pela colaboracdo de escritores e de designers de

238



moda. Suas produ¢bes mais conhecidas sdao: Carmen, Coppélia
(nova versdo, 1975) e Nana.

Q
R

ROBBINS, Jerome — Nasceu em Nova lorque em 11 de outubro de
1918. Bailarino americano, coredgrafo e diretor de balé, estudou
com Ella Daganova, Helena Platova, Loring, Tudor e danga
espanhola com Helene Veola. Aprendeu danga oriental com
Nimura, dan¢ca moderna com sua irma3, Sonya, e com Alice Bentley,
e também estudou teatro com E. Kazan, além de violino e piano.
Atuou em Bluebeard, de Fokine; Helen of Troy, e Romeu e Julieta.
Seu primeiro balé, Fancy free, fez tanto sucesso que Bernstein o
transformou no musicalOn the town. O seu musical West Side Story,
concebido, dirigido e coreografado por ele fez tanto sucesso e
atraiu a aten¢do do mundo todo. Continuou na Broadway, como
diretor e coredgrafo e suas producdes, filmadas em sua maioria,
foram: The king and | (o rei e eu), Peter Pan,Bells areringing, Gipsy,
Funny girl e Fidder on the roof (o violonista no telhado). Ganhou
dois “Oscars” como diretor e como coredgrafo, com West side story
em 1962.

RODRIGUES, Lia — Bailarina e coreografa brasileira, formada pela
Escola de Bailados de S3ao Paulo, foi uma das criadoras do Grupo
Andancas. Integrou como bailarina a Companhia de Maguy Marin,
na Franca e foi uma das interpretes criadoras de May by. Premiada
com o Prémio Mambembe de 1994, participou da Bienal de Lyon de
1996. Dirige desde 1990, no Rio de Janeiro, sua propria companhia,
a Lia Rodrigues Companhia de Danca. Coordenou durante alguns
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anos o Panorama de Danga Contemporanea e é coredgrafa
convidada de diversas companhias estrangeiras, entre elas o Ballet
de Lorraine.

RODRIGUES, Paulo. Nasceu em Sao Paulo onde estudou com Jane
Blauth. 12 bailarino do theatro Municipal do Rio de Janeiro. Partner
freqiiente de Ana Botafogo, Cecilia Kerche, Nora Esteves e Aurea
Hammerlli. Como convidado de Alicia Alonso apresentou-se no
Festival de Havana representando o Brasil.

ROSANOVA, Berta — Prima Baillerina Assoluta do Thetro Municipal do
Rio de Janeiro, titulo pela uUnica vez concedido a um bailarino
brasileiro, Bertha dancou também no Ballet da Juventude, na
Fundacdo Brasileira de Ballet e no Ballet da Espanha, onde realizou
tournée pela Europa. Interpretou os papeis principais de: O Lago
dos Cisnes, O Galo de Ouro, Luta Eterna, Noite de Valpurgis, Les
Noces, Giselle, Salomé e Romeu e Julieta.Dangou Nikya, na cena das
sombras de La Bayadére, na primeira montagem desse balé
realizado no Ocidente.

S

SATIE, lvonice — Nasceu em Bilac, Sdo Paulo e iniciou-se na danga na
Escola de Bailados. Bailarina do Corpo de Baile do Teatro Municipal
de S3o Paulo e posteriormente do Balé da Cidade de S3o Paulo,
onde trabalhou com: Victor Navarro, Luis Arrieta, Oscar Araiz, Clive
Thompson, e Antonio Carlos Cardoso. Bailarina e Assistente de
Coreografia do Grand Thédtre de Genéve, foi diretora do Balé da
Cidade de S3o Paulo, Balé de Diadema e do Balé do Amazonas.
Como coredgrafa sua principal criacdao foi Shogum que ganhou o 12
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premio no Festival de Nyon, na Suica e ainda hoje integra o
repertério de algumas companhias.

SCHWEZOFF, Igor — Nasceu em St. Petersburgo em 1904. Bailarino
russo-americano, coreografo e professor, estudou no Leningrad
Choreographic School e com Federova, atuou na Opera Comique de
Paris e dangou na China e em Buenos Aires. Foi bailarino,
coredgrafo e diretor de Balé do Teatro Municipal do Rio de Janeiro
e diretor-fundador no Rio do Janeiro,do Balé da Juventude.
Lecionou na Escola do American Ballet até 1962. Coreografou
Eternal Struggle, The red Poppy e Concerto dangante.

