A maneira dos balés russos de Diaghilev:
uma auséncia naturalmente despercebida

No contexto dos 100 anos da criacdo da Sagragdo, pareceu-nos interessante pensar na ausén-
cia despercebida desta obra, nas temporadas dos Balés russos no Brasil em 1913 e 1917, e vol-
tar sobre a formagdo do balé moderno no Rio de Janeiro, na primeira metade do século XX.
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A contextual study of Diaghilev’s
russian ballets: an unnoticed absence

Abstract

Within the context of the 100 years celebrating the creation of the Rite of Spring, this study
examines the unnoticed absence of that piece in the Russian Ballet program’s tours in Brazil
in 1913 and 1917. It also reviews the formation of the formation of modern ballet in Rio de Ja-
neiro, in the first half of the twentieth century.
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Ao contrario do que se pode pensar, o balé a Sagragdo da primavera
nunca foi apresentado no Brasil durante as temporadas dos balés russos de
Sergio Diaghilev (1872-1929), na América do Sul em 1913 e 1917. No con-
texto dos 100 anos da criacio da Sagragdo, pareceu-nos interessante pensar
nessa auséncia, que passa despercebida. Obra modernista e vanguardista,
poderia ter sido acolhida, por sua forma e seu contetido, como fundadora
da base do balé moderno no Brasil. Evocar sua falta é entdo a oportunidade
de voltar-se sobre a formacdo do balé moderno desde a vinda da compa-
nhia de Diaghilev. O surpreendente é que, apesar do escindalo provocado
pelo balé em Paris, trés anos antes, pouca critica jornalistica contempo-
ranea tenha mencionado sua auséncia e a de dois outros balés modernos
compostos por Igor Stravinsky (1882-1971): Petrushka e o Pdssaro de fogo.
Entretanto este género ganhara espago, constituindo-se como base para a
criacdo de um balé nacional, se é que ele existe. Para aprofundar tal pers-
pectiva este trabalho analisa artigos de jornal, escritos sobre a danca no
Brasil e entrevistas esclarecedores com a Tatiana Leskova (1922-), a Dalal
Achcar (1937-) e a Lia Calabre.’

Um artigo de Murillo Almeida dos Reis que aborda a histéria do
Teatro Municipal entre 1908 e 1958 apresenta duas informagoes particu-
larmente interessantes, que s3o os dois eixos analisados neste artigo, os
balés modernos de Stravinsky e os balés modernos de Diaghilev, como re-
feréncia a criacdo de um balé nacional. Murillo menciona a auséncia dos
balés modernos de Stravinsky durante as temporadas de Diaghilev no Rio

de Janeiro:

Nota-se a auséncia de musica de Stravinsky. Sua presenca talvez fosse
capaz de perturbar, um pouco, o sucesso triunfal daquelas primeiras noi-
tes do ballet no Teatro Municipal do Rio de Janeiro. (REIS, [1959?] p. 5)

O um pouco, irénico de Murillo evoca implicitamente o escandalo da
Sagragdo da primavera em Paris, ao qual o autor se referiu anteriormente
no artigo. O Teatro Municipal nao se destinava a acolher o balé, arte nobre,
nascido nas cortes da Itdlia, da Franca e da Espanha, simbolo da burgue-
sia e da aristocracia, que segundo Murillo, ndo tinha espago no Brasil, pais
novo e democratico, que contava com menos de 30 milhdes de habitantes.
Essa situa¢do n3o explica necessariamente as dificuldades que encontram
os russos para criar uma escola de balé em seguida. Mais a frente, Murillo
evoca o carater conservador do publico carioca, bastante interessado em

emocionar-se frente aos balés romanticos e classicos, mesmo depois de
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1920, época da Bela Epoca. Ali4s, o ptblico nio parece questionar a au-
séncia dos balés modernos de Stravinsky. Esta segunda observa¢ao contra-
poe-se a razdo da omissdo do género balé no teatro, no artigo 7 do decreto
n° 1.167, de 13 janeiro 1908, omissdo essa que Murillo atribuia a democra-
cia — talvez fosse melhor falar de um regime republicano com aspectos
democraticos — e ao carater novo do pais, que se mostra, em matéria de
danga, bastante retrégrado ou ainda ndo em contato com os avancos dessa
disciplina nos Estados Unidos e na Europa.

