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A sintese da Historia da Dan¢a em Portugal que aqui se apresenta estd dividida

em duas partes, cada uma com seu autor. A primeira reproduz parte do livro «Trajec-
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em 1979, hoje esgotado. A segunda é um trabalho original de Anténio Pinto Ribeiro
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e ponto de charneira na historia da dang¢a portuguesa no século xx.
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APRESENTAGAO

Ler ou escrever uma bistoria da danga teatral é sempre uma tarefa
drdua, pois, salvo para a bistoria mais recente, o leitor ndao dispoe
dos necessdrios pontos de referéncia sobre a arte que o interessa.
Os espectdculos que constituem o objecto dessa bistoria estdo irreme-
diavelmente perdidos. Nada existe que seja o equivalente do quadro,
da partitura, da pe¢a, do monumento. Aqui contamos apenas com
o relato escrito ou desenbado do acontecimento coreogrdfico, por vezes
uma partitura, mas praticamente nada sobre o essencial do espectd-
culo, isto é, a danga ela propria e os seus intérpretes. Os varios sistemas
de notagdo do movimento ndo atingiram nunca (ou ainda) a perfei¢ao
e a difusdo da notag¢dao musical, pelo que tudo o que constitui o cerne
da bistoria da danga teatral no Ocidente se processou num sistema
de comunicag¢ao pessoal — da boca a orelba e aos musculos — na
continuidade profissional de uma tradigao. Continuidade que assumiu
um determinado tragado, com vdrios pontos de fractura e viragem.

A bistoria da danga é, assim, muito mais a descri¢do de uma tra-
Jjectoria que a referéncia a obras e autores, como acontece na genera-
lidade das bistorias de uma arte. E talvez por esta dificuldade de perso-
nalizagdao (sempre esbogada, alids, pelos hbistoriadores da danga
no seu desejo de saisir 'insaisissable), que a danga é a arte menos estu-
dada e menos conbecida na sua bistoria. A tal ponto que qualquer
individuo que se julgue mediamente culto poderd ter uma ideia geral
do desenrolar bistorico das diferentes artes, mas sO muito raramente
tem uma ideia da evolugdo da danga.

Ao examinarmos o pouco que hoje sabemos sobre a historia
da danga em Portugal, teremos de constatar dois factos: 1.° — que
a segregacdo geral do estudo da danga em rela¢do as demais artes
atingiu entre nos o vértice da marginaliza¢do quase total; 2.° — que
esse pouco que sabemos nos faz tragar uma historia que coincide com
a bistoria da dang¢a na Europa. Simplesmente, se temos os pontos que
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permitem definir essa trajectoria, havemos de lamentar que, quase
sempre, a linba que une os pontos tenha sido bem magra e que a
tradi¢do nao tenha nunca podido radicar-se entre nos.

No que respeita ao primeiro facto, e para além das dificuldades
que eu proprio encontrei ao tentar tragar um quadro elementar da
Hist6ria da Danga em Portugal (Gulbenkian, Lisboa, 1970), cabe-me
verificar que, se esse livro se oferecia como um primeiro desvendar
aos olbhos contempordneos de um ramo esquecido da cultura portu-
guesa, nem por isso este passou a ser mais lembrado pelos estudiosos
dessa cultura. O reconbecimento do tesouro ignorado veio dos espe-
cialistas estrangeiros que, desde logo, passaram a considerar Portugal
como uma das provincias da danga. E este gesto tem a sua impor-
tancia, pois, nesta arte que viaja com os bhomens que a criam, a
geografia da danga € t4o preciosa como a sua historia.

No fim do Verdo de 1967, ao concluir a minha Histéria da Dancga
em Portugal, inscrevi no seu prefdcio a esperanga de que, posterior-
mente, outros estudos globais ou parciais e, sobretudo, interdiscipli-
nares viessem a consentir mais profundidade e concisdo. Que eu saiba,
vinte e quatro anos passados, nada aconteceu ainda nesse sentido.

A terminar, resta-me interpretar o convite para escrever este livro,
no ambito da presente colecgdo, como significando um reconbecimento
tdcito de que a danga faz parte integrante da cultura portuguesa.

JOSE SASPORTES



1.

EXALTAGAO BAILATORIA

Na segunda metade da Idade Média, confirmou-se na Europa Ocidental
a dessacralizagdo da danga e o seu progressivo investimento nas formas
teatrais que vieram substituir as prdticas rituais. Nao s6 a danga foi
expulsa da liturgia, como as dangas populares mais espontaneas foram
dando lugar a formas domesticadas, catalogadas e internacionalizadas.

Por um lado, a danga foi assumida como teatro, excluida da comu-
nicag¢ao com o divino (que era a sua func¢ao essencial no quadro ante-
rior); por outro, foram-lhe impostas regras de execu¢ao cada vez mais
rigidas, como que para cercear o fervor que lhe emprestava o bailarino.
A dessacralizacao foi obra da Igreja; a metodizagao foi obra da corte.
A promessa de arte seria obra dos artistas em busca da sacralidade
e da vitalidade sonegadas.

Em Portugal, também este esquema se poderi aplicar, mas com
a particularidade de uma resisténcia maior a neutraliza¢ao dos poderes
da danga. O gosto pela danga que os Portugueses herdaram dos suces-
sivos habitantes da Lusitdnia manteve-se vivaz e relapso as mais
diversas tentativas de enquadramento. Salvo na poesia € nas imagens
dos cancioneiros — e ai de um modo sublimado —, faltam-nos os ele-
mentos concretos aos quais possamos referenciar positivamente esta
actividade bailatdria; mas conhecem-se largamente as reac¢des nega-
tivas e as proibi¢des de que foi alvo, tanto da parte do poder eclesiis-
tico como do civil. As primeiras vitimas do andtema foram as mulheres,
-reidentificadas, como aos tempos do paganismo, como intérpretes
das forgas mais profundas. Seguiram-se as condenagdes a toda a comu-
nidade, que insistia em trazer para as cerimOnias da igreja e para o inte-
rior do templo as dangas que nao pertenciam a nova liturgia. Numa fase
sucessiva, e perante a impossibilidade de fazer as populagdes renunciar
aos seus costumes ancestrais, assistiu-se a regulamentagao desses
mesmos festejos por parte da Igreja, de modo a controlar-lhes a peri-
colosidade. Esta tictica também nao foi definitiva, pelo que, até
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meados do século XViiI, continuamos a encontrar interpelagoes contra
0s excessos coreogrificos.

As constituicdes dos bispados portugueses incluem continuada-
mente proibi¢oes de bailes nas igrejas, mas a propria permanéncia da
proibi¢io € sinal da presenc¢a do fenémeno, niao s6 na provincia, mas
até em Lisboa, como o atestam as constituicdes do arcebispo Joao
Esteves Azambuja, no come¢o do século x1v. Na provincia, porém,
a persisténcia era maior e o escindalo mais vultuoso. Uma constitui¢ao
de Braga de 1477 proclama:

«Porém mandamos e estreitamente defendemos sob pena desco-
munhom que assi homens como molheres eclesidsticos e seculares que
por cumprir sua devogam quiserem ter vigilia em algua igreja ou
mosteiro, capela ou irmida, nom sejam ousados fazer nem consentir nem
dar lugar que hi se fagam jogos, momos, cantigas nem bailhos nem se
vistam os homens em vestiduras de molheres nem molheres em vesti-
duras de homens, nem tangam sinos nem campanas nem orgo0oes nem
alaudes, guitarras, violas, pandeiros, nem outro nenhum instrumento,
nem fagam outras desonestidades pelas quaes muitas vezes provocam
e fazem vir a ira de Deos sobre a terra.»

Dois séculos mais tarde, em 1676, um viajante estrangeiro nota que
«nas festas mais solenes, depois de acabar o servi¢o divino, fazem ir para
dentro da igreja mulheres ricamente enfeitadas, as quais, na presenga
do Santissimo Sacramento, que fica exposto, dan¢gam ao som de guitarras
e castanholas, cantam modinhas profanas, tomam mil posturas inde-
centes e impudicas, que mais conviriam para lugares puiblicos que para
as igrejas, que sao casas de oragao».

Daqui se pode deduzir que ainda no comego do século XviIl
as condenagdes do padre Manuel Bernardes tinham como objecto uma
realidade muito viva:

«Emende-se o consentirem 0s senhores que Os seus €scravos
€ escravas, aos dias santos, pondo diante um painel de Nossa Senhora,
festejem publicamente a virgem das virgens com bailes, gestos € meneios
arriscados até para a imaginag¢ao, quando mais para a vista.

«E advirta-se quem tem a seu cargo o bem da republica e a salvagao
das almas que uma alma vale mais que a cabega de S. Joao Baptista; €,
se com razao estranhamos tanto que o Baptista fosse degolado por amor
do baile de uma mulher, quanto devemos estranhar que pelo baile destes
escravos se consinta a ruina de suas almas e dos outros que o véem!»

No que respeita as proibicoes decretadas pelos poderes civis,
podemos colher exemplo em Ferniao Lopes, quando nos fala que
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D. Jodo I mandou proibir as Janeiras e as Maias, sintomiticas da perma-
néncia de formas culturais gentias, bem como na indica¢io de que
D. Duarte decretou a aplicagao de multas aos que cometessem actos sacri-
legos nas igrejas, transmudando «por instigagao diabdlica» as oragdes em
dangas, cantigas e autos. Apesar das disposi¢oes que proibiam as mulheres
que ensinassem seus filhos a dangar 2 mourisca € a castelhana, em 1582
o secretdrio da Embaixada dos Estados d’Artois junto de Filipe II, Filipe
de Caverel, observou, conforme refere Sousa Viterbo, «o caracter lascivo
das dangas populares, acrescentando que eram um incentivo a propa-
gacao da espécie, sobretudo entre os escravos». De Cavarel nota ainda
que essas dangas se assemelhariam as que Estrabdo atribuia aos antigos
povos da Lusitdnia.