SEABRA, Isabel — Bailarina brasileira nasceu no Rio de janeiro onde
estudou com Tatiana Leskova e muito jovem ingressou no Corpo de
Baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro em 1977 e depois
realizou temporadas no Bale da Cidade de S3ao Paulo. Foi 12
bailarina do Ballet do Teatro Scalla de Milao, chegou a apresentar-
se com Rodolf Nureiev em sua producdo de O Lago dos Cisnes.

SOUSA, Penha de — Nasceu no Rio de Janeiro onde iniciou-se na
danca com Madeleine Rosey. Muito cedo transferiu-se para Sao
Paulo e passou a estudar ballet classico com Maria Olenewa e
posteriormente danca moderna com Renée Gumiel. Nos Estados
Unidos estuda na escola de Martha Graham. De volta ao Brasil
funda o Grupo Experimental de Danca (GED) e se torna uma das
principais professoras de danca moderna brasileira.

ST. DENIS, Ruth — Nasceu em New Jersey em 20 de janeiro de 1880 —
de acordo com Shawn, com quem foi casada — e morreu em
Hollywood em 21 de julho de 1968. Bailarina americana, coredgrafa
e professora, estudou mimica com sua made, apods estudar
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brevemente com Bonfanti. Criou o seu primeiro balé oriental em
1904, Radha, The dance of the 5 senses, Nautch e Yogi. Criou Egypta
para a sua primeira grande turné pela Europa e, em seguida criou o
seu primeiro balé japonés, O-Mika (com texto falado). Seus balés
tinham uma refinamento precioso, o que é bem nitido em muitos
dos seus titulos: Japanese Flower arrangement, White Jade e The
Peacock.

SHABELEVSKY, Yurek — Nasceu em Varsovia em 1911. Bailarino
polonés-americano e mestre de balé, estudou na Opera Ballet
School de Varsévia e com Nijinska. Dangou na Companhia de
Rubistein e como solista no Balé Russo de Monte Carlo. Tornou-se
maitre de balé do Ballet da Nova Zelandia e maitre de ballet do
Corpo de Baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro e um dos
colaboradores do Ballet do Teatro Guira de Curitiba, onde faleceu.

T

TAGLIONI, Marie —Nasceu em Estocolmo em 22 de abril de 1804 e
morreu em Marselha, 22 de abril de 1884. Bailarina sueco-italiana,
filha de Filippo Taglioni, estudou principalmente com seu pai em
Viena e Cassel e também com Coulon, em Paris. Dancou La Belle au
bois dormant e Guillaume Tell, Le Dieu et la Bayadére, Robert le
diable, La Gitana, Pas de quatre e Le jugement de Paris, tornando-se
a mais importante bailarina do balé romantico.

THARP, Twyla — Nasceu em Portland em 12 de julho de 1942,
Bailarina e coredgrafa americana, estudou com Schwezoff, Mattos,
Graham, Nikolais, M. Cunningham e P. Taylor. Uma das mais
controvertidas figuras da danca contemporanea, seus balés
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sao:Tank Dive, Cede Blue Lake, Re-moves, In the beginning, Ocean
Motions e Push comes to shove. Para o cinema coreografou Hair.

TIMBO, Francisco — Bailarino cearense, aluno de Dennis Gray e Jane
Blauth, estudou também na Escola Mudra de Maurice Bejart. 19
bailarino do Theatro Municipal do Rio de Janeiro

TOUMANOVA, Tamara — Nasceu em um trem perto de Shangai em
1919. Bailarina russo-americana, estudou com Preobrajenska e fez a
sua estréia como uma crianca prodigio no balé, L’eventail de
Jeanne. Dancgou Cotillon, Concurrence e Le Bourgeois gentilhomme e
também Symphonie fantastique de Massine. Ela apareceu muito
com Vladimir Oukhtomsky como seu partner. Apareceu em diversos
filmes realizados na América.

TRINCHEIRAS, Carlos — Bailarino, coredgrafo e diretor portugués.
Estudou no Conservatério Nacional de Lisboa, na Escola de Marie
Rambert e na Escola Folkwang. Coredgrafo do Ballet da Fundacao
Gulbenkian onde criou mais de 30 obras. Em 1979 foi contratado
como diretor artistico e coredgrafo do Balé do Teatro Guira, em
Curitiba.

