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			Prefácio da autora para a terceira edição


			Nesta terceira edição1 do meu livro Fundamentos da Dança Clássica, foram acrescentadas algumas adições, correções e um exemplo de aula com acompanhamento musical.


			A terminologia francesa adotada para a dança clássica, como já mencionei em todas as discussões sobre o assunto, é inevitável por ser internacional. Para nós, é como o latim na medicina - precisamos usá-la. O italiano Checchetti, que ensinou seus últimos anos na Inglaterra, usava a mesma terminologia em um idioma estranho para ele e para seus alunos. Em resumo, é absolutamente internacional e amplamente aceita. No entanto, faço uma ressalva: nem todos os nossos termos coincidem com os termos franceses. Há muitas décadas, o nosso balé se desenvolve sem uma conexão direta com a escola francesa. Muitos termos foram descartados, alguns foram modificados e, por fim, novos termos foram introduzidos pelo nosso instituto. Mas todos são variações de um único sistema internacional de terminologia de dança.


			Em relação à estrutura do capítulo que descreve as formas da dança clássica, optei por uma sequência que considero conveniente para quem deseja conhecer o balé clássico como um todo. Portanto, agrupei as descrições de acordo com os conceitos gerais, como battements, saltos, tours etc., em uma ordem completamente diferente da sequência de ensino, mas que permite uma sistematização mais fácil do material. Em cada capítulo de descrição, apresento desde a forma mais simples até a mais avançada, o que, no entanto, não dificultará o uso dessas descrições no ensino de acordo com o programa das aulas.


			Para quem deseja conhecer a sequência de uma aula, com os passos e outras combinações por mim estabelecidas, essas informações podem ser encontradas na seção sobre a organização da aula e nos exemplos fornecidos.


			Ao descrever os diferentes passos, eu digo que a perna direita está à frente ou inicia o movimento, sem mencionar sempre que também pode ser iniciado com a perna esquerda. Faço isso para resumir a explicação e não sobrecarregar cada descrição com frases desnecessárias. No entanto, é claro que devemos lembrar firmemente que isso é feito para facilitar a exposição e não tem outro significado.


			Eu procuro não repetir as descrições de uma técnica já exposta quando ela é encontrada na descrição de outro passo (pas). O leitor, ao encontrar uma expressão desconhecida, deve procurar esse termo no índice alfabético e ler sua descrição no local indicado.


			Na maioria dos casos, forneço a descrição do pas em sua forma completa, no centro e com os braços. Se o pas for representado com uma barra no desenho, os braços podem ser facilmente complementados conforme a descrição no texto.


			Para indicar o grau de rotação do corpo, utilizo o método de representação do “Alfabeto dos Movimentos do Corpo Humano” de Stepanov, mas forneço uma interpretação mais comum do esquema.


			[image: ]


			Figura 1 - Plano da sala: Stepanova (A); Vaganova (B) a - posição que o aluno ocupa em todos os exemplos abordados no livro. 


			Fiquei em dúvida por um longo tempo se deveria adotar a terminologia exata da anatomia e biomecânica para designar as partes do corpo, pernas, braços e indicar direções e planos do corpo, pois são termos compactos e convenientes. No final, desisti dessa ideia, sabendo que esses termos são pouco usados no meio da dança. Por mais que eu explique que palavras como “quadril”, “canela”, “ombro”, “antebraço”, “plano frontal” etc., serão usadas com o significado anatômico, nunca terei certeza de que o leitor me compreenderá corretamente, em vez de atribuir a essas palavras um significado cotidiano ou completamente arbitrário. Portanto, antecipando possíveis equívocos, prefiro escrever a cada vez: “parte superior da perna, do quadril até o joelho”, “parte inferior da perna, do joelho até a ponta do pé” etc. O texto se torna pesado, mas elimina a possibilidade de mal-entendidos.


			É necessário acrescentar que a busca pela plena coordenação de todos os movimentos do corpo humano na dança leva a expressar os movimentos com pensamento e emoção, ou seja, conferir-lhes a expressividade que é chamada de “artisticidade”. Não me aprofundo nesse assunto neste manual, deixando-o para ser desenvolvido detalhadamente em aulas diárias nas turmas mais avançadas e turmas de aperfeiçoamento.


			





				

					1 A autora se refere à edição original em russo: Основы классического танца


				


			


		




		

			Estrutura da aula


			Muitas vezes terei que indicar como gradualmente nos aproximamos do estudo de algum pas, desde sua forma esquemática até a dança expressiva.