Em 1655, terd sido a licenciosidade atribuida as dangas a justificar
um decreto do Senado de Lisboa estipulando que «dali em diante
nenhuma pessoa pudesse andar nas festas da cidade e seu termo em
dangas, folias e chacotas, trombetas, nem outro qualquer folgar, sem
licenga da camara, sob pena de 20 cruzados pagos de cadeia». Em 1717,
D. Joao V proibia toda e qualquer danga na procissio do Corpo de Deus,
até ai bem caracterizada pelo seu aparato coreogrifico.

Tudo isto, € claro, sem grande efeito pratico, paraalém do que se
ia naturalmente transformando e desaparecendo com o passar do tempo
€ a aquisicao de novos costumes. Contudo, até meados do século XIX,
Os visitantes estrangeiros continuaram a falar da licenciosidade indes-
critivel das dangas, tanto do povo como de alguma nobreza.

Disse-se ja que, perante o pouco alcance das proibi¢oes, a Igreja
adoptou a tactica alternativa de incorporar nas suas festas os elementos
pagaos assimildveis. Essa incorporagao deu-se através das procissoes,
isto €, de cerimonias realizadas essencialmente fora do templo. Ao longo
dos primeiros séculos da nossa historia, as procissdoes puderam assim
adquirir uma dimensao cenogrifica e coreogrifica supreendente, de tal
modo que o jesuita Ménestrier, o primeiro historiador da danga, deno-
minou o seu desenrolar ballets ambulatoires, dado que muitas dangas
€ acgoes se representavam sobre carros armados, considerando-os tipi-
camente portugueses. A principal festa deste teor foi a do Corpus Christi,
que Portugal adoptou logo em 1276, com considerdvel antecipagiao
sobre os restantes reinos cristaos. Logo de inicio nela se introduziram
elementos capazes de captar a imaginagao popular, como sejam gigantes,
uma serpente, um dragao, e um demonio de corpo inteiro. Nestas procis-
soes, os elementos coreogrificos mais frequentes eram as dangas dos
rios, em que normalmente se espargia a assisténcia, a danga das cidades,



12 Historia da Danga

das quatro partes do mundo, as dangas das aves, dos selvagens, dos indios,
das sete artes mecinicas, das nove musas, das ciganas, dos sitiros
e das ninfas, 2 mistura com dangas dos orbes celestes, dos sete anjos
e dos diabos (2 Bosch, como diria Filipe 111, em 1619, ao assistir em
Lisboa a uma procissao em honra de S. Juliao).

Os personagens dangantes apareciam caracterizados de modo a que
a assisténcia os pudesse reconhecer sem equivocos. A medida que se
entrou pelo Renascimento e se avangou pelo periodo barroco, estas
procissoes foram acolhendo personagens mitolégicos, de Apolo a Hér-
cules, sem esquecer Jupiter.

Tudo isto tinha um tom de mascarada, tal como se encontra em
certas pegas de Gil Vicente, nos teatros das cortes da renascenga italiana,
no teatro dos jesuitas ou no ballet de cour do século Xvi francés.

Para atingirem este aparato, semelhantes procissdoes obrigavam-se
a uma pesada organizagao, prevista em detalhados regimentos que atri-
buiam a cada corporag¢ido ou confraria da cidade uma funcgio especifica,
de tal modo que certos tipo de dangas constituiam privilégio de deter-
minadas categorias profissionais. Ao nivel civil, também se foram estru-
turando as manifestagdes populares e idénticas ordenagdes definiam
as condi¢des em que o povo devia (ou era obrigado a) manifestar o seu
jubilo: passagem do soberano pela vila, celebragao de vitorias militares,
nascimento ou casamento real ou principesco, etc.

E significativo do processo de enquadramento o conjunto de dispo-
si¢oes aplicadas as dangas dos mouros e dos judeus, de fortissima
tradi¢ao em toda a Peninsula, de tal modo instrumentalizadas que ambos
0s povos subjugados se viram encartados como festeiros régios. Garcia
de Resende did-nos dois testemunhos dessa integragao. Primeiro, na
Cronica de D. Joao II, ao referir-se as famosas festas nupciais de 1490,
em Evora, diz:

«E assim mandou que de todas as mourarias do reino viessem as
festas todos 0s mouros e mouras que soubessem bailar, tanger e cantar,
e a todos foi dado mantimento em abastancga e vestidos finos, € em fim
lhes foi feita mercé de dinheiro para os caminhos.»

Numa das poesias dramdticas recolhidas na Misceldnea conta-se:

«Vimos grandes judiarias,
judeus, guignolas e touras,
também mouras, mourarias,
seus bailes galantarias

de muitas formosas mouras;
sempre nas festas reais



Exaltagdo Bailatoria 13

e nos dias principais
festas de mouros havia,
também festa se fazia
que nao podia ser mais.»

Com referéncia ao reinado de D. Joao II temos relatos de grandes
festas régias ', sendo sintomdtica a presenga de sortes misteriosas e de
grandes transformagdes que simbolizavam a adaptagao do elemento
magico as conveniéncias laicas. No grande aparato destas festas, em boa
sintonia com a pompa das manifestagoes similares organizadas noutras
cortes europeias, encontramos dangas de conjunto anidlogas as das
procissoes, como as folias e as chacotas, dang¢as palacianas e dangas de
personificagao de animais, do cisne ao elefante, do unicérnio ao dragao.

A partir da segunda dinastia, registou-se na corte um processo
de adaptacao aos modos europeus, incluindo a institucionalizagao das
dangas internacionalizadas, conhecidas de corte para corte através
dos tratados e da circulacao dos mestres de danca nas comitivas dos
principes e das princesas que se deslocavam de um para outro reino
por via do matriménio. E curioso verificar o contraste das reacgoes
dos visitantes estrangeiros, antes e depois do casamento de D. Joao I
com D. Filipa de Lencastre.

Em 1366, Mathieu Gournay escarneceu do que considerou o primi-
tivismo da vida da corte de D. Pedro ao assistir a uma sessao de musica
jogralesca: «O cavaleiro esperava qualquer coisa de muito raro; mas nao
pdde deixar de rir quando eles comegaram a tocar 2 maneira dos jograis
que nas aldeias francesas andam pedindo pelas tabernas. O rei quis saber
as razoes da sua mofa e ficou verdadeiramente espantado quando o cava-
leiro lhe assegurou que aqueles instrumentos eram proprios de cegos
e de pedintes, a quem se dava esmola depois de tocarem duas ou trés
vezes como aqueles jograis que o rei tanto prezava. D. Pedro ficou tiao
envergonhado que jurou nao mais servir-se deles e os despediu no dia
seguinte: nao queria ter na sua corte gente que o desonrava perante
estrangeiros, que o cobriam de ridiculo...» (Collection complete des
mémoires rélatifs a I’Histoire de France).

E este rei, que Fernao Lopes descreve como dado a exprimir livre-
mente pela dancga as suas alegrias e as suas dores, terd, de facto, iniciado
um processo de europeizagdo, pois no século seguinte os visitantes

! O volume 5 da «Biblioteca Breve», O Primitivo Teatro Portugués, por Luiz Fran-
cisco Rebello, inclui, na sec¢iao antolégica, alguns desses relatos.
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da corte estdo prontos a considerd-la das mais magnificas e recebem
sem embarago a honra de serem convidados a dang¢ar com a rainha e
as damas do seu séquito. Quando, por acaso, um estrangeiro ignora
uma das dangas em voga na corte portuguesa, o seu refinamento € tal
que, em vez de a desprezar, pede que lha ensinem a dangar, como acon-
teceu por ocasiao das festas do casamento da princesa Dona Leonor com
o imperador Frederico III, em Siena, em 1451. Ao ver a gente da comi-
tiva da princesa executar o baile mourisco e o vildo o soberano exigiu
que sé regressassem a Portugal depois de ele ficar a conhecer 0s passos
daquelas dangas.

Esta progressiva uniformizag¢ao implicava a preseng¢a de mestres
e mesmo de escolas de dan¢a. Em meados do século xvi havia em
Lisboa catorze escolas publicas de danga, além de escolas especializadas
na mourisca e de professores que davam li¢cdes particulares. Mas, para
atingirem esta densidade em 1552, € natural que hd muitos anos tivessem
comegado a estabelecer-se, pois se trata de escolas piblicas e nao apenas
de mestres privados, de corte. Sabe-se que em Espanha o ensino da danga
era tomado particularmente a sério e os candidatos a professores eram
submetidos a severos exames de competéncia. Além disso, formavam
uma espécie de sindicato proprio. Nao temos noticia de idéntica pratica
em Portugal, antes encontrando nucleos familiares cujos membros entre
si transmitiam a ciéncia bailatéria. Pelas mercés com que muitos foram
distinguidos sabe-se da alta estima em que eram tidos na corte.