U

ULANOVA, Galina — Nasceu em St. Petersburgo, 8 de janeiro de 1910.
Bailarina russa, professora e filha do régisseur de balé, Serge Ulanov
e da bailarina e professora, Maria Romanovna. Estudou 4 anos com
sua mae depois com Vaganova na Petrogrado Ballet School. Dancou
Corale, no balé Lost Illusions e Julia, no Romeu e Julieta de
Lavrovsky. Contradizendo o que é dito, a protagonista da Cinderella
de Zacharov (1945), ndo foi ela, mas sim Lepeshinskaya. Foi

243



aclamada como a prima bailarina do balé russo. Dangcou Romeu e
Julieta, Giselle, incluindo o Dying Swan (A Morte do Cisne).

Vv

VAGANOVA, Agrippina — Nasceu em St. Petersburgo em 24 de junho
de 1879 e morreu em Leningrado em 5 de novembro de 1951.
Bailarina russa, coredgrafa e diretora de balé, estudou na St.
Petersburgo Imperial Academy. Foi a mais famosa professora e
diretora do Petrogrado State Choreography School, tendo como
alunos Semyonova, Ulanova, Vetcheslova, Dudinskaya e Volkova.
Seu método é uma sintese de todas as escolas de balé e estilos,
incluindo o método de Cecchetti e a técnica de Preobrajenska,
meticulosamente analisado por ela. Foi a responsdvel pela
reapresentacdo de Swan Lake e de Esmeralda.

VALOIS, Ninette — De origem Irlandesa, nasceu em Baltiboys em 6 de
junho de 1898. Bailarina, professora, coreografa e diretora inglesa,
estudou com Lila Field, Espinosa e Cecchetti. Dancou no famoso
Ballets Ruses de Diaghilev e com Marie Rambert, dona de uma vasta
obra coreografica se tornou um dos maiores nomes da danca da
Inglaterra.

VASILIEV, Vladimir — Nasceu em Moscou em 18 de abril de 1940.
Bailarino russo, estudou no Moscou Bolshoi School, casado com a
bailarina Yekaterina Maximova, dancou a nova versao de The
Hampbacked horse, Song of the forest, Nutcracker,Spartacus,
Sleeping Beauty, Ivan, the terrible, Angar e sua primeira coreografia
foi Icarus.
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VERCHININA, Nina —Bailarina russo-americana, nascida em Moscou,
coredgrafa e professora, estudou com Preobrajenska e Nijinska,
como também a técnica de Laban. Dangou Les Présages,
Choreartium e Symphonie fantastique. Trabalhou em Nova York,
Buenos Aires e no Rio de Janeiro onde foi diretora do Ballet do
Theatro Municipal e manteve uma escola em Copacabana.

w

WIGMAN, Mary - Nasceu em Hanover em 13 de novembro de 1886 e
morreu em Berlim, 18 de setembro de 1973. Bailarina alem3,
coredgrafa e professora, estudou com Jaques-Dalcroze e com
Laban. Criou inUmeros solos e coreografias de grupo que sdo a
marca da danga expressionista alema. Suas produg¢bes mais
importantes foram: Orphew and Eurydice, Saul, Catulli Carmina e
Carmina Burana, Sacre du Printemps e Alcestis

Z

ZAMBELLI, Carlota — Bailarina italiana. Estudou na Escola do Teatro
La Scala de Mil3o. Contratada pelo Ballet da Opera de Paris onde foi
12 bailarina e protagonizou grande parte do repertdrio romantico
daquele teatro. Ultima estrangeira a pertencer ao Theatro Mairinski
de S3o Petersburgo. Até 1930 foi professora principal da Escola da
Opera de Paris e uma das principais incentivadoras dessa escola que
no ano de 2012 fez 340 anos de fundacdo. Sua memdria foi
importante no resgate do balé La Sylphide, na versao do coredgrafo
Pierre Lacote.
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Que tal escrever de memoria, algumas palavras que fazem a terminologia do Balé
Classico?
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* Foto de Alex Hermes
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Paracuru Companhia de Danca
Dois Pontos
Bienal Internacional de Danga do Ceara—2009
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UM CORPO BRASILEIRO

Num mundo probabilistico ndo mais lidamos

com quantidades e afirmagbes que dizem respeito a

um universo especifico e real como um todo.