			A mesma progressão se aplica à assimilação de toda a arte da dança, desde os primeiros passos até a dança no palco.


			A aula em si não se desenrola completamente de uma vez: primeiro exercícios na barra, depois no centro, adagio e allegro.


			As crianças que estão começando a aprender fazem inicialmente apenas exercícios na barra e no centro de forma seca, sem qualquer variação. No aprendizado subsequente, são introduzidas combinações simples na barra, que são repetidas no centro. São estudadas as posições básicas. Em seguida, é introduzido um adagio fácil, sem combinações complicadas, focando apenas na aquisição do equilíbrio.


			São adicionadas as poses, onde o trabalho dos braços é inserido gradualmente, e assim chegamos a um adagio combinado e complexo. Todos os movimentos descritos por mim abaixo na forma mais simples, são depois executados na meia-ponta.


			Por fim, nas combinações de adagio, são adicionados os saltos, que levam os alunos a um aprimoramento final.


			No adagio, também são incorporadas rotações do corpo e da cabeça. Começando pelos movimentos mais simples, o adagio, se torna infinitamente complexo e variado com o passar dos anos. Nos últimos anos de estudo, as dificuldades são introduzidas uma após a outra. Para executar essas combinações complexas, as alunas devem ser fundamentalmente preparadas nas classes anteriores para dominar a força e a estabilidade corporal, para que, ao enfrentar novas dificuldades não percam o autocontrole. Esse adagio aprimorado desenvolve agilidade e mobilidade da figura; quando nos depararmos com grandes saltos no allegro, não precisaremos perder tempo para dominar a postura.


			Gostaria de enfatizar e destacar a importância do allegro. Nele está contida a arte da dança, toda a sua complexidade é a chave para a perfeição futura. Toda a dança é construída sobre o allegro.


			Para mim, o adagio não é suficientemente expressivo. Aqui, a dançarina é auxiliada pelo apoio do cavalheiro, do dramatismo ou lirismo da situação cênica etc. Atualmente, no adagio, são introduzidos muitos movimentos virtuosos, mas todos eles dependem em grande parte da habilidade do cavalheiro. Por outro lado, se destacar e causar uma impressão numa variação é outra história: é aí que a formação em dança se manifesta. Mas não apenas nas variações, a maioria das danças, tanto solos quanto em conjunto, são construídas no allegro; todas as valsas, todas as codas - são allegros.


			Todo o trabalho anterior, antes da introdução do allegro, é preparatório para a dança; quando nos aproximamos do allegro, é que começamos a aprender a dançar, é nesse momento que toda a sabedoria dda dança clássica se revela.


			No auge da alegria, as crianças dançam e pulam, mas suas danças e pulos ainda são apenas manifestações instintivas de alegria. Para transformá-los em arte, estilo e expressividade, é preciso dar-lhes uma forma específica, e isso começa a ser moldado no estudo do allegro.


			Quando as pernas do aluno estiverem colocadas corretamente, já possuindo a rotação externa, tendo o desenvolvimento e o fortalecimento da planta do pé, proporcionando-lhe elasticidade e músculos fortalecidos, então ele pode começar a aprender o allegro.


			Os saltos começam com o estudo do temps levé, que se faz impulsionando ambas as pernas no chão na I, II e V posições, seguido pelo changement de pied e, finalmente, o echappé - no início, para facilitar, eles são realizados na barra, ficando de frente para ela e segurando com as duas mãos.


			O próximo salto geralmente é o assemblé, que é bastante complexo em sua estrutura - essa tradição tem motivos profundos e sólidos. O assemblé faz com que todas os músculos sejam corretamente acionados ao mesmo tempo. É difícil para o iniciante assimilá-lo, e é necessário controlar cuidadosamente cada momento do movimento; fazendo isso, se evita a possibilidade de relaxamento muscular. O aluno que aprende a executar corretamente o assemblé não apenas aprende esse pas, mas também adquire uma base para a execução de outros pas do allegro - eles lhe parecerão mais fáceis e não haverá tentação de executá-los de forma relaxada, se a postura correta do corpo tiver sido internalizada desde o primeiro pas e se tornou um hábito.


			Seria infinitamente mais fácil ensinar uma criança a fazer, por exemplo, o balance, mas como então ensinar a ela a maneira correta de manter o corpo, controlar os músculos? Involuntariamente, devido à facilidade desse pas, as pernas se relaxam e não se adquire a rotação externa do assemblé. As dificuldades incorporadas ao assemblé levam diretamente ao objetivo desejado.