Todos os reis da segunda dinastia sio citados como bons bailadores
pelos seus cronistas, € isso mesmo se esperava de um bom monarca,
sendo de notar que tal exceléncia ndo se teria podido exigir aos reis
da primeira dinastia, como também nio serd reclamada depois de
D. Joao V. O capelao de D. Joao III, lente da universidade, escreveu
no seu Livro del espejo del principe christiano:

«La septima regla es que al Principe le estara bien ser muy diestro
y gracioso dangador porque acontece que en un Serio y en un casa-
miento una Princesa o una dama le pide que dage con ella y seria descor-
tesia no aceptar su ruego; y como todas las gracias delos principes
coviene que sean avantajadas de los otros inferiores, deve desde mogo
ser industriado, em que sepa por parte ser ayroso dangador.»

Um outro sinal da ac¢ao morigeradora sobre a for¢a de certas dangas
é-nos dado pela evoluc¢io das dangas guerreiras, que inicialmente eram
nao s6 jogo de adestramento mas, e sobretudo, manha propiciatoria
do bom éxito do combate individual. A dan¢a de espadas passou
a danga de pauliteiros, enquanto a mourisca foi, num dado momento,
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uma mimica antecipadora das batalhas no Norte de Africa, na qual
0s proprios bailarinos mouros eram obrigados a figurar vencidos.
Na corte, temos noticia de dangas guerreiras estilizadas como o caracol
e a suiga. Gil Vicente refere-se-lhes na Exorta¢do da Guerra e aparecem
também citadas nas cronicas dos feitos de Afonso de Albuquerque
e de D. Joiao de Castro. Muito explicitamente, Damidao de Gd&is diz
na Cronica do Principe D. Jodo, que «estando el-rei D. Afonso ja prestes
para partir de Arronches lhe veio nova como a princesa D. Leonor,
sua nora, parira em Lisboa o infante D. Afonso, aos 18 dias de Maio
de 1475, das quais novas ele e o principe com todos os que ali estavam
houveram grande prazer e fizeram muitas festas, as mais delas a
imitac¢do de guerra, segundo o tempo o requeria, € as lougainhas que
os galantes entdo traziam consigo podiam sofrer».

Muito mais tarde, em 1727, nas festas celebradas no Colégio de S. Paulo,
de Braga, para comemorar as canonizagdes de S. Luis Gonzaga e de
S. Estanislau Kostka, os Jesuitas organizaram uma das suas opulentas
tragédias, cujo primeiro acto terminava «com um baile bélico que ensina
como se hi-de ensaiar 0 beato Luis para o exercicio da guerra».

Nesta sequéncia de excessos, proibi¢coes e aclimatizagdes as novas
normas religiosas e sociais, a danga foi manifestando a sua vitalidade
no quadro da sociedade medieval portuguesa, alcangando maior
presencga 2 medida que se avangava para a fase renascentista € a corte
portuguesa se transformava numa das mais ricas e faustosas da Europa.



2.

GIL VICENTE

Pode dizer-se que foi a ascensio da danga a um estatuto artistico que
possibilitou aos homens da Camerata Fiorentina € aos homens da
Pléiade o projecto de reavivarem numa forma nova a uniao da musica,
da poesia e da danga, a qual constituiria o proclamado segredo da riqueza
da tragédia grega. Nao cabe aqui discutir se, tal como se praticava no
século xvI, a musica, a danga e a poesia poderiam consentir na reali-
zagao de um ideal desse tipo. Verifiquemos apenas que, se a musica
€ a poesia tinham de hd muito um estatuto de maioridade e de sociabili-
dade, a danga s6 o conquistou com o advento do Renascimento.

Este projecto representava também a tentativa de defini¢ao de um
teatro musical que viria a estar na origem de duas formas independentes:
a Opera e o bailado. O deslindar dos diferentes equivocos entao criados
ultrapassa o nosso quadro, mas lembremos que, ainda na segunda
metade do século XVvII, Le Bourgeois Gentilbomme era um «ballet» de
Lully acompanhado de uma comédia de Moliere, pois a funcdo do texto
recitado era a de preencher o intervalo entre as diferentes cenas dangadas
e cantadas.

A tendéncia para uma sintese das artes vinha da necessidade de se
dar uma organicidade as formas espectaculares desenvolvidas tanto pela
Igreja como pela Corte, nas quais se atropelavam e amontoavam danga,
musica e poesia. Divertimentos de que nem 0s principes nem 0 povo
desejavam privar-se, mas que os organizadores das festas — poetas,
pintores, musicos, coredgrafos — sentiam o gosto de tentar ordenar num
especticulo coerente.

Sabemos que em Portugal, pelo menos desde D. Afonso V, estas
festas tinham um grande aparato cénico-coreogrifico e os relatos que
nos chegaram testemunham das considerdveis somas de engenho e de
dinheiro entio gastos. Quando nos cabe, porém, encontrar a forma
de teatro musical que delas derivou, desaparecem (ou niao se encon-
traram ainda) as descrigcdes de uma previsivel magnificéncia, restan-
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do-nos, sobrevalorizado, o texto, andaime sobre o qual se levantavam
os espectdculos. Gil Vicente, que foi poeta, pintor, musico e coredgrafo
destes divertimentos palacianos, deixou-nos a par do poema, umas vagas
indicagbes cénicas, mesmo assim suficientes para se adivinhar de quanto
ele faz omissao sobre o esplendor da montagem dos seus autos, por certo
digna dos festejos relatados na segunda metade do século Xv.

Garcia de Resende, numa das tais raras referéncias a representagao
de um auto de Gil Vicente (cujo titulo e autor nio sao, alids, expressa-
mente citados), diz que no decorrer das cerimoénias do casamento da
princesa D. Beatriz, apds as dancgas, «se comegou uma muito boa e muito
bem feita comédia de muitas figuras, muito bem ataviadas e naturais».
Isto €, ao falar de As Cortes de Jupiter (1521), Resende destaca em
primeiro lugar o brilho dos figurinos!

Na parca didascilia da Compilagam de 1562, encontramos referén-
cias do tipo «ordenaram-se todas as figuras como em dancga», desfilam
«com grande aparato de miusica», «bailam ao som das trombetas dos
quatro ventos», «cantam uma chacota», «<armam uma folia», etc., mas
nao nos € dado conhecer a que género de movimentagao correspon-
diam estas indicagdes genéricas, €, para a época, sem divida Sbvias.
As expressoes folia e chacota parecem designar dangas de conjunto com
uma coreografia bem clara, mas ainda hoje existe grande controvérsia
quanto ao género de manifestacao que recobrem. Outras dangas a que
€ dado nome — mourisca, borrega, baile do terreiro a trés, tordiao —
nao siao mais faceis de imaginar, salvo o tordido, uma forma de galharda
em voga na Europa de entdo. A propria mourisca, que tantas vezes
aparece indicada nos autos, € uma palavra que ao longo dos séculos
definiu varias dangas, desde uma danga guerreira até uma danga indivi-
dual, como se podera deduzir da existéncia de escolas para o ensino
da mourisca no tempo de Gil Vicente.

Os personagens dos autos aparecem muitas vezes a dangar ou a
querer dangar, sejam plebeus ou nobres, sem esquecer 0s mouros € 0s
judeus, confirmados como especialistas destas lides. O proprio Apolo
nao escapa ao frenesim bailatério.

«Y0o no soy nadia de prosas,
ni salmos, ni aleluias;
agradanme las folias

y bailes; y otras cosas
saltaderas son las mias.

Y pues tu, Tiempo glorioso,
recuentas glorias tamafas
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de todas nuesas Espafias,
estoy mucho deseoso

de ver cantar sus hazanas.
Cantadme por vida vuestra
en Portuguesa folia

la causa de su alegria,

y veré de eso la muestra,
y vereis la gléria mia.»

(Templo d’Apolo, 1526)

No D. Duardos, o combate entre o protagonista e Parmaleon
deveria ser uma mimica guerreira, a2 semelhanc¢a das dangas que refe-
rimos no capitulo anterior, € que na Exorta¢do da Guerra sao caracte-
rizadas como suiga e caracol.

Outra presenga comum € a dos carros triunfais, sobre os quais se
desenrolavam partes da acg¢ao, que tanto se podem ligar as antigas procis-
sOes como ao futuro teatro barroco. Igualmente tipicas eram as sortes
ventureiras, em que os galantes e as damas se mascaravam de animais,
havendo indicagdes de cortejos coreogrificos de aves e peixes.

A sequéncia das Barcas, em particular a Barca da Gloria, pode
ser entendida como uma leitura da «Dang¢a Macabra». Albin Beau,
comparando as Barcas com uma «Danga General» espanhola no fim
do século xvi, afirma:

«Dir-se-ia, porventura, que a situa¢gao humana posta em cena por
Gil Vicente oferece possibilidades teatrais totalmente diferentes dos
movimentos representados na sequéncia da Dang¢a. Mas o que propria-
mente importa e claramente evidencia a diferenga fundamental entre
a Dang¢a medieval e as Barcas vicentinas, € a simples circunstincia
de que o autor da primeira nao passa de representagdes € exposi¢oes
sucessivas de factos certos, por apenas assim os conceber, ao passo que
Gil Vicente apresenta esses mesmos factos sob aspecto diferente, a saber
teatral e dinamico (em vez de descritivo, declamatorio, estdtico), sob
0 aspecto de cenas, cada uma de duplo fundo e perspectiva (em vez
de linear), num aspecto alids mais humano que figurativo.

O proprio processo dramitico ja nao €, como nos mistérios medie-
vais, centrado na luta entre as poténcias do Bem e do Mal (represen-
tadas, respectivamente, pelo Cristo e pelo Diabo, por exemplo), mas
concentrado no homem.» (Boletim de Filologia, Tomo V).