Mas, em vez disso, formulamos perguntas que podem ter
respostas num grande numero de universos similares.

Nobert Wiener

Quando me tornei professor de balé, o fiz por ter que parar de
dancar apds sofrer um acidente em cena. Era 1984 e viviamos uma
grande euforia no ensino da danca no Brasil, em parte causada pelo
enorme sucesso que o filme The Turning Point (Momento de
Decisdo), estrelado por Mikhail Barishnikov e Leslie Browne, fazia
nos cinemas do mundo inteiro.

Minhas aulas no pequeno estudio da bailarina Nora Esteves, na
Rua Francisco S48, em Copacabana, logo ficaram repletas, muito pelo
meu jeito novo de lidar com os alunosque rompia com adidatica
vigente em aulas de balé, mas também, acredito eu, pela preo-
cupacdo que demonstrava no meu trabalho com a preservacao do
corpo do bailarino no aprendizado da danca classica.

Naquela época, os professores que atuavam no Rio de Janeiro, o
faziam através de ensinamentos, principalmente,vindos da Escola
Francesatradicional ou da metodologia do mestre Cecchetti,
metodologias trazidas pelos diversosmestres que fundaram aqui
escolas de danca, pois o sistema criado porAgrippina Vaganova na
Rissia e somente finalizado em 1956, aquela época sé era
totalmente conhecido na Unido Soviética e nos paises que forma-
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vam o bloco socialista. Aqui entre nés ainda era encoberto de
mistérios, devido ao delicado momento politico em que viviamos'.

Minhas preocupagbes em como um corpo brasileiro, ou como um
corpo comum poderia ser eficiente e sofrer minimamente com uma
técnica construidapara corpos nérdicos, sempre estiveram
presentes em meu trabalho como professor de balé.

Mas o que seria um corpo brasileiro? Quais as caracteristicas
fisicas de um corpo brasileiro? Essas eram questSes que me
atravéssavam e que em minhas observacdes e estudos eu nao
conseguia solucionar.

Na Escola Estadual de Dancas Maria Olenewa, onde passei a
lecionar em seguida, uma escola publica que recebia um grande
numero de inscri¢cdes, precisava realizar sele¢cOes para escolher seus
alunos e o fazia através de uma opgdo por corpos que correspon-
dessem as necessidades de sua metodologia para a danca cldssica.

Nunca participei dessas selecBes, mas muitas vezes ficava
observando a fisionomia dos alunos que entravam e saiam daquelas
salas e sempre pensava: “quantos talentos a danca brasileira perde
nesse momento, trocados por corpos perfeitos”.

O Theatro Municipal vivia entdo, grande efervescéncia e a
companhia, uma das maiores do pais, se apresentavacom
frequencia. Acidentes eram comuns, desfalcando constantemente o
elenco dos balés que eram apresentados.

"Durante a ditadura militar brasileira era proibido qualquer produto cultural soviético circular pelo Pais.
Ao mesmo tempo em que produtos culturais russos, s6 eram conhecidos no bloco politico constituidos
por paises socialistas.Portanto o método Vaganova de balé, aquela época, sé era totalmente
conhecido fora da Unido Soviética em Cuba ena China, pais onde a Companhia de Balé Nacional foi
fundada em 1959.Mesmo em paises como Polénia, Austria e Hungria,jé com grande tradi¢do na danca
cldssica, conservarampor algum tempo os seus préprios métodos de ensino do balé cldssico.

254



Muitos dos seus bailarinos eram acometidos por mazelas que iam de
tendinites a hérnias de disco, de frouxiddao ligamentar a desgaste
dos meniscos, passando por metatarsos caidos, joanetes, bicos de
papagaio, etc.

Perguntava-me o tempo todo se era assim mesmo, se a danga
provocava tudo isso.

Minha intuicdo e algumas sessdes de psicandlise, me diziam que
acidentes raramente acontecem, que lentamente o construimos, eu
mesmo era uma prova disso e logo comecei a tentar entender
porque tudo aquilo acontecia.

Minha irma Graga Sampaio, médica, foi a primeira a chamar a minha
atencdo: “vocé precisa aprender com o seu corpo, saber do que ele
é composto, entender como ele funciona, quais as suas vontades”.
Passei entdo a ler compéndios de anatomia humana e livros sobre
fisiologia do movimento para entender as diferencas entre
musculos e tenddes, nervos e ligamentos, ossos e cartilagem, como
eram as articulacdes, a respiracdo, os batimentos cardiacos. Um
mundo novo que se descortinava a minha frente.