O segundo ponto interessante é o fato de Murillo dar, em seu discur-
so, um lugar especial as obras modernas em geral, sobretudo aquelas de
Stravinsky que serdo apresentadas posteriormente no Rio por companhias
russas? e também de outros paises.

As informagdes referentes aos balés de Stravinsky destacam-se no

artigo:

Petrouchka de Stravinsky, que jd se ouvira tantas vezes no Teatro Mu-
nicipal como peca sinfonia, tornando-se enfim visivel no palco. (REIS,
[19597] p. 10)

Mas houve uma exce¢do notdvel nos espetdculos coreograficos exi-
bidos no Brasil: O pdssaro de fogo, de Stravinsky [pelo “Original Ballet
Russe”, do coronel De Basil em 3 de julho de 1946]. (REIS, [1959?] p. 11)
Mas, sobretudo, em 1954 o “Ballet do Marqués de Cuevas” dancou
a Petruchka, de Igor Stravinsky, mais um triunfo da musica moderna.
(REIS, [1959?] p. 14)

Esses sao alguns exemplos, e o tom geral do artigo demonstra cer-
to entusiasmo do autor ao evocar obras “modernas”, saidas da renovacio
do balé trazido por Diaghilev, Stravinsky, Bakst, Fokine, Nijinski e Lifar, e
sobre aquelas constituird pouco a pouco o balé no Brasil, o que nos leva
discutir sobre o nacional no Brasil, a individualidade e o homem novo no
século XX.

O inicio do século XX é caracterizado pelo interesse dos autores mo-
dernos em compor danga (Stravinsky, Ravel, de Falla) e por uma colabo-
ragdo estrita entre a musica, a danga e a cenografia. Os balés russos ndo
eram os balés russos classicos imperiais esperados pelos parisienses. Por
causa do contato com artistas franceses e russos da vanguarda, Diaghilev
torna-se, o empresario de obras que nem o imperialismo nem o comu-
nismo acolheriam. E um visionario nesse inicio de século, por sua intui-

¢do e seu senso de marketing, o qual sera criticado pelos surrealistas, que
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compararam os balés russos a uma empresa capitalista servindo a burgue-
sia francesa. Apresenta delicadamente ao puiblico seu produto misturan-
do os balés classicos, com obras mais audaciosas e modernas. Pela forma
de seu discurso, Murillo elogia os balés modernos, e especialmente os de
Stravinsky, depois ter lembrado em um primeiro momento o escindalo da
Sagragdo e a auséncia das obras do compositor russo em 1913 e 1917, no
Rio de Janeiro.

Uma das razdes que explicavam essa auséncia é que as orquestras
do Rio de Janeiro e de S3o Paulo nio tinham condicdes de tocar a musica
desses balés.? Suzana Braga mostra, em sua biografia da dancarina Tatiana
Leskova, a dificuldade interpretar a muisica do compositor russo: “Balés
com musicas de Prokofiev e Stravinsky precisavam de orquestras grandes,
com muitos musicos”. (BRAGA, 2010, p. 78) Isso é confirmado pela carta
de Oswaldo Guerra enderecada a Charles Koechlin, que critica ironicamen-
te o fato de a direc¢do do teatro ndo querer aumentar o niimero necessario
de musicos para executar a musica de Stravinsky. (LAGO, 2010, p. 24)

A auséncia dos balés modernos de Stravinsky talvez criasse um terreno
favoravel a recep¢io das primeiras companhias russas que vieram regular-
mente ao Rio a partir de 1918, para a apresentacdo de um programa romanti-
co, adequado ao gosto do publico carioca. Roberto Pereira (2003, p. 83) mos-

tra como o balé russo ganha terreno no Brasil:

O modelo seguido foi o russo, em virtude, muito provavelmente, das
companhias que aqui estiveram desde o comego do século XX, apre-
sentando espetdculos e deixando bailarinos. Os Balés Russos de Dia-
ghilev e a Companhia de Anna Pavlova sdo dois exemplos.