E este enriquecimento das formas tradicionais que torna singular
a figura de Gil Vicente e digna de emparceirar com os maiores na histéria
literdria, enquanto que todos os anteriores organizadores de festejos
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dulicos cairam no completo olvido. Note-se, porém, que, no momento
exacto da fungao espectacular, o publico vicentino o aplaudia mais pelos
talentos herdados da tradi¢ao estabelecida pelos seus ignorados ante-
cessores, que pelos encantos dos textos declamados. E nds proprios,
se um dia mais viermos a saber desta sua actividade, condividiremos
as razoes destes aplausos ao grande encenador. De qualquer modo, hoje,
toda a encenag¢ao moderna que se limite ao texto esmagard Gil Vicente
sobre as palavras que ele criou para circularem no seio de uma acgao
dramitico-coreogrifica. A concepg¢ao subjacente 2 maioria dos autos
antecipa, com factos cénicos concretos, as diferentes poéticas do espec-
ticulo lirico-coreogrifico que entao germinavam no resto da Europa.



3.

HEGEMONIA DO TEATRO JESUITA

O tipo de especticulos que temos vindo a seguir teve um apogeu que
coincidiu com os periodos dureos das diferentes cortes europeias,
que assim faziam celebrar a sua grandeza. Se Gil Vicente foi o exemplo
portugués desta regra, o facto de nao ter tido sucessores a sua altura
€ igualmente sinal da decadéncia do reino. A partir da segunda metade
do século xvI, as grandes celebragdes dulicas passaram pela Espanha
de Lope de Vega e Calderon, pela Franga do ballet de cour, pela Itilia
de Monteverdi, pela Inglaterra de Inigo Jones e Shakespeare.

Em Portugal, a Igreja veio a assumir um duplo papel em relagao
a evolugdo da pritica teatral: por um lado, através do teatro escolar,
0s jesuitas substituiram-se 2 pompa das representagoes palacianas; por
outro, através da censura e proibi¢oes virias, dificultaram a vida do teatro
popular e dos comediantes espanhdis e italianos que comegaram a visi-
tar-nos. Em ambas as acgdOes a danga aparece como protagonista.
Na primeira, assegura o brilho da acgao dramatica; na segunda, serve
de pretexto, sob a continuada acusagao da licenciosidade dos bailes e
das bailarinas, para fazer proibir o especticulo e expulsar 0s cOmicos.

A hegemonia do teatro dos jesuitas fez-se sentir ainda antes da perda
da independéncia; mas quando Lisboa passou a ser a segunda cidade
do reino ibérico, a forga dos jesuitas cresceu e 0s especticulos que se
destinavam essencialmente aos escolares passaram a abrir-se, com mais
frequéncia, ao publico. Esta aberturaimplicou um aumento do elemento
visual, ja que o texto era essencialmente em latim, retomando este teatro
as vias da tradi¢io coreogrifica que viera usurpar. A mingua de um palco
régio, os especticulos jesuitas avangaram em todas as situagoes de maior
solenidade civil, revestindo-se do fausto adequado.

Os bailados intercalados nas tragédias dos jesuitas incluiam dangas
mimicas em que se entremeavam as vidas e os martirios dos santos com
figuras mitolégicas. As partes dangadas foram ganhando progressiva-
mente maior importincia, justificando a invengao de intermezzi inde-
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pendentes do quadro geral da obra, de modo a tornar possivel orga-
nizar as dangas fora da obediéncia a narrativa da histéria sacra dramati-
zada. Esta convencao antecipava o papel dos divertimentos dangados
da Opera, capaz de justificar a presenga de bailados dangados em pontas
mesmo em Operas de Wagner. Nos bailados dos jesuitas, podia assis-
tir-se a cenas de desafio virtuosistico, em que dois personagens pro-
curavam evidenciar a sua supremacia excedendo-se em proezas baila-
térias, 2 maneira do que hoje poderi ver-se em certos pas de deux
do repertério do final do século Xi1X, quando o bailarino e a bailarina,
para giudio do publico, multiplicam as dificuldades técnicas que se
propdem vencer.

O modelo destas representagdes era, teoricamente 0 mesmo para
os diferentes colégios de jesuitas espalhados pela Europa; mas, no caso
portugués, sabe-se que o teatro apresentado foi mais fiel a tradicao
teatral local que as regras gerais, a0 ponto de mesmo estes especticulos
virem a ser acusados, por visitantes estrangeiros, de divulgarem
dangas lascivas)

O texto € a cenografia destas tragédias eram quase exclusivamente
da autoria dos padres professores dos colégios, mas a parte musical
e coreogrifica requeria, frequentemente, colaboradores vindos do
exterior, que assim introduziam um gosto laico. Esta solicitagao nao
era bastante, porém, para desenvolver uma actividade profissional
dos bailarinos, como a partir do século xviI se vai verificar no resto
da Europa. Temos, por outro lado, noticia de que outras ordens reli-
giosas nao s6 formavam os seus proprios bailarinos como os explo-
ravam. A Irmandade de S. Nicolau, de Guimaraes, cujo gosto pela
danga ja vem sendo citado no Cancioneiro Geral, estabeleceu nos seus
estatutos que uma das receitas para o culto do Santissimo devia provir
da representagao de comédidas e dangas, havendo irmaos especial-
mente destacados para estas fung¢oes. Tais espectdculos s6 deixaram
de ser explorados em 1738. Uma das suas especialidades eram as dan-
¢as de negros.

O mais célebre especticulo apresentado pelos jesuitas foi a Real
Tragicomédia del descubrimiento y conquista del Oriente por el felicis-
simo rei décimo quarto de Portugal, D. Manuel, de gloriosa memoria.
Esta celebridade deriva ndo s6 do seu esplendor e dos seus dois dias
de duragao, mas sobretudo de terem sido feitos publicar varios relatos
que deviam dar ao mundo a imagem, propagandistica, do faustoso
acolhimento que os portugueses dispensaram a Filipe 11, que nesse més
de Agosto de 1619 desembarcara em Lisboa.
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A tragicomédia representou-se no Colégio de Santo Antao, substi-
tuindo a recep¢ao que, noutras circunstancias, teria ocorrido no Palicio
Real. O especticulo era um imenso desfilar de figuras alegoricas,
incluindo 300 personagens e 350 animais fabulosos. O dispositivo cénico
servia-se de mdquinas transformadoras que faziam deslocar mara-
vilhosamente a acg¢do da terra para o mar e vice-versa. A nau de Vasco
da Gama vogava entre sereias e tritdes, como nas festas cortesas de um
século atrds. O Rio Tejo e a Serra de Sintra apresentaram seus bailes
em honra de Vasco da Gama, bem como as Quinze Provincias do
Oriente, que apareciam cobertas de pedrarias e simbolicamente carac-
terizadas. Dangaram uma Dang¢a da Morte Real, que aparece também
noutros espectdculos dos jesuitas, € que se presume seja uma versao
da tradicional dan¢a dos mortos. O episddio da descoberta do Brasil
era uma imensa mascarada em que apareciam um crocodilo de quinze
metros, aves bailadoras e momos de indios. A primeira jornada concluia-
-se com uma folia portuguesa, em que participavam também os indios
brasilicos. Na segunda jornada, o Tejo, a Serva de Sintra e as Provin-
cias do Oriente apresentaram novas dangas e houve desfiles de carros
com animais selvagens. No final, antes da entrega da coroa a Filipe 1II,
Portugal dominava os Vicios e outros demonios.

Como se pode verificar, o elemento exoético, presente em todos
os relatos de festas protuguesas desde o século Xv, € aqui essencial e
traduz uma apropriag¢ao directa pela missionagao dos jesuitas, que repe-
tiram nas coldnias o velho processo ideado pela Igreja de incorporar
nas festas religiosas as dangas que nao podia fazer desaparecer. Neste
momento histérico, e por todo o século xvIl, 0 exotismo era um
elemento dominante nas 6peras e bailados que floresciam nas cortes
europeias, em tal paralelismo com este teatro dos jesuitas que as imagens
que se conhecem dessas manifestagoes estrangeiras poderiam ilustrar
as descri¢oes dos espectdculos que se fizeram em Portugal.

Dado este crescente sentido de teatralidade religiosa,'ndo é de estra-
nhar que o aparato passasse da sala para rua e desse ainda maior drama-
tizagdo aos cortejos coreograficos das procissdoes. Um exemplo: o da
procissio da Encarnagio, na freguesia de S. Mamede, em Evora, em 1656,
recolhido por Gabriel Pereira nos seus Estudos Eborenses.

A procissao abria com uma danca, seguida pelas figuras a cavalo
da Admirag¢ao, do Temor e do Siléncio. «O Temor veste de amarelo;
na cabeg¢a uma caraminhola; no peito, cadeias miadas de ouro formando
subtis lavores; na mao esquerda, um coragao preso em duas cadeias,
a direita sobre o peito, aberta.» Desfilavam a seguir, entre varias dangas,
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todas estas figuras: A Vontade, O Entendimento, O Ver, O Ouvir,
O Apalpar, A Sagrada Escritura, Adao, A Torre de Babel (trinta
palmos de altura num quadrado de 40 de largo), O Mundo (Miquina
esférica com 30 palmos de didmetro), O Cativeiro, O Apetite,
A Cegueira, A Ambigao, A Injustica, A Vaidade, A Fraqueza,
A Fortuna (um carro de 20 palmos de comprido puxado por dois
pavoes de «notdvel artificio»), Abel, Sacrificios de Abrado, Isaac,
Esau, Jacob (vestido a tragica, sic), Andor da Luta de Jacob com
0 Anjo, Rachel, Joseph (vestido 2 trigica), (entre duas dancgas, seguia
a Cruz e a irmandade do Santissimo Sacramento da Freguesia), A Sar¢a
de Moisés, Farao Sobre Uma Carro¢a Militar, etc. Por fim, mais
outros tantos personagens do Velho Testamento e figuras alegoéricas
como a Riqueza da Alma, o Limbo € a Liberdade. A terminar, o pilio
com a Virgem da Encarnagio.