Quando me tornei bailarino profissional o fiz com apenas trés anos
de estudo de danga e nao tive nenhuma outra informagdo na minha
formacdo sendo as maravilhosas aulas de balé com Jane Blauth e
Dennis Gray e embora tenha aprendido muito nos anos em que
dancei no Theatro Municipal ou a partir da curiosidade que sempre
permeou a minha vida profissional, quando precisamos ensinar
temos como referéncia, principalmente, os anos de estudo, pois foi
& que aprendemos o processo, as aulas de danga em companhias
profissionais tém outra conotacdo, outra utilidade e com o meu
pouco tempo de formacgao eu tinha, constantemente, que fazer um
grande esforco de reflexdo sobre o processo para atender as
solicitacdes que jorravam dos meus alunos.
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Era um periodo que ndo era comum bailarinos formularem, em uma
sala de aula, questionamentos sobre o fazer artistico. Pergun- tas
em uma sala de aula era invariavelmente respondidas com:
“bailarino nao fala, faz”, minha geracao e as geracdes anteriores a
minha,ndo tinham sido preparadas para dar respostas sobre deter-
minadas questdes importantes para a compreensao mais ampla
dessa arte.

Logo percebi que meus novos aprendizados me ajudavam
muitissimo nas dulvidas que a tradicdo do ensino da danca ndo
conseguiame revelar e ndo tardou a que eu aprofundasse meus
conhecimentos, sejam no Curso de Formacdo Superior do Exército
(onde havia um curso de anatomia humana e onde eu tinha
conseguido permissdo para frequentar, como ouvinte), seja nas
demoradas conversas com o conhecido fisioterapeuta José Roberto
Prado Junior, com quem aprendi bastante sobre os processos de
prevencao.

Mas, todos esses novos aprendizados me traziam novamente as
mesmas questdes: o balé realmente causa tudo isso? Existe um
corpo préprio para a danca cldssica?Como é esse corpo? E nds
brasileiros, podemos dancar balé? Qual dos corpos brasileiros
pode?

Somos um pais multirracial, nosso povo foi formado por diversas
etnias deeuropeus, negros, indios ecom algumas contribuicdes de
povos orientais, portanto temos corpos de diversas formas e
estruturas, e a grande maioria das escolas de danga no Brasil sdo
empreendimentos particulares que ndo realizam sele¢bes de
alunos, portanto tém que ensinar balé para diversos corpos.

O lugar onde consegui ver mais nitidamente um corpo brasileiro
foi em uma partida de futebol no Maracana. L3, jogadores como:
Romdrio, Falcdo, Junior, Cafu, Zico, Bebeto, tdo diferentes em suas
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estaturas e estruturas, me mostravam claramente que um corpo
brasileiro existia, que aquela movimentacdo alegre e pungente
éramos nds, mais isso era outra coisa.

Minha curiosidade sobre o meu oficio me levava ao habito da
observacdo, assistia a todas as aulas de professores convidados no
Theatro Municipal ou em minhas viagens, e fui percebendo que
haviadiversas linhagens, diversas maneiras de ensinar o mesmo
movimento. Que ndo eram apenas diferencas de pensamento entre
alguns professores, eram as diferencasdas“escolas de formacgao”.

Mas existiam certas diferencas entre essas “escolas” que ndo eram
apenas culturais, nemsomente estéticas, eram fisicas, corporais e
gue deveriam ser provocadas por algum fator que alterava a
pratica, modificava o corpo e revelava determinados maneirismos
de uma cultura.

Aos poucos fui percebendo que se tratava do eixo, que era o eixo
gue delimitava o padrdao postural, o ponto de apoio e as
concentracdes de forca e alongamento. Que determinados padrdes
corporais permitiam mais ou menos agilidade, mais ou menos forca
e desenvolviam as diversas habilidades necesséarias a aquele grupo
de pessoas e que era essa a principal diferenca corporal entre as
diversas “escolas”. A Escola Francesa colocava o eixo mais atras,
saindo do osso occipital, passando pelo cdéccix e indo até o
calcanhar. Que os russos ja o modificavam sutilmente, colocando-o
um pouco mais a frente e que Balanchine o colocou no outro lado, 3
frente do pé, justificando os seusbattements tendus tao cruzados.