			Após o assemblé, é possível passar para o glissade, jeté, pas de basque, balance - repito, de preferência não introduzir este último até que os músculos estejam suficientemente desenvolvidos nos saltos básicos e o salto tenha uma base correta.


			Então, sabendo executar o jeté, não é espantoso passar para os saltos aterrizados em uma perna (quando a outra perna permanece após o salto em sur le cou-de-pied ou se abre), como por exemplo o sissonne ouverte. Ao mesmo tempo, pode-se aprender o pas de bourrée, embora seja feito sem descolar do chão, mas é necessário que nele se sinta as pernas firmemente colocadas.


			Nessa fase de desenvolvimento o aluno já pode receber alguma dança simples.


			Nos níveis mais avançados são estudados os saltos mais difíceis, com pausas no ar, como por exemplo o saut de basque. Dentre eles, o mais difícil é o cabriole, que conclui o estudo do allegro.


			Reitero que falo mais abrangentemente sobre o allegro e dou ênfase a ele, porque o 	allegro é a base, é nele que se fundamenta toda a dança.


			Nas turmas avançadas, quando a aula se torna cada vez mais complexa, todos os pas podem ser realizados en tournant, com giros. Desde os simples battements tendus até todos os pas mais complexos do adagio e allegro - tudo é realizado en tournant, proporcionando um trabalho mais desafiador para os músculos já desenvolvidos e fortes.


			Não vou fornecer esquemas duros nem normas rígidas para a construção das aulas. Esta é uma área em que a experiência e a sensibilidade do professor desempenham um papel decisivo.


			Nos dias atuais, durante um período de intensa construção, a vida está a todo vapor e no teatro - o ritmo não tem nada a ver com o passado. Antes, cada aluna e artista se apresentava em espetáculos de três a quatro vezes em um mês inteiro. Agora, o número de espetáculos aumentou significativamente. Aqui é preciso ter muito cuidado.


			Se percebo que uma determinada classe ou grupo de dançarinas está cansada, se sei que elas estão sobrecarregadas com o trabalho, às vezes dou apenas um trabalho leve na aula por algumas semanas e conduzo as alunas com muito cuidado. Mas então, se houver algum alívio, menos trabalho ou algum evento que estimule a energia, sinto que há espaço para esforços mais enérgicos, então as aulas se tornam intensas - aproveito o tempo e enriqueço-as com desafios em um curto período de tempo.


			Em resumo, é preciso ser muito sensível às condições de trabalho para não transformar o benefício da aula em prejuízo. Se me ditam algum programa, gostaria não apenas de cumpri-lo, mas também de excedê-lo. No entanto, meu dever é levar em consideração a carga de trabalho das alunas, não sair fora da realidade.


			O mesmo princípio deve ser aplicado em relação às alunas quando elas estão envolvidas em trabalhos de produção. Nossas alunas, assim como estagiários em uma fábrica, aprimoram seus conhecimentos através da prática no teatro. Aqui também não se pode estabelecer regras rígidas. Dependendo das necessidades da produção, as alunas às vezes realizam no palco o que ainda não assimilaram em aula, algo além do programa do respectivo nível. Nenhuma proibição ou regras rígidas devem ser impostas nessa área. O teatro faz exigências à escola, e essas exigências podem ser atendidas sem prejudicar as alunas, desde que o professor demonstre sensibilidade e conhecimento sobre elas: o que é difícil para uma em uma determinada classe pode ser factível para outra. O coreógrafo, nesse assunto, deve levar em conta as observações do professor e orientar as alunas de acordo com suas orientações. Se a prática das alunas no palco for conduzida de forma mecânica, seguindo o programa, isso pode prejudicar seu desenvolvimento artístico e o estabelecimento da individualidade das talentosas.


			Dado o exposto, considero impossível fornecer esquemas fixos para as aulas - isso requer absoluta individualização e consideração de muitos aspectos.


			O mesmo posso dizer sobre o trabalho das artistas, suas aulas diárias e preparação para o espetáculo. O exercício deve ser abordado como abordamos nossos tratamentos de saúde na vida: recebemos as prescrições do médico, mas, em geral, cada um sabe como aplicá-las a si mesmo, como se tratar.


			Entre as bailarinas, as doenças profissionais das pernas são extremamente comuns, o que leva a combinar os exercícios de forma diferente, de modo a melhor incorporar a área afetada no trabalho, até que ela esteja “aquecida” e o espetáculo possa ser realizado sem dor.