Eliminada a fronteira entre Portugal e a Espanha, os organizadores
destas procissoes foram repetidas vezes chamados as cidades espanholas
para armarem procissoes € ensair dangas, para as quais levavam muitas
vezes os intérpretes portugueses. Tais dangas, que tanta fama tinham
e tantos ambicionavam ver, cedo foram proibidas, com a habitual
acusagdo de indecéncia. ‘

Os anos da Restauragao foram demasiado dificeis para que se
concretizasse o restabelecimento de uma forte componente festiva na
vida da corte. Os vilancicos, como forma operitica larvar, correspon-
deram 2s parcas circunstancias. Encarados, primeiro, como breves pasto-
rais, ganharam depois uma certa dimensao dramitica e coreogrifica,
ficando mais uma vez a dever-se as dangas alguns dos ataques de que
foram objecto. Nas festas de maior relevo, deitava-se mao aos velhos
esquemas, como na partida de D. Catarina para Inglaterra (1662), quando
se ordenou a Cimara de Lisboa que tivesse «preparada quantidade de
barcas que fard pintar e empavesar: € em cada uma ird sua danga, folia,
ou chacota, fazendo cada uma o'seu costume».

Se nao houve a possibilidade de acertar 0 passo com as cortes estran-
geiras, nao foi por se desconhecer o que li se fazia. Na Biblioteca
de D. Joao IV encontrava-se uma série de obras directamente ligadas a
danga e a0 canto teatral, como 0s balleti de Thomas Morley, de Giacomo
Gastaldi, de Thomas Weekler, pavanas de John Dowland, Mascherate
de Andrea Gabrielli, um Ballet du Roy, «dangado por el-rey de Franga»,
obras de Orazio Vecchio, Monteverdi, Luca Marenzio, Gesualdo, etc.
Figurava também o famosissimo tratado /! Ballerino (1581), de Fabrizio
Caroso de Sermoneta.
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D. Francisco Manuel de Melo parece ter chegado a fazer representar
um Juicio de Pdris, 2 maneira dos «ballets» que terd visto na corte
de Luis XIII. No seu Fidalgo Aprendiz (1646), ha referéncias a dangas
populares e de corte, contrapostas num modo semelhante ao de Lope
de Vega no seu El Maestro de Danzar (1594). Pergunta Dom Gil Cogo-

minho a0 seu Mestre de Baile:

«Pois mestre, que mais sabeis?

Mestre — Uma alta, um pé dexibao
Gallarda, Pavana rica;

e nestas novas mudangas.

Gil — Tende, que isso nao sao dangas
Senao cousas de botica.

Sabeis o sapateado?

O Tiroliro? O Vilao?

O Mochachim?

Se a dancga aparecia, no contexto da comédia, como uma das
prendas da nobreza, mesmo nesse mundo ela se passou a cultivar cada
vez menos, chegando-se ao fim do século numa geral ignorincia das
novas dangas de salao, que seriam, alids, as primeiras bases da técnica
de danca cldssica.

Sem possibilidade de renovar a tradi¢ao 4dulica, com um teatro
popular asfixiado, Portugal perdeu neste século xvil o contacto com
a realidade teatral europeia, nao tendo, desde entao, encontrado o seu
lugar nem no campo lirico e coreogrifico nem no campo dramitico.
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ITALIANIZAGAO

O século xvi foi o grande momento da hegemonia da Opera italiana
(melodramma) na Europa, apenas contrastada por uma tempordria resis-
téncia francesa. Por este meio, nao so o italiano se afirmou como a lingua
culta por exceléncia, como se definiu um gosto € uma maneira de pensar
O teatro musical que proclamava ainda a aspiragao de recriar o ideal
da tragédia grega, mas que, na realidade dos especticulos operiticos,
se afastava radicalmente do que se teorizava.

O ideal tragico tinha sido identificado com uma fusao das artes,
imaginadas participantes igualitarias e complementares na defini¢ao do
espectdculo: fusiao entre a poesia, a musica, a recitacao, a cenografia e
a danga. A procura deste ideal segundo tais premissas tem sido miragem
capaz de impulsionar os mais diversos criadores, de Monteverdi a Gluck,
de Wagner a Béjart. No caso da 6pera italiana do século XviiI, € mesmo
com O seu maximo autor (poeta), Metastasio, que se julgava ¢rdgico por
exceléncia, o que se verificava era que o material poético servia de ponto
de partida e de veiculo para centenas de especticulos em que, quase
premeditadamente, se excluia qualquer possibilidade de fusao. O musico
era muitas vezes escravo dos cantores para quem escrevia, 0 poema era
alterado ao sabor do gosto local, os cendgrafos aproveitavam a ocasiao
para exibirem a sua ciéncia da perspectiva, o coredgrafo organizava
dancgas que, regra geral, se afastavam'literalmente do contexto. Acresce
que compunha ainda bailados independentes, dang¢ados no intervalo
das 6peras, que mais contribuiam para a dispersao. Este desconcerto,
nao s6 em relagao ao ideal proclamado mas também em fungao da digni-
dade especifica de cada arte empenhada, foi denunciado ao longo de
todo o século XVIII e teve resposta pratica no campo musical, na 6pera
de Gluck, e, no campo coreogrifico, no ballet d’action de Hilverding,
Noverre e Angiolini.

Em Portugal, a italianizagao percorreu uma estrada livre, com
o acesso facilitado pela relagao preferencial de Lisboa com a corte
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de Viena, activo centro italianizante. Como se sabe, a italianiza¢ao atingiu
nao s6 a musica € a dang¢a, mas também a literatura, a arquitectura,
a pintura, a escultura, o teatro. E como encontrou para si todo o espago,
instalou-se imperturbdvel até para além do fim do século, sem sentir
as diferentes ameacas criticas a sua hegemonia. Na dedicatéria de Paride
ed Elena (1770) ao duque de Lafoes, Gluck afirmava: «A Ginica razao que
me induziu a publicar a partitura de Alceste foi a esperanga de encon-
trar imitadores desejosos de abolir os abusos introduzidos na dpera
italiana e capazes de levarem este género a maxima perfeigao, seguindo
o caminho que precedentemente lhes fora aberto e recolhera a encora-
jante aprovagao do publico esclarecido. Lamento ndo o ter conseguido
até este momento».

O futuro fundador da Academia das Ciéncias de Lisboa nao pdde
impor em Portugal qualquer reforma neste sector, damesma forma que
os discipulos de Noverre e Gasparo Angiolini que por c4 se instalaram
nao puderam fazer triunfar as ideias novas, tanto mais que para isso lhes
faltava o contexto operitico renovado. Este peso da épera italiana foi
combatido por um Correia Garg¢ao, e retrospectivamente por Garrett,
que viu neste monopdlio do gosto um dos inimigos da restauragao teatral
portuguesa, sendo o aprego exagerado pelas dangas a afastar o publico
do teatro declamado.

No comego do século xviil, a par da influéncia dos jesuitas e do teatro
espanhol, ainda se terad visto, esparsas, tragédies-ballets de Lully, como
Atis e Cibele ou Acis e Galateia, que o embaixador de Franga apresentou
«com todas as decoragdes e perspectivas pertencentes a sua represen-
tacao». Porém, logo a partir da segunda década, temos noticia das infil-
tragoes italianizantes, estimuladas em todas as artes por D. Joao V.
Os bailarinos e coredgrafos chegavam-nos um pouco de toda a Europa,
mas integrados no circuito de 6pera italiano. Lisboa parece ter sido, alias,
ponto de passagem para os artistas que se deslocavam para Londres,
onde florescia uma Jtalian Opera House. Estes artistas foram inicial-
mente contratados para os teatros de corte, mas, progressivamente,
comegaram a acumular as suas fungdes com actividades nos teatros
publicos de Opera que, entretanto, € tardiamente em relagao ao resto
da Europa, se foram abrindo.

No seu Didrio, o conde da Ericeira refere, curiosamente, algumas
das tentativas de implanta¢ao desses teatros. A 15 de Janeiro de 1731
anota:

«Aqui estdo italianos para estabelecerem uma Opera com pintor, €
carpinteiros para as maquinas, vestidos, € uma miusica; contentam-se
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com o Pitio das Comédias, e falta a licenca del-Rei.» A 27 do més seguinte
escreve: «Os que querem introduzir a dpera tem ajustadas as cantarinas
por vinte mil cruzados, e uma planta para o teatro no mesmo patio,
e o Patriarca os nao embarga, mas falta-lhes a liceng¢a del-Rei.» Nao foram
coroadas de éxito estas tentativas, pelo que nova referéncia a dpera,
dois anos depois, trata ainda de espectdculos de corte: «No Pago se
prepara um grande teatro para trés Operas que compds Alexandre
Gusmao e dizem que irao cantar 2o Paco nos mesmos dias as duas exce-
lentes musicas Paquetas, a musica fez Francisco Anténio» (20-1-1733).