O balé foi uma arte transmitida durante quinhentos anos de forma
oral e até bem pouco era dificil encontrar livros ou textos escritos
em portugués ou até mesmo em outras linguas, que nos permitisse
emitirseguramente, embasados em uma idéia, deter- minados
conceitos em uma aula.
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Como ndo temos no Brasil uma “escola” de dangatinhamos

frequentemente uma salada de informagdes.Diferentes conceitos,
trazidos por diferentes professores, de diversos paises e de dife-
rentes “escolas de pensamento” que em algumas vezes,a0s n0ssos

olhos, eram contraditérios, dai, diferentemente de outros paises com
grande tradicdo no ensino da danga etivemos que construir um
sistema de ensinobaseado em multiplas informagdes, absor- vendo
essas contradicOes.A falta dessa “escola” nos beneficiava com uma
visdo global do que era ensinado em outros lugares.

Também em meus estudos fui percebendo que a técnica da
danca deveria se apropriar mais de outras informacds das diversas
areas do conhecimento, como as leis da fisica,ndo desafid-las,que
um equilibrio precdrio muitas vezes dificultava determinados movi-
mentos, sua agilidade e sua clareza, embora dessem a eles, algumas
vezes,mais forca ou até um certo estilo.

Para determinar o eixo em minhas aulas parti do suposto que,
guando o bailarino tem apenas um pé apoiado no chdo, em um
battement tendud la secondepor exemplo,ele tem a base de apoio
do seu corpo correspondente a da 52 posicdo dos pés quando vista
de face, portanto com o eixo no centro do pée ndo no calcanhar
como se estivesseem uma 12 posicdo, como acontecia em alguns
dos métodos que conheciamos.

Havia até os ensinamentos de uma conhecida mestra da época, que
dizia: se um bailarino estivesse trabalhando préximo a uma janela,
guem o visse pelo lado de fora ndo deveria saber o que ele estava
fazendo com as pernas, o corpo ndo devia refletir isso. Provando
gue nao se trocava totalmente o eixo e o peso do corpo de uma
perna para a outra no trabalho cotidiano da danca cldssica.

Ora, o espaco da 12 posicdo é exatamente o dobro do espaco
da 52 posicdo e a falta de transferéncia de eixo causava frequen-
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temente um equilibrio precdrio, falta de estabilidade no ponto de
sustentacdo, exigéncia excessivados musculos do quadriceps,
tensdes nos musculos do pescogo e impacto nas articulagdes.

Ainda éramos um pais chamado de subdesenvolvido eviviamos
tempos dificeis, tinhamos para a danga conceitos extremamente
colonizados, conceitos esses que ainda hoje precisamos repensar,
mas que naqueles tempos eram muito mais elitizados e se vocé nao
tivesse uma procedéncia clara de linhagem artistica, dificilmente
encontraria um bom lugar no mercado de trabalho.

Era um tempo de verdades absolutas e qualquer idéia diferente das
pregadas pelos grandes mestres poderiam leva-lo ao ostracismo.

Apesar da minha ja conhecida rebeldia a conceitos pré estabe-
lecidos, sempre fui muito fiel aquelas idéias em que acreditava e
tinha como defesa uma explicacdo convincente aos meus alunos
sobre essas mudangas e as embasava com os meus estudos sobre a
anatomia humana e em alguns conceitos da fisica sobre equilibrio.

Havia outro fator que para mim foi primordial, apds mudar o meu
proprio eixo minhas terriveis dores na coluna vertebral e motivo
pela qual me afastei dos palcos, sumiram. Meu corpo ficou mais
leve, disponivel e minhas tensdes desapareceram. Para mim eram
motivos suficientes para continuar esse trabalho e as criticas que
recebia de professores mais tradicionalistas ndo me causavam
muito incomodo.

Minhas aulas no Estudio da Tatiana Leskova na Av. Nossa Senhora de
Copacabana ou na Escola da Leticia Infante no bairro de Sao
Conrado, no Rio de Janeiro eram repletas de bailarinos, que, como
eu, acreditavam nessas novas idéias.

Eram mudancas visiveis, meus alunos perderam volume
muscular indesejado, suas dores e mazelas sumiram,tinham mais
consciéncia de seus corpos, ficaram mais alongados emais ageis.
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Suas estéticas mudaram e seus problemas técnicos comegaram a
ser solucionados.