Assim, a ideia de criar uma escola de balé dentro do Teatro Municipal
do Rio de Janeiro foi langada, mas logo o projeto foi suspenso por falta de
vontade politica. (PAVLOVA, 2001, p. 13)

Com rela¢do as temporadas dos Ballets Russos de Diaghilev no Teatro
Municipal em 1913 e 1917, estudei a partir periédicos da época como:
A Noite, A Ilustragdo Brasileira, O Imparcial e Fon-Fon. O livro de Egard
Brito Chaves, Memcdrias e gloria de um teatro: sessenta anos de historia, traz,
por género, uma lista exaustiva de todas as obras interpretadas no Teatro
Municipal até os anos 1960. Nio foi sempre possivel encontrar obras lis-
tadas por Edgard nestes periddicos. Podemos observar, de maneira geral,
uma auséncia de critica sobre os desempenhos e sobre a recep¢do do pu-

blico. Foca-se mais em uma descric¢ao das obras, de Paris e na apresentagdo

Danga, Salvador, v. 2, n. 2, p. 37-50, jul./dez. 2013

3

40

Ambos os teatros eram
conduzidos pelo sr. Walter Mocchi
no periodo compreendido entre
1912 € 1926.



dos programas e dos balés russos. Esta auséncia de critica pode ter a ver
com a vocagdo desses veiculos, que nao eram especialistas em arte, e talvez
com o carater novo do balé no Rio e no Brasil.

Aparece claramente que em 1913-1917 a companhia de Diaghilev
muito entusiasmou o publico carioca: “O publico carioca aplaudiu, até
quando escrevemos estes bailados: Thamar, Giselle, Le Lac des Cygnes [...]".
(A ILUSTRACAO BRASILEIRA, 1913, p. 372-373) O jornal A Noite descre-
ve, de um lado, a atmosfera da sala do teatro, mostrando o carater privado
e elitista da classe rica carioca, bastante caracteristica de um romantismo
em deslocamento com a realidade, e de outro lado, a meméria que os ba-
1és russos deixaram, ou seja, nada de muito revolucionario, com o souvenir
de uma valsa do compositor Federico Chopin e o prazer de imitar a danga-
rina Lopokova e o dangarino Nijinsky. (A NOITE, 1917)

Quando Serge Diaghilev morreu em 1929, e até mesmo antes, baila-
rinos russos criaram suas proprias companhias, enquanto a situagdo poli-
tica na Russia e Europa os obrigava naturalmente a vir para o continente
americano. Assim, o Ballet Russe de Monte Carlo, o Ballets Russe do co-
ronel Wassily de Basil, o Ballets de Champs-Elysées influenciam o mundo
do balé no Brasil, cuja vida coreografica esta caracterizada justamente pe-
las temporadas dessas companhias estrangeiras e por sua criagio moderna
com a retomada de obras classicas ou romanticas.

A pedido do empresario Walter Mocchi, nasceu oficialmente a pri-
meira escola de danca, em 1927, no dia 11 de abril, um ano antes do fim
dos Ballets Russos de Diaghilev. A base do desenvolvimento do balé deve-
ria ser moderna, um estilo que o publico brasileiro ainda nio tinha visto
muito. (PAVLOVA, 2001) Os russos tentariam seguir nessa linha, mas o
caminho nio seria facil.

Na primeira temporada desse ano foram apresentados balés classi-
cos romanticos. Em maio de 1931, o prefeito Adolfo Bergamini assinou
o decreto oficializando e sistematizando as atividades realizadas na es-
cola. Um ano depois, o repertério do grupo aumentou, com criagdes de
Maria Olenewa, fundadora da escola de danga classica do Teatro Municipal:
Vitrine encantada, Ritmo das ondas, e a Danga das horas (que vem da 6pera

Gioconda de Ponchielli) e Batuque.

Com mais de uma década de trabalho no Brasil, Olenewa havia se
transformado também numa cultura de nossa musica, fazendo ques-
tdo de incluir, sempre que podia, 0s compositores nacionais no reper-
toério do grupo. (PAVLOVA, 2001, p. 37)
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A ideia de se referir a compositores nacionais é acompanhada pela
de ter em conta a musica da época, ou seja, moderna, como evoca Murillo
quando declara: “Estava definitivamente estabelecido o contato do ballet
com a musica propria do nosso tempo”. (REIS, [1959?], p. 11) O modernis-
mo define um estilo, uma sintese entre a técnica académica e componen-
tes locais que levariam para o nacional. Beatriz Cerbino mostra que o criti-
co de danca Jacques Corseuil tinha a preocupacio de explicar que a presen-
¢a dos balés russos podia servir de base ao desenvolvimento da cultura bra-
sileira, como intermediario ou passagem, levando a criacio de uma com-
panhia local entdo formada a maneira dos balés russos. (CERBINO, 2007)
E o que planejardo o ministro Capanema, durante o governo de Gettlio
Vargas, e o coronel De Basil.