O compositor era Francisco Anténio de Almeida, o primeiro compo-
sitor de 6peras portugués formado em Itilia, autor de La Pacienza di
Socrate e de La Spinalba. As musicas Paquetas eram as irmas Angela
e Elena Paghetti, organizadoras de virios bailes e presépios em sua casa,
filhas de Alessandro Paghetti, que vira a ser, dois anos depois, 0 primeiro
empresario de 6pera em Portugal.

De facto, a partir de 1735, dois bolonheses, Alessandro Paghetti
e Gaetano Maria Schiassi, este vindo de Darmstadt, instalaram-se na
Academia da Trindade, onde fizeram representar obras sobre libretos
de Apostolo Zeno e Metastasio, nomeadamente, Artaserse, Eumene,
Demofonte, Semiramis, Alessandro nell’India, de Schiassi, Farnace,
Siface e Olimpiade, de Leonardo Leo. O cendgrafo era o pintor Roberto
Clerici, de Parma. Como bailarinos indicavam-se Bernardo Gravazzi,
de Veneza, Gabriel Borghesi, de Bolonha, Lorenza e Giuseppe Fortini,
de Livorno.

Foi grande e invejado o éxito da Academia da Trindade, pois
surgiram vdrias tentativas de quebrar o monopdlio do teatro lirico,
acabando Paghetti por nao resistir 2 concorréncia. A Academia encerrou
as suas portas no comego de 1739, e, a partir de entao, as Operas
passaram a cantar-se no Teatro da Rua dos Condes, para 14 se transfe-
rindo parte dos artistas que trabalhavam na Academia. Trés anos depois,
foi a vez de este teatro sucumbir, pois'os encargos crescentes deste tipo
de especticulos nao eram comportdveis. Durante cerca de dez anos
parece ter havido uma espécie de vazio operdtico nos teatros publicos,
mas continuaram a produzir-se 6peras nos teatros régios de Salvaterra
e de Belém. 1752 marca a chegada de David Perez, célebre compositor
da escola napolitana, que comega por dirigir o Novo Teatro da Rua dos
Condes, no qual se instala uma companhia de danga bem guarnecida.
A ela se refere expressamente o abade Antonio da Costa numa das suas
cartas de Roma, dizendo que ela incluia Andrea Macchi, «um célebre
bailarino a que aqui chamam o Morino». Escriturados igualmente
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Giuseppe Salomoni detto di Portogallo, aplaudido em todas as cortes
da Europa, e Andrea Alberti, detto il Tedeschino, pela sua fortuna na
Alemanha, que viria a ser o principal coredgrafo dos nossos teatros
durante mais de vinte anos, até partir para Praga, onde permaneceu sete
anos. Como cendgrafo, figurava Giovanni Carlo Bibiena, herdeiro de
uma das grandes familias do teatro italiano, que viria a ser o arquitecto
da Opera do Tejo, inaugurada em 1755. Este teatro, descrito como uma
das salas mais magnificentes da Europa, com um gigantesco palco adap-
tado ao gosto das maquinas cénicas barrocas, veio a ser destruido pelo
terramoto de 1755, pelo que nao pdde cumprir o seu papel de altar da
grande consagragao da 6pera italiana em Portugal. Mas se o impulso foi
interrompido, a verdade € que entre 0s primeiros feitos da reconstrugao
da cidade se conta o teatro régio da Ajuda. Ai, como nos Palicios de
Salvaterra e de Queluz, se continuou o indispensivel culto da 6pera.
Os teatros publicos do Bairro Alto e da Rua dos Condes sO reabriram
em meados dos anos 60.

Estes espectdculos continuaram a ser alimentados pelos artistas
italianos dos diferentes teatros europeus. Para a inauguragio da Opera
do Tejo, com o seu Alessandro nell’Indie, David Perez deslocou-se
expressamente a Londres para recrutar os intérpretes. Regra geral, cabia
a0 coOnsul-geral de Génova servir de intermedidrio, mas também ha
noticia de que a nossa embaixada em Paris tinha como missao vigiar
as encomendas feitas aos artistas parisienses no sentido de reproduzirem
«as figuras da comédia e da danga dos teatros franceses» (Sousa Viterbo,
Curiosidades Artisticas).

O bailado que se praticava em Portugal foi seguindo as caracteristicas
gerais da evolu¢ao do género, com a progressiva diferenciagio entre a
danca teatral e a danga de salao, com uma crescente independéncia da
dang¢a em rela¢ao ao drama cantado. Algumas circunstancias locais se inse-
riram neste quadro: por uma lado, a manuten¢ao de uma componente
barroca de grande especticulo, que se sobrepunha a coeréncia dramatica;
por outro, um gosto pelo burlesco que invadia mesmo o quadro das mais
sérias tragédias e que parece ter tido largo campo, mais tarde, no dominio
da opera buffa. Mas o trago mais insolitamente portugués foi a interdi¢ao
do acesso das mulheres ao palco. Esta pesou quase sempre sobre 0s teatros
régios (em que 0s cantores casiratti eram as figuras dominantes), mas
atingiu também, por periodos mais ou menos longos, os teatros ptblicos.
A proibig¢ao chegou a vigorar no préprio S. Carlos, inaugurado em 1793,
No elenco daquele teatro, em 1794, figuravam como primi ballerini seri,
Da uomo, Giuseppe Cajiani, Da donna, Pietro Maria Petrelli!
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No Porto, porém, as bailarinas puderam continuar a dangar. Repe-
tia-se aqui uma situagao idéntica a existente nos Estados Pontificios, ja
que em Bolonha se podiam ver (e eram aplaudidas pelo proprio Cardeal)
as bailarinas, as actrizes e as cantoras a quem em Roma era proibido subir
ao palco.

Muito embora a dang¢a masculina, centrada sobre a acrobacia € o vir-
tuosismo, fosse entao mais desenvolvida que a feminina, a evolugio
do bailado apelava para uma verdade dramadtica (ballet d’action) que nao
se coadunava com o travesti. Sem uma presenga constante da bailarina,
o espectador portugués ficou também menos apto para entender a futura
evolugao do bailado romantico. Esta situag¢ao terd contribuido para que,
apesar da acg¢ao espordadica de virios discipulos de Hilferding, Angiolini
e Noverre (os criadores mais importantes deste periodo), nao se tenha
atingido em Lisboa um nivel coreografico idéntico ao que conheceram
outras cidades inseminadas pela Opera italiana.

Mesmo dentro destes condicionamentos, podemos verificar por
alguns libretos e pelos titulos das obras que, a partir da década de sessenta,
também ca se vao verificando as tentativas de dignificar dramaticamente
o bailado. A critica dirigida 2 danga no sentido de que nio podia contar
uma tragédia com a eficicia do teatro declamado ou lirico, os coredgrafos,
nao responderam ilustrando a especificidade da danga, mas sim insistindo
na componente pantomimica, capaz de facilitar a narrativa e satisfazer
assim as exigéncias proprias da 6pera e do drama. Mesmo acedendo
a ser un art imitateur, um bailado dificilmente poderia ilustrar todos os
detalhes de um episédio da mitologia ou da histéria antiga, que eram
0s temas mais em voga. Para se fazerem entender, os coredgrafos eram
obrigados a fornecer ao espectador longos e elaborados libretos nos quais
se dava conhecimento prévio da ac¢ao. Muitas vezes, dado por garan-
tido este conhecimento do tema a tratar, o coredgrafo poderia partir mais
livremente para a ac¢ao coreografica, descurando os pormenores dificil-
mente traduziveis em danga. O excesso de descritivismo destes libretos
foi, alids, razio de ataques aos melhores criadores do género, mas
a verdade € que foi através do ballet d’action que a danga se consagrou
definitivamente como forma teatral autdnoma.

Entre as obras que dois discipulos de Noverre, em Viena, Venceslao
de Rossi € Alessandro Guglielmi, fizeram dangar em Lisboa em 1772/73
podemos citar Diane ed Endimione, Isola d’Alcina, Le due sultane rivale,
I Pescatori, as dangas da 6pera Eumene, de Sousa Carvalho, etc. Em 1773,
Giuseppe Magni realizou um bailado sobre La vedova scaltra, de Goldoni,
que gozava entao de grande popularidade em Portugal. Durante esta
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mesma década, Frangois Sauveterre, antecessor de Noverre em Estugarda,
foi o principal coredgrafo dos varios bailados das 6peras de Nicolo Jomelli,
compositor preferido da corte de D. José 1.

A actividade dos teatros régios diminuiu consideravelmente no tempo
de D. Maria I e o novo Teatro do Salitre passou a ter a primazia em relagao
aos especticulos de dancga. Ai apresentou Antonio Marraffi bailes como
A ilba desabitada ou Armida Abandonada (1788), Alexandre Magno
triunfante contra Dario (1789), Historia fabulosa de Idame e Teorestes
(1790). O Teatro do Salitre tinha como director musical Marcos Portugal,
de quem se dangou /dilio, com coreografia de Nicolo Ambrosini. Talvez
por influéncia deste compositor, chegou a defender-se nos programas
deste teatro a prioridade da musica portuguesa; mas a batalha nao foi
muito frutuosa e o préprio Marcos Portugal viria a sair do pais para se
realizar no estrangeiro como muisico italiano.