Criticas existiam e algumas dessas criticas apontavam a falta de um
corpo nobre, marcado pela estética da danga cldssica, que
pudessem representar a nobreza européia no repertério romantico
do balé e naquela época amplamente aqui representado.

Acredito que esse corpo vem apds o entendimento dos motivos
culturais e politicos que levaram aquele grupo especifico de pessoas
a se comportarem diferentemente e ndo na construcdo a “pau e
ferro” de um corpo especifico, para que ficasse parecido com deter-
minada forma. Um artista precisa entender o que esta represen-
tando e ter o corpo disponivel para refletir o seu pensamento.

Durante alguns anos levei,insistentemente,essas idéias a outras
pessoas, em vinte e trés estados brasileiros onde atuei realizando
oficinas, palestras e workshops em Companhias eEscolas de Balé
e, talvez, pela visdo que traziado corpo como um todo e ndo
fragmentado,alguns profissionais da danca frequente- mente
encontravampontos em comum ao que eu propunha com as
técnicas de Pilates e Alexander. Nunca aprendi essas técnicas,
embora ainda hoje, tenha grande curiosidade em conhecé-las.

Em 1996 publiquei o principio desses conceitos no livro “Ballet
Essencial”, editado pela Editora Sprint,do Rio de Janeiro e ampla-
mente utilizado como instrumento pedagdgico nos Cursos de Danca
das Universidades ou em Escolas Particulares. Hoje, a transferéncia
de peso para um eixo central parece algo comum, corriqueira para
muitos alunos e professores de danca.

Em minhas caminhadas por esse pais vejo como essa pratica esta
em quase todas as escolasque visito e sempre me sento muito
gratificado por ter contribuido para que bailarinos pudessem fazer
melhor e de uma maneira mais saudavel oseu oficio. Afinal, essa,
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era uma daquelas idéias que ja devia estar no consciente coletivo
das pessoas e hoje a transferéncia de peso em uma aula de balé faz
parte da evolugdo da danga. Mas para mim, ainda faltavam alguns
ajustes para completar esse sistema, a questdao abdominal ainda
necessitava de ajustes e algumas tensdes persistiam, principal-
mente na regido do pescogo, e isso ainda me incomodava.
Nos dez anos em que implementei a Escola de Dang¢a de Paracuru,
por ela estd localizada em uma regido do pais bastante isolada
culturalmente, tive a oportunidade de formar alunos que nunca
tiveram grandes influéncias de outros professores em sua
formacdo, nesse processo tive a oportunidade de ver o quanto
essas mudancas sdo apropriadasa um Pais como 0 nosso,
povoadopor diversos tipos étnicos e com escolas de danga que
estabelecem metodologias Unicas para corpos tao diferentes.
Mudando o eixo e construindo um sistema pedagogico baseado nas
sensagdes que sentimos ao realizar determinados movimentos e
ndo na forma como em algumas metodologias, conseguia,ao meu
julgamento,uma maneira ideal para trabalhar o balé cldssico em
corpos muito diferenciados.
L4, também pude ver, que, junto com a mudanca de eixo eu
precisava ainda realizar algunspequenosajustesna postura do
bailarino, modificando minimamente o ponto de sustentacdo do
corpo e a colocacao do quadril, aumentando um pouco mais a sua
basculacdo, (como se duas argolas icassem as virilhas para cima),
projetando um pouco o peitoral para frente, (para ndo impactar a
coluna vertebral), encaixando as escapulas e contraindo o abdome
na regido das costelas, construindo as equivaléncias que descrevo
no artigo sobre o eixo na pdagina 109 desse livro.

Em Balé Passo a Passo, no capitulo relacionado a Técnica,
apresento sistematicamente essa experiéncia, realizada durante
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quase trinta anos de pesquisa com um numero consideravel de
alunos. Alguns, ja traziam impressos em seus corpos outros
pensamentos, outros, como os alunos da Escola de Danga de
Paracuru, sé conheceram essa experiénciade trabalho corporal
edemonstraram como resultado um corpo extremamente
adaptavel a diversas propostas estéticas, podendo transitar entre o
balé cldssico produzido no periodo romantico, por outras
tendéncias do século XX, ou aindapormuitas propostasatuais da
danca contemporanea sem levar com eles um corpo imerso em
uma Unica estética.Um corpo livre, pungente, alegre e colorido
como o povo brasileiro.
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