Assim, dangarinos russos imigrados instalados no Brasil ou vindo
para ca regularmente, iniciam pouco a pouco a incorporacdo da msica
brasileira e do ambiente local na cria¢gdo de balés modernos similares aos
Ballets Russos de Diaghilev. Tatiana Leskova se lembra de Massine, que ti-
nha um interesse ardente pelo folclore quando imaginou uma coreografia,
O hino a beleza, que seria interpretada pelos dancarinos do teatro com pes-
soas dos morros. Mas, a aventura se revelou infrutifera, pois os atores vin-
dos das favelas mostravam-se perdidos no palco e nao sabiam como agir.
Entre 25 de agosto e 22 de setembro 1934, Serge Lifar apresenta um pro-
grama contendo uma composi¢do de Oscar Lorenzo Fernandez e duas de
Villa-Lobos, entre as quais Amazonas (1917), e outras. Murillo enfatiza tam-
bém que, pela primeira vez, a musica brasileira comecava a desenvolver-se
nas coreografias dos artistas internacionais. (REIS, [1959]) Em 1938, fo-
ram apresentados Amaya, com musica de Lorenzo Fernandez, e Maracatu
de Chico Rei, com musica de Francisco Mignone e coreografia da Tatiana
Leskova. Em 1946, Candido Portinari criou o cenario do balé Iara, apre-
sentado pela companhia Original Ballet Russe, com musica do compositor
Francisco Mignone, no Rio e em Sao Paulo.

O livro de Egard Brito Chaves (1971) mostra que as obras de Stravinsky
aparecem essencialmente nos anos 1940,4 com o Baiser de la fée e Petrushka,
propostos pelos balés russos de Monte-Carlo no lado da Boutique fantasque.
O Pdssaro de fogo é interpretado pelos balés russos do coronel De Basil,
em 1946, e Petrushka, de novo em 1954 pelo Grand Ballet do Marquis de
Cuevas, vindo da Espanha. A Sagra¢do da primavera é apresentada pela pri-
meira vez no Brasil nos dias 22 e 23 de maio de 1963, numa coreografia de

Maurice Béjart.
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Petrushka é mencionado pelo jornal A Noite, mas n3o aparece em O
Globo. Interpretado na quinta, 13 de junho de 1940, pelos balés de Monte-
Carlo conduzidos por Massine, Petrushka é apresentado pela primeira
vez ao publico carioca ao lado de Caprice espagnol, de Rimsky Korsakoff,
e Rouge et noir, de Shostakovitch, porém nao é interpretado pelo corpo de
baile do Teatro Municipal no Rio, por isso ndo é possivel falar de premiére.
O autor do artigo, cujo nome nao é mencionado (somente se encontram as
iniciais), enfatiza a interpreta¢do picante da bonequinha Petrushka e evoca
também a dificuldade da orquestra para tocar a musica russa. (A NOITE,
1940) O Passaro de fogo foi interpretado no dia 2 de julho de 1946 pelos
balés russos do coronel De Basil instalados no Rio de 1 de julho até 23 de
agosto. O Globo e A Noite nio fornecem nenhuma critica especial a esse
balé. O Globo somente anuncia Petrushka, em 1954, na retomada do Grand
Ballet do Marquis de Cuevas de 16 de junho até o 5 de julho, com Rosella
Highttower, George Skibine e Marjorie Tallchief.

Referindo-se a Sagragdo da primavera de 1963, o jornalista Geraldo
Queiroz escreve algumas linhas anunciadas por este titulo: “Ballet do sé-
culo XX. A segunda representa¢do do conjunto belga/Programa superior
ao primeiro”, onde aponta o talento do coredgrafo belga Maurice Béjart.
(QUEIROZ, 1963, p. 6) O balé seria também apresentado no dia 22 de
marco desse mesmo ano, mas na minha pesquisa n3o encontrei referéncia
sobre a exibicdo. O jornal A Noite n3o foi publicado nesse dia e o Correio de

Manhi anuncia simplesmente a obra:

Foi extraordindria o sucesso obtido pelo Ballet du XXieéme Siecle, de
Maurice Béjart, com o seu programa de estreia, que ontem se repetiu
no Municipal, destacando-se a magnifica coreografia de Le Sacre du
Printemps de Stravinsky. (CORREIO DE MANHA, 1963, p. 3)

Ha pouca informagdo sobre os balés russos de Stravinsky. Nao existe
critica real e, sobretudo, ninguém menciona sua auséncia em 1913-1917 ou
o fato de que em 1963 foi apresentado pela primeira vez no Rio de Janeiro.