No campo do bailado nao apareceu qualquer veleidade de uma prio-
ridade aos artistas portugueses, pelo simples facto de serem inexistentes.
Ao contrdrio do que aconteceu, por exemplo, no campo da musica ou
das artes plasticas, o bailado nao beneficiou do envio de bolseiros para
estudarem no estrangeiro nem se organizou uma escola oficial. Tudo era
de importagao, incluindo os professores que ensinavam dangas de salio
e seguiam métodos proximos dos da danga teatral. Regra geral evocavam
as regras dos mestres franceses do comego do século, por cd se tradu-
zindo e publicando diversos manuais. Os principais coredgrafos ensinaram
no Colégio dos Nobres. Mas, no sentido da formagao profissional, nada
se organizou, pelo que nao € de estranhar a auséncia de qualquer apelo
por uma danga portuguesa dangada por portugueses. A importagiao
resolveu todos os problemas, salvo o de garantir uma presenga nacional
neste campo. E se ela tivesse podido surgir, por certo teria sucumbido
ao enfrentar o rolo compressor da influéncia italiana, que conquistara
todos os favores do publico, de tal modo que, em 1793, quando se inau-
gura o S. Carlos, ndo se olha para Franga, de onde tanto se consumia
€ que também no dominio da danga nos poderia ter sido melhor modelo.



5.

RESISTENCIA
AO BAILADO ROMANTICO

O Bailado € a inica arte em que o termo romdntico aparece como o siné-
nimo de cldssico: o que € tanto mais singular quanto as caracteristicas
que assumiu o bailado romintico se situam nos antipodas dos valores
que ilustram as etapas ditas cldssicas nas restantes artes. Esta confusio
deriva da tardia definicao da danga como arte auténoma, atribuindo-se
adesignagao de cldssica a forma assumida nesse tempo, fora dos momen-
tos histéricos do classicismo plastico, teatral ou musical. Por outro lado,
se se for a procura de uma obra que, pelo equilibrio e a concisao
dos seus meios, atinja a concentragao e a maturidade cldssicas, teremos
de avangar ainda mais no tempo e chegarmos a Les Sylphides (Fokine),
nos primeiros anos do século XxX.

E claro que os autores do século XIX em nenhum momento apre-
sentaram 0s seus ballets como modelos cldssicos, nem 0s mestres se
julgaram a ensinar aos seus discipulos uma técnica definitivamente plas-
mada. A meia duzia de ballets que nos restam de um repertdrio interna-
cional de milbares de obras criadas neste século xIx € o residuo minimo
de uma procura extremamente trabalhada, empirica, processada em
diversos paises, para se construir uma técnica e um estilo que no nosso
século se rotulariam de cldssicos, para melhor se combaterem as tenta-
tivas modernistas.

O estilo de uma danga de elevagao servida por uma técnica espe-
cifica comega por se definir em oposi¢ao ao passado, mas nao de um
modo brusco, ja que as caracteristicas do Bailado como arte excessiva-
mente dependente dos favores do publico impedem grandes viragens.
Numa leitura ao longo do século XIX, verificamos o abandono suces-
sivo da ambigao imitativa noverriana, dos temas histérico-herdico-
-mitologicos, das pretensoes de veracidade dramdtica da subordinag¢ao
da técnica a verdade dos personagens. Em troca de tudo isto, consta-
tamos o encaminhar para um reino fantistico, no qual deixam de ser
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obrigatdrias as regras de verosimilhanga, mas tao s6 as de convengao
que se vai criando. O bailarino (mais precisamente, a bailarina) aparece
como habitante de regides nao acessiveis a0 comum dos mortais; € a
sua técnica cristaliza-se no virtuosismo de um personagem dangante
alheio a qualquer realismo. Nesta sua levitagao, a bailarina € servida por
uma técnica que inventa a ponta e dela se serve para conseguir o atri-
buto etéreo do ser imaginidrio em que se consubstancia.

Neste novo cddigo, a musica surge como meio de se acentuar
o irrealismo. E a danga, insegura ainda de poder ser s6 arte coreogra-
fica, inclina-se para uma assimilagao musical, depois de ter defendido
0 seu lugar como arte teatral. Tudo isto tendencialmente, ja que esta
predominincia musical, (indiscutivel nos grandes ballets de Petipa-
-Ivanov sobre Tchaikovsky), sé atingird o seu ponto maximo com Balan-
chine, a partir do segundo quartel do século XxX. Esta tendéncia,
tomando corpo, filtrard mesmo os elementos mais teatrais dos cldssicos-
-romdnticos, como La Sylphide (1832), Giselle (1841), Lago dos Cisnes
(1895), para lhes acentuar a sua esséncia musical, retirando-lhes muito
do dramatismo original.

Nao se saiu instantaneamente da teatralidade anterior. Passou-se
mesmo por formas hibridas, que incluiam uma parte dramitica, normal-
mente enquadrada com dancas herdadas do folclore ou do salao, e de
uma parte musical, fantastica, em que a danga assumia um valor por
si-propria na criagao desse clima, inventando-se uma démarche nova,
a da bailarina em branco. A contraposi¢ao entre o primeiro e o segundo
acto de Giselle €, neste particular, apenas um exemplo de um modo de
fazer generalizado.

Em relagdo ao passado, o bailado romintico manteve o gosto pela
grande mise en scéne ingénua e 0 mesmo sentido de evasao, evoluindo
durante um século como arte isolada da restante historia artistica.
Enquanto que as demais artes encontraram neste periodo um primeiro
ponto de ruptura, antecipador do modernismo contemporianeo, no
bailado parecem ter convergido os valores conservadores que iam sendo
repudiados. Esta absor¢ao levaria ao esgotamento do bailado fin de siecle
€ 2 revolta que se seguiria.

Em Portugal, todo o processo atrds descrito foi mais lento que
nos restantes paises, mas a fase de decomposi¢cao chegou mais cedo,
abrindo-se um vazio que levou, depois, quase meio século a colmatar.
Dentro deste ritmo, também por ¢4 se viveram intensamente as coisas
da danga, embora, mais uma vez, através da importagao de obras
e de artistas.
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A lentidao da adesao ao bailado romantico ficou a dever-se nao s6
a0s sucessivos tabus referentes a presenga das bailarinas e ao seu
vestudrio mas sobretudo ao enraizamento do gosto pelos bailados
de tipo alegdrico, referindo ou testemunhando directamente da historia
politico-militar da primeira metade do século. Este tipo de bailado
patriotico ganhou breve voga na Franga revoluciondria € nos paises sob
a ocupag¢ao napolednica; mas entre nos fixou-se mais longamente, dado
0 gosto do nosso publico por realizagoes de grande especticulo. Através
das pegas apresentadas pode ler-se a crénica das invasdes napolednicas,
do triunfo dos exércitos luso-britinicos, das lutas liberais. Nao sé se
dang¢avam as cenas mais épicas, como se convidavam os soldados inter-
venientes, tanto de cavalaria como de infantaria, a nelas participarem.
A tal ponto que Wellington teve expressamente de proibir estas dangas
aos soldados ingleses. Entre os titulos mais explicitos citemos: Batalba
do Vimeiro, Os Patriotas de Aragao ou o triunfo de Palafox, O primeiro
triunfo da Espanba ou o rendimento de Dupont, A Restaura¢dao
do Porto ou um dos triunfos do beroi Wellesley, A Defesa da ponte
de Amarante por Silveira, Lisia libertada pelo beroi lusitano, O déspota
punido ou o triunfo dos liberais, Portugal restaurado, A espada
de D. Pedro em Portugal, etc.

A permanéncia deste tipo de bailados espantava os visitantes estran-
geiros e, em 1842 (um ano depois da estreia de Giselle em Paris), o prin-
cipe Felix Lichnowsky escrevia:

«O Teatro S. Carlos é exclusivamente dedicado a Opera italiana
€ 2 danga, as quais, infelizmente, se haviam reunido, nos ultimos anos,
pecas politicas denominadas representagoes patridticas, que sao parti-
cularmente exploradas nos dias de gala, quando assiste ao especticulo
a corte e tudo o que lhe pertence em grande uniforme. Para um espec-
tdculo desta espécie sao trazidos para sobre o palco 0s mais importantes
acontecimentos e as mais distintas personagens da histéria contempo-
rdnea, com o indispensivel acompanhamento de fumo de pdlvora,
de musica turca, de colofonia e de fogo de Bengala; numa palavra,
€ como uma pega do estabelecimento de Franconi e pareceu-me isso
inteiramente indigno de um teatro sério e da presenc¢a da Familia Real.»

Nada disto, porém, impediu que o Teatro S. Carlos fosse uma das
mais importantes instituigdes culturais da época, com um nuimero
de especticulos anuais em torno da centena, nele desfilando artistas
da danga altamente cotados, que de um modo ou de outro se adaptaram
aos condicionamentos vigentes. Logo nas primeiras temporadas, nos
altimos anos do século XIX, encontramos Gaetano Gioja, uma das figuras
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mais representativas da danca italiana e da histéria do Scala, de Milao,
que foi convidado a coreografar as pe¢as dang¢adas na noite inaugural.
Nesse 30 de Junho de 1793, cantou-se La Ballerina Amante, de Cima-
rosa, € dangaram-se La Felicita Lusitana e Gli dispetti amorosi. A Gioja
sucedeu Pietro Angiolini, sobrinho do famoso Gaspare, que apresentou
dezoito obras em Portugal e que veio a continuar a sua carreira no Scala,
em Viena e em Londres. A temporada de 1799-1800 trouxe a Lisboa
Domenico Rossi, discipulo fidelissimo de Noverre, que durante quase
vinte anos foi figura central da dan¢ga em Madrid. Em 1800 € 1801, apre-
sentou um Orpheu e uma Ifigénia em Aulida que, se forem os mesmos
ballets montados em Espanha por Rossi, serao versdoes de obras
de Noverre. Confessadamente baseado no original de Noverre foi um
Jason e Medeia, montado no Teatro S. Joao, do Porto, em 1807, por
Domenico Magno.