			Neste ponto, acredito que não seja desnecessário mencionar que compartilho completamente a convicção existente entre bailarinos sobre os benefícios de praticar durante o verão, mesmo no calor. Recomendo vivamente às minhas alunas que não interrompam os exercícios diários durante o verão. Durante esses meses curtos2, podem-se fazer grandes progressos, o que as que praticam no verão observaram em si mesmas muitas vezes. Não é necessário perder tempo para “aquecer” as pernas, elas já estão “aquecidas” antes do início da aula, são mais receptivas e obtêm mais benefícios de qualquer esforço - podemos começar imediatamente com um trabalho mais desafiador, que afeta positivamente o desenvolvimento dos ligamentos e a flexibilidade das articulações.


			Limitarei a algumas orientações gerais para conduzir a aula, e no final do livro, o leitor encontrará exemplos de minhas aulas adaptadas para alunas dos níveis avançados.


			O exercício diário, desde o primeiro ano de aprendizado até o final da carreira no palco, é composto pelos mesmos pas. É verdade que, no final do primeiro ano de aprendizado, o aluno ainda não realiza o exercício completo, mas até mesmo uma criança pequena que está começando a aprender já executa os mesmos movimentos que, posteriormente, farão parte do exercício completo do dançarino.


			Os seguintes passos são praticados (apenas para o primeiro ano de aprendizado - em outra ordem).


			A aula começa com plié nas cinco posições.


			Aqui farei uma pequena observação: o fato de começarmos a executar o plié na sequência das posições, ou seja, começando com a primeira posição, não é de forma alguma uma tradição aleatória ou boba. Embora tenham sido expressas opiniões sugerindo começar o plié com a segunda posição, eu não posso concordar com elas. Pareceria mais fácil aprender o plié começando com a segunda posição, pois ela é mais estável. No entanto, esse método também tem suas desvantagens, pois, graças à posição mais estável das pernas ao aprender o plié nesta posição, é fácil relaxar o corpo e não manter a postura correta de todo o corpo do dançarino. Portanto, é mais correto começar a aprender o plié com a primeira posição, onde a posição das pernas é menos estável e obriga o dançarino a fazer um certo esforço desde o início para manter a verticalidade em torno da qual todo o equilíbrio do dançarino é construído. Isso obriga a controlar os músculos, agachar-se sem projetar os glúteos, mantendo todo o corpo mais concentrado e a posição correta, o que proporciona a base para qualquer plié.


			É muito mais difícil alcançar isso na segunda posição, mesmo com alunas mais avançadas, e com crianças iniciantes corremos o risco de acostumá-las à falta de tensão muscular, enquanto conseguimos a contenção de toda a figura ao endireitar as pernas no demi-plié inicial.


			Após o plié, vêm battement tendu. Ele deve desenvolver desde as classes mais jovens uma rotação externa segura e sólida, de modo que, posteriormente, nos saltos, as pernas assumam naturalmente uma V posição nítida e correta, pois não haverá tempo para correções. Para isso, desde os primeiros passos, é necessário exigir que o pé seja colocado de forma cuidadosa e firme na V posição. 


			Após o battement tendu vêm: rond de jambe par terre, battement fondu, battement frappé, rond de jambe en l’air, petit battement développé e grand battement jeté. Todos esses pas podem ser combinados e complexificados dependendo do nível da turma, da abordagem e do método do professor.


			Vou destacar apenas que, nas turmas mais novas, não se deve encher o tempo das crianças com várias combinações. O exercício pode parecer monótono em sua uniformidade, embora essa uniformidade possa ser quebrada ao realizar movimentos em diferentes divisões rítmicas (por exemplo, em 1/2 - no valor de uma mínima, em 1/4 - no valor de uma semínima), alterando-os para que as crianças não façam nada de forma robótica e acompanhem a música. Nessas turmas, são estabelecidos os fundamentos do desenvolvimento dos músculos, da elasticidade dos ligamentos e da incorporação dos princípios dos movimentos iniciais. Tudo isso é alcançado com a repetição sistemática do mesmo movimento várias vezes seguidas, por exemplo: é melhor fazer o pas oito vezes seguidas do que executar duas ou quatro combinações em oito compassos. Movimentos dispersos e escassos não alcançarão o objetivo. É necessário ter total certeza de que o aluno praticou o movimento e o executará corretamente em qualquer combinação, para poder avançar com segurança nas complexidades da aula. Caso contrário, podemos até alcançar a rapidez do aluno, mas nenhum pas será totalmente assimilado.