A dificuldade encontrada pela criacio de um corpo de balé persis-
te, como mostra um artigo intitulado “A danca dos pinheirais e a arte de
Juliana Yanakieva. Vai ao Parana a estrela de temporada de 39”. (O GLOBO,
1941, p. 3) No paralelo desse corpo de baile do Teatro Municipal, a criagao
de um teatro nacional de bailados foi discutida no Rio, entre o ministro
Gustavo Capanema e o coronel De Basil, porém esta companhia nio po-

dia ser formada s6 com brasileiros, mas também com estrangeiros e, de
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fato, essa companbhia tradicional seria entendida como balé russo, ou seja,

nio nacional.

Uma companhia formada por (verdadeiros) bailarinos (russos) com
elementos brasileiros deve ter soado algo colonizador demais para
quem acreditava piamente na competéncia do povo brasileiro. (PE-
REIRA, 2003, p. 270, grifo do autor)

Roberto continua mostrando que a formacio do Estado Novo devia
acabar com corpora¢des auténomas, na sociedade, que nao seguissem du-
ramente as corporagdes escolhidas pelo Estado. (PEREIRA, 2003, p. 277)
Lembramos que nesta época também o adjetivo russo soava como comunis-
mo, e combater esse modelo politico era um dos objetivos do Estado Novo.
(VELLOSO, 1987, p. 43) A dancarina brasileira Eros Volasia encarnava, pela
danca, o desejo do governo do Estado Novo de criar uma identidade nacional.
Formada em danca classica pela russa Maria Olenawa, Eros apresentava-se
principalmente em cassinos. Para Mario de Andrade, era essencialmente
uma bailarina brasileira, pois aliava o balé ao material nacional, tentando sis-
tematicamente juntar a utiliza¢3o artistica da mimica brasileira com a core-
ografia erudita, ou seja, o balé. Mario declara, na linha de Jacques Corseuil,
que o uso de recursos locais era, segundo os modernistas, a grande possi-
bilidade de formacio nacional. (VOLUSIA, 1983, p. 48) A incorporagdo de
elementos folcléricos n3o era sempre do gosto dos russos, que alimentavam
a tradi¢3o romantica, a elite e a alta burguesia. Conhecida e reconhecida na
Franga como a estrela brasileira, Eros fala de “uma vitdria do Brasil, dos bra-
sileiros, de sua vitéria e do bailado nacional”. (VOLUSIA, 1983, p. 30) A per-
gunta é: em que o bailado nacional de Eros era diferente dos russos, uma vez
que os ambos misturavam elementos locais e de arte erudita, para retomar
a palavra de Mario de Andrade? Em que a danca de Eros seria mais nacional
do que propdem dangarinos estrangeiros em visita ao Brasil, na imagem dos
passos que realizou Juliana Yanakieva no Cassino Atlintico?s Sdo descritos
no jornal O Globo pelo artigo “1941 Juliana Yanakieva y a voz dos microfones;
uma estiliza¢ao classica do samba”. A dancarina classica conseguiu oferecer
uma tradugdo estilizada dos passos de samba. (O GLOBO, 1941)

A preocupacgio de construir uma identidade nacional, que se opde a
individualidade, é precisamente analisada por Klauss Vianna (1928-1992)
em seu livro A danga: “[...] A dang¢a nio responde a uma politica nacio-
nal precisa, ela é puro resultado do artista que decide ou nio ser envol-
vido”. (VIANNA, 2005, p. 82) No periédo 1900-1927, Isadora Duncan
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revoluciona com a danga livre, propondo uma nova maneira de pensar o
corpo, a relagdo com miusica e com a representacio. No século XIX, o ar-
tista rejeita o academicismo e declara sua autonomia. No século XX, vai
mais a frente, defendendo que é a obra que faz progresso. O aniversario
dos 100 anos da criacdo da Sagracdo da Primavera oferece a oportunidade
para perguntar como ela influenciou o mundo que, alids, n3o acabou de
interpreta-la, independentemente do seu contexto de origem. A musica de
Stravinsky é fixa e marca seu tempo, mas o fato de a coreografia nao ser
gravada deu margem para que os coredgrafos colocassem nela um pouco
de sua individualidade e n3o de sua nacionalidade.

O século XX pode ser definido como um momento de explosdo das téc-
nicas de danga. N3o se trata mais de fazer nacional ou responder ao nacional,
mas propor novas rela¢des a danga, ao corpo e 20 mundo. O American Ballet
Theater foi fundado em 1937, por Lucia Chase, com o objetivo de reconstruir
balés do repertorio classico, privilegiando, de fato, a continuidade. O Ballet
Society, criado em 1946 pelo coredgrafo Balanchine e Lincoln Kirstein, trans-
formou-se, em 1948, no New York City Ballet e favorece a apresentacio das
obras contempordneas do artista. Cada cidade e cada estado tem seu proprio
corpo de balé e tenta responder as suas proprias expectativas independente-
mente, na medida em que isso seja possivel, de uma politica nacional.

Vé-se desaparecer, pouco a pouco, nesta primeira metade do século
XX, a ideia de centro ou de referéncia artistica. Paris, por exemplo, ndo
define mais o Uinico palco artistico. Terminou também a tinica referén-
cia nacional com o balé do Opera de Paris (1669) ou do Bolshoi (Moscou
- 1776) que eram e ainda s3o formados por nativos. Essas companhias e
escolas formaram dangarinos que criaram sua propria companhia e esco-
la no ocidente, misturando dancarinos de todas as nacionalidades. Martha
Graham, pioneira da danga moderna, fundou, em 1926, a Martha Graham
Dance Company. Desde suas primeiras coreografias, utilizou a musica de
seu tempo, seja americana ou de outra nacionalidade. Balanchine, nascido
na Geoérgia e depois naturalizado francés e americano, cria seu estilo de
danca a partir da técnica académica adquirida na Rassia e na Franca, que
mescla com atividades artisticas que ocorrem em Nova York, como o music-
-hall e o jazz. No século XX, podemos dizer que sdo os géneros artisticos
que se tornam nagoes.

Fazer balé nacional no final dos anos 1930 no modelo dos balés russos
nio parece ser uma vontade relevante nem uma tarefa facil. Se considerar-
mos as pesquisas mais audaciosas nos Estados Unidos e na Europa, as de

Rudolf Laban (1879-1956), por exemplo, sdo as que comecam a se destacar
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sobre os balés russos. A obra de Diaghilev se exauriu no final da primeira
metade do século XX, e seus balés s3o menos retomados. O que ocorre no
Brasil se opde a situac¢do da danga nos Estados Unidos e na Europa, e a si-
tuagdo politica mais refreia a criacio artistica do que a estimula.

Esta situa¢do poderia ser explicada em parte pelas dificuldades encon-
tradas pelos russos em estabelecer o balé, sempre evocativo de uma velha
Europa aristocrata e de outra cultura. A diferenca da educagio se acres-
centa ainda ao problema da politica cultural no Brasil. Lia Calabre,® auto-

ra de varios livros sobre esse assunto, explica que existe uma tradigdo da 6 Entrevista na segunda-feira, 25
de junho de 2012, na Casa Rui

descontinuidade, uma renovagdo sistematica na imagem do que acontece Barbosa no Rio de Janeiro.

nos Estados Unidos. Por exemplo, Maria Olenawa fundou, em 1948, sua
propria companhia em S3o Paulo, mas frente a mudanga de dire¢do no go-
verno municipal, pediu sua prépria demissdo por medo de ver seu trabalho
rejeitado. (PAVLOVA, 2001, p. 53) Essas dificuldades politicas e as exigén-
cias diferentes entre a cultura dos brasileiros e a dos russos sdo denuncia-
das por Klauss Vianna (2005).

Depois de Oleneva, vieram outros europeus, como o tcheco Vaslav
Veltchek (1896-1967) que, a partir de 1939, deu novo impulso ao balé no
Brasil como coredgrafo do Teatro Municipal do Rio de Janeiro e organiza-
dor da escola de bailados da prefeitura paulistana. Veltcheck elaborou va-
rias coreografias baseadas no folclore brasileiro, como Uirapuru, de Villa-
Lobos (1939), e Festa da roga, de José Siqueira.