			Em resumo, se impusermos muitas poses às crianças em detrimento do desenvolvimento técnico dos movimentos, seu progresso será lento. Nas classes intermediárias (V e VI), as combinações são permitidas, mas também com muita cautela. Não se deve esquecer que essas classes intermediárias devem desenvolver a grande força necessária para a bailarina, permitindo que se concentrem completamente no desenvolvimento da sua formação como dançarina nas turmas avançadas. As habilidades de dança devem ser desenvolvidas igualmente no trabalho dos membros superiores e inferiores. Se a atenção estiver focada apenas nas pernas, esquecendo os braços, o tronco e a cabeça, nunca se alcançará uma harmonia completa de movimentos e a impressão adequada de execução. Às vezes, a execução é exageradamente voltada para efeitos baratos, e durante o “posar”dos braços esquecem-se das pernas, o que também não resultará em uma harmonia completa dos movimentos.


			Nas turmas avançadas, o exercício na barra parece relativamente curto em tempo, mas essa é uma impressão enganosa. Nas turmas avançadas, são realizados diariamente todos os mesmos exercícios que são feitos nas turmas iniciantes. No entanto, graças à técnica desenvolvida, eles são feitos em um ritmo rápido, o que leva menos tempo, ainda assim, proporcionando aos músculos a elasticidade necessária.


			O exercício no centro é combinado a partir dos mesmos pas da barra, e então passamos para o adagio e o allegro.


			Aqui, devo fazer uma observação geral. Nos últimos anos, houve mudanças radicais na distribuição do tempo de estudo em nossa escola, devido a novas abordagens que exigem dos futuros artistas uma compreensão mais ampla e abrangente no campo do estudo de sua especialidade.


			Desde os primeiros anos, damos aos alunos a oportunidade de experimentar suas habilidades não apenas nas aulas, mas também na prática, participando de balés e espetáculos da escola. Os alunos não se sentem desconectados da vida artística; a partir de experiências precoces, eles aprendem o que podem e devem obter das aulas, o que os leva a estudar consciente e seriamente.


			Um papel significativo também é desempenhado pelo desenvolvimento geral que é oferecido atualmente em nossa escola. O programa geral não pode ser comparado com o anterior, tanto em termos de disciplinas gerais quanto de especializadas. Na minha época, praticamente não se estudava a dança-caráter, ela era assimilada através de diferentes números de dança. O exercício das danças-caráter foi trabalhado detalhadamente nos anos 20 deste século por A.V. Shiryaev, que sistematizou os movimentos das danças-caráter, e, com isso, facilitou consideravelmente o trabalho nessa área.


			Não estou mencionando disciplinas como história do teatro, história da arte, história do balé, história da música etc. Na minha época, essas disciplinas não faziam parte do programa, pois a preparação teórica da bailarina não era considerada necessária.


			Para tudo o que foi dito acima, deve-se acrescentar que, para o aperfeiçoamento na arte da dança, é necessária uma demonstração visual dos movimentos. Em manuais, a nossa arte “muda” é difícil de transmitir com precisão.


			Mais de uma vez eu refleti sobre os versos de Pushkin:


			“Com uma perna tocando o chão, A outra girando lentamente”


			Em nossa linguagem, é como se um rond de jambe en l’air fosse executado com uma perna, enquanto a outra fica na ponta (ou seja, a perna fica na pontinha dos dedos). Ou talvez não seja um rond de jambe en l’air, mas sim um grand rond de jambe que é realizado a 90°, pois é dito - girando lentamente. E depois:


			E de repente um salto, e de repente voa, - para onde voa - para cima ou se lança para longe? Escrito lindamente, mas, infelizmente, é difícil representar esses versos de Pushkin em movimentos - tudo estará no reino da imaginação.


			Para preservar para as gerações futuras todas as nossas realizações, é necessário recorrer ao cinema; isso será uma grande contribuição para a preservação de nossa arte. Com o passar dos anos, esperamos que nossas conquistas, registradas em filme, ajudem as futuras gerações a aprender e aperfeiçoar-se.


			Em um futuro próximo, nossa primeira experiência nessa área será mostrada ao grande público - são filmagens da metodologia de dança clássica das escolas de coreografia de Moscou e Leningrado. Esse filme será um guia científico também para regiões mais distantes.


			Atualmente, esse filme está no Museu Estatal de Teatro de Leningrado. 


			





				

					2 Considerar que a autora se refere ao verão russo, onde as condições climáticas, as estações com suas temperaturas são totalmente diferentes do Brasil.
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