Apbs a passagem de Tatiana Leskova, o balé brasileiro desenvolveu-
-se por meio do Teatro Municipal e dos Ballets de Champs-Elysées, com
Nina Verchinina, ex-integrante do Ballet Russe do coronel De Basil, que
deu uma das mais decisivas contribui¢des a danca brasileira com sua com-
panhia particular e sua linguagem alimentada pelas pesquisas de Rudolf
Laban. Ja nos anos 1946, sua Valse triste mostrava uma mistura de balé
classico e danga moderna. Esse balé foi um sucesso em Sao Paulo. Por isso
Tatiana Leskova para ser mestra do baile do Rio por dois anos (1947 e 1948)
por Antonio Vieira de Melo, diretor do Departamento de Difusdo Cultural
da prefeitura. Foi sua oportunidade de “colocar em pratica suas ideias de
construir um corpo que fosse adequado a técnica de danca moderna que
havia desenvolvido”. (CERBINO, 2001, p. 32-33) Essa ideia de criar um cor-
po, de domind-lo pela técnica é uma caracteristica do século XX. As dan-
carinas do New York City Ballet, formadas pelo music-hall, apresentavam
corpos flexiveis, similares aos das ginastas, com pernas compridas. E nesse
sentido também que os balés russos sdo revolucionarios, pois colocam no

palco o homem novo. Depois de “dominar o tempo, dominar o espaco |[...]
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os homens apressados do primeiro século XX se atribuem outros limites
a ultrapassar sendo este do corpo e aquele do cérebro”.” (CHARLES, 2012,
p- 359, tradugdo nossa)

A exaltacdo do corpo, do esporte e das atividades, como também a
emancipacao das mulheres, tudo isso acompanhado da higiene coletiva e
da vontade de um novo urbanismo, é a nova palavra de ordem deste inicio
de século. O balé que resume bem esta virada é Jeux (1913) de Debussy,
que imita, numa coreografia de Nijinsky, uma partida de ténis em que o
dancarino e as dancarinas trazem pela primeira vez ao palco roupa de es-
porte e raquetes concebidas por Leon Bakst. O modernismo auxilia entdo
a reflexdo sobre o homem e sua condi¢io no século XX, a diferenca dos
balés modernos brasileiros criados durante o Estado Novo, que se satis-
fazem em incorporar elementos regionais, principalmente da cultura in-
digena, respondendo assim a ideia da brasilidade que consistia mais em
“converter a cultura em instrumento de doutrina¢3o do que propriamente
de pesquisa e de reflexdo”. (VELLOSO, 1987, p. 44) O inicio do século XX
se define pela volta a Grécia antiga, ao dual (a parte de ténis). Em 1890,
Pierre de Coubertin reabilitava os jogos olimpicos por meio de um pronun-
ciamento na Sorbonne. Observa-se também a volta do dancarino viril na
imagem do Apollon musagete, de Stravinsky e de Balanchine, interpretado
por Serge Lifar. O regime nazista apoia e difunde amplamente os filmes de
Leni Riefenstahl, o Triunfo da vontade (1934) ou os Deuses do estddio (1930),
que exaltam os atletas e o corpo da Alemanha nova, herdeira dos gregos.

O controle do corpo, de um corpo moderno, que Nina esperava, nio
parecia adquirido pelo balé do Rio de Janeiro. Logo serd revelada a si-
tuagdo precaria do corpo de baile no Correio da Manha de 11 de abril de
1947, cujo titulo é “A deploravel situacio do corpo do baile do Municipal”.
(PORTINARI, 2001, p. 15) Posteriormente, Eugénia Feodorova chegou ao
Brasil em 1955, atuando como mestra de balé e coredgrafa do corpo de
baile do Teatro Municipal. Apresentava uma sélida base técnica numa ex-
pressdo bem pessoal, ajustada a cultura carioca. Nos anos 1960, criou a

Fundacao Brasileira de Ballet.

A mestra também disseminava cultura sobre a prépria danca e seus
vinculos com outras artes: a origem e a compreensao da nomenclatura
dos passos; a histéria do balé com seus expoentes e reformadores, a
evolucdo da musica através dos compositores geniais; a importancia
da cenografia vinculada a agao, com um toque surrealista, desde que
Diaghilev encomendou trabalhos a Picasso, Derain e Rouault, entre
outros. (PORTINARI, 2001, p. 15)
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Maitriser le temps, maitriser
I’espace avaient été les deux
manifestations principales de

la modernité aux XIXe siecle.

Au moment ou ces objectifs
sont atteints a une nouvelle
échelle, avec la diffusion des
nouveaux moyens de transport
et des nouveaux réseaux de
commnication (automobile, avion,
radio), les hommes pressés du
premier XXe siécle s‘assignent
d’autres limites a dépasser celle
du corps et du cerveau.



Pode-se falar da vitéria da individualidade artistica? Eugénia possuia
todos os componentes que serviram para a evolug¢do do balé brasileiro, vin-
do da experiéncia dela nas companhias russas, espanholas, francesas e no
trabalho local desenvolvido, e saberia transmiti-los numa relacio estrita das
artes do balé. Com ela, vé-se fechar-se uma primeira fase do balé no Brasil.
Se alguns ndo consideravam os balés modernos brasileiros pensados por
russos como balés nacionais, no outro lado do Atlintico o pensamento era
outro. Dalal Achcar® lembra que, em 1961, Margot Fonteyn veio ao Brasil
para escolher um balé que o representaria no Gala do Royal Ballet, em
Londres. Cada pais devia representar um balé. Ela escolheu Zuimaaluti,
poema de Mario de Andrade, e a musica de Claudio Santoro.

Todos esses balés contemporineos da época citados neste artigo,
e outros como Jurupary, de Serge Lifar, apresentado em 1934 no Teatro
Municipal, foram esquecidos e nunca foram interpretados na segunda par-
te do século XX no Brasil, ao contrario dos balés modernos de Stravinsky,
que continuam a ser mostrados pelo Teatro Municipal e por outros teatros
por companhias estrangeiras.

Poderiam ser reconstruidos tanto como os outros balés “modernos”
franceses O homem e seu desejo e o Boi no telhado (1919), concebidos por
Darius Milhaud e Paul Claudel. No Brasil, podemos dizer que o primei-
ro contato com a companhia dos Ballets Russos de Diaghilev, a primeira
criacdo de um balé no Brasil aconteceu em 1917, com O Homem e seu de-
sejo, de Paul Claudel e do compositor modernista Darius Milhaud (1892-
1974). Paul Claudel, chefe da missio diplomatica francesa por dois anos
no Brasil, queria continuar suas relacdes intelectuais e artisticas com
Milhaud, seu secretario. Encontrou o compositor Villa-Lobos, para quem o
compositor Stravinsky, com sua Sagracdo da primavera e seu ritmo primiti-
vo, tinha sido uma revelagdao. Em O homem e seu desejo,° Milhaud exprime
sua visdo da floresta tropical brasileira. A ideia veio de Paul Claudel quando
viu Nijinsky, dangarino na companhia dos Ballets Russos de Diaghilev, em
agosto 1917. Com o Boi no telhado trata também do Brasil, mas desta vez
nio de sua natureza, mas do Carnaval. Foi apresentado no dia 21 de feve-
reiro de 1920 no Teatro de Champs-Elysées em Paris.

Uma das razdes que poderia explicar o porqué de os balés moder-
nos nao perdurarem no Brasil é o fato de que eram obra de estrangei-
ros e também pela politica cultural autoritaria e descontinua, cada gover-
no nio levando em conta o que foi feito antes. Serd que a Companhia de
Ballet Stagium, fundada em 1971 por Décio Otero e Marika Gidali, se in-

sere na continuidade dessa vontade de inspirar-se no folclore brasileiro?
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Entrevista na quinta 15 de marco
na Gavea, Ballet Dalal Achcar.

Ver Manoel Aranha Correa

do Lago (2010) para ter mais
detalhes sobre esse balé e o Boeuf
sur le toit.



A renovagio da danca que se perfila com Klauss Vianna denunciando a de-
sorganizagao a sua descontinuidade nos anos 1950 pelo conceito de movi-
mento-ideia deu resultado na segunda parte do século XX? Perguntas que
s3o interessantes levantar para ter uma ideia mais precisa da evolucio da

danca no século XX.
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