Durante toda a primeirametade do século foi intensa a relagio entre
0 S. Carlos e o Scala, de Milao, no que respeita a circulagao de baila-
rinos, acompanhando Lisboa a evolugdo daquele teatro. O mais famoso
coredgrafo do Scala nos primeiros anos do século foi Salvatore Vigano,
ao qual Stendhal dispensou entusidstica estima. Nao temos noticia
de uma representagio paralela em S. Carlos dos seus coreodramas,
embora sob os titulos de obras cd montadas por alguns seus colabora-
dores possam esconder-se justamente pegas de sua autoria. Referéncias
concretas encontramo-las s6 em 1826, com A Nogueira de Benavente,
e em 1839, com Os Sterlitz ou o Regresso de Pedro, o Grande, a Mos-
covo. Entre os coredgrafos com uma histéria scaligera passaram
directamente por Lisboa, além dos referidos Gioja e Angiolini, os seguin-
tes: Augusto Vestris, Jean Coralli, Urbano Grazia, Antonio Cortesi,
R. V. Fidanza, Ferdinando Rugalli, Augusto Huss, Bernardo Vestris,
Nicola Molinari, Giovanni Casati, Luigi Danesi, T. Martin, Carlo Blasis,
Cesare Coppini, etc. A sua influéncia, € a auséncia de uma academia
de danga em Portugal, colocaram-nos numa dependéncia quase exclu-
siva do gosto italiano, fora da corrente renovadora do bailado francés,
de tal modo que as palavras de Adrien Balbi no seu Essai statistique
sur le royaume de Portugal et d’Algarve (1822) nos surgem como um
retrato excessivamente optimista:

«Quanto aos ballets, sio muito apreciados e coube durante anos
aos italianos o privilégio exclusivo de fornecer os compositores
(de danga) e os bailarinos. S6 hd uma vintena de anos € que os baila-
rinos da Opera de Paris, e de outros teatros da capital, de Bordéus
e de Lido, surgiram sobre os palcos portugueses. Desde entao, sao contra-



Resisténcia ao Bailado Romantico 35

tados artistas dos dois paises e alguns italianos formados pela escola fran-
cesa tiveram o mérito de melhorar a qualidade dos ballets, que outrora
nao passavam de pantomimas mais ou menos bem concebidas e execu-
tadas, mas nas quais a danga se limitava aos tours de force dos grotescos.
Regra geral, em Lisboa como em Itdlia, os compositores de ballets
preferem os temas tragicos e de grande pompa aos temas graciosos de
que gostamos em Franga. N3o se apresenta no teatro nenhum portu-
gués que se possa considerar um grande bailarino.»

Para além do orgulho chauvinistico de Balbi, € um facto o grande
entusiasmo pela danga teatral em Portugal. Em 1819, S. Carlos deu cerca
de 200 representagoes, incluindo quinze bailes novos. Igualmente
activos o Teatro do Salitre € o da Rua dos Condes bem como o S. Joao,
do Porto. Nestes teatros encontramos mais nomes por-
tugueses nos elencos de danga embora em papéis secunddrios ou
de mera figuragao, pois faltava a escola capaz de fornecer um material
apto a enfrentar crescente tecnicidade e o virtuosismo de que a danga
se revestia ao afastar-se da pantomima.

Pouco antes da chegada de Balbi, tinham actuado em Lisboa
os coredgrafos Lefebvre e Antoine Cairon, tendo o primeiro montado,
em 1814, La Fille mal gardée, de Dauberval, o mais antigo titulo hoje
recorrente no repertorio internacional, criado vinte cinco anos antes.
A primeira tentativa esteticamente fundamentada de introdugdo
da danga romintica francesa sé surge apo6s a derrota final de D. Miguel,
representando um empenho concreto do romantismo liberal. Chega-
-nos a companhia de Emile Doux, protegida por Garrett, que veio actuar
no Théatre Frangais de la Rue des Comtes. Em Maio de 1835, Madame
Roland dangou «un Pas de Sylphide dansé a Paris par Mlle. Taglioni dans
le ballet de ce nomby.

Nao sabemos que éxito teve esta primeira visao do ballet en blanc,
mas nao se tendo verificado, naquela sede, novas experiéncias
no mesmo sentido, somos levados a crer que nao terd sido grande. Como
nao o foi a apresentagao integral de La Sylphide, quatro anos depois,
numa versao de Bernardo Vestris interpretada por Clara Lagoutine,
contratada para «dangar todos os passos de Mme. Taglioni, assim como
todos deste género, com a expressa condi¢ao de que nao dangari senao
pas de deux e com um primeiro-bailarino francés».

Bernardo Vestris, que no campo do bailado deveria realizar papel
modernizador idéntico ao de Emile Doux no campo teatral, apre-
sentou versoes suas de bailados de Filippo Taglioni. Nao deixou,
porém, de se vergar a0 gosto corrente e assinar nao s6 as dangas
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herdico-mitologicas da tradi¢ao italiana, mas também bailados patrio-
ticos 2 nossa moda. Quando saiu de Lisboa, em 1839, apds quatro anos
de actividade, passou ao Scala, onde veio a reproduzir algumas das obras
estreadas em Portugal, distinguindo-se pelos bailados que criou para
algumas das grandes bailarinas do periodo: Fanny Essler, Fanny Cerrito,
Lucile Grahan, Sofia Fuoco. Bailarinas que Portugal nunca viria a conhe-
cer, como nao conheceu Taglioni ou Carlota Grisi.

A derradeira experiéncia de Vestris em Portugal foi La Sylphide, que
Filippo Taglioni apresentara sete anos antes em Paris, e com a qual dois
anos depois, em 1841, Maria Taglioni iria conquistar o Scala. Em Lisboa,
a obra foi totalmente incompreendida pela critica e pelo publico, de tal
modo que depois da breve temporada que comegou na noite de Natal
de 1839, s6 voltou a ser dangada em S. Carlos em 1956!

O jornal O Director descreve-nos nao s6 a reacgao agressiva do publico
como apresenta uma justificagao que resulta num perfeito auto-retrato
do gosto da época:

«N2o se diga, todavia, que nds nao somos partidaristas da nova
danga, custou-nos sim ver afrontada a beneficiada, custou-nos ainda
mais, nao a desaprovagiao, mas o teor dela. O efeito que a Sylphide
produziu nos parisienses iludiu o sr. Conde Farrobo; com os climas
mudam os génios, € com eles as propensoes € 0s gostos: uma farta 6lha
espanhola ou portuguesa (releve-se-nos o simile) na delicada mesa
de um francés sairia taio bem como a Sylphide no nosso teatro. Nunca
amaram oS portugueses 0s assuntos da fibula — ja em quase toda a parte
proscritos; esses Apolo e Dapbne, Zeph yro e Flora, etc. tém grande mere-
cimento entre homens cuja volubilidade é como a dos Zephyros, € que
sao Floras em sua débil delicadeza. Visam os portugueses a mais altas
coisas, e sO estas lhes alimentam a imaginacao; bebida com o leite
a lembranga dos tempos romanescos que ja foram, e desenvolvida por
temperamento ardente, influi-lhes na alma pensar viril, € que nao é
préprio a entreter-se com bagatelas; uma tal indole quer, precisa de
especticulos que lhe afigurem grandes dramas da vida, os rasgos de um
heroi, as vitorias de um conquistador, os infortunios, a pompa... em
suma o verdadeiro grande.»

O bailado romintico era, pois, contrariado em nome do portugue-
sismo e mesmo o jornal de Garrett, Entreacto, nao se cansavade insistir
numa alternativa constituida por dangas sobre temas portugueses.
Estes temas apareciam, alids, nos palcos estrangeiros, sendo possivel citar
Congquista de Malaca pelos Portugueses, Vasco da Gama e multiplas
Inés de Castro, nenhuma das quais, ao que parece, dang¢ada em Lisboa
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neste momento. Em 1840, Luigi Astolfi respondeu a estas solicita-
¢Oes apresentando Os Portugueses em Tanger € Heroinas Lusitanas.
«Uma danga assim intitulada apareceu em S. Carlos na noite de 26, porém
tao sortida de disparates e anacronismos, que o publico a pateou desde
0 comego até ao fim...» (Revista Teatral).

Temos assim que, sem artistas portugueses capazes de realizarem
uma danga nacional, o publico protestava igualmente contra a tradigao
€ ainovagao tardando em aderir 2 danga romantica que poderia ser um
campo de exploragao do imagindrio popular, conforme o programa
poético de Garrett.

Uma tentativa portuguesa de refazer Roberto, o diabo, de Meyer-
beer, em cujo célebre Bailado das Monjas Maria Taglioni antecipara, em
1831, o que seria o estilo de La Sylphide, € assinalivel em 1842, no Teatro
do Salitre, com musica de Joaquim Casimiro Junior. Este «mistério em
cinco actos ornado de coros e bailados» também nao agradou e foi consi-
derado muito confuso.

A ofensiva romintica reactivou-se por obra de Gustave Carey
e Charles Mabille, ambos de passado parisiense, e de uma estrela inter-
nacional, Augusta Maywood (ao tempo Mme. Mabille), a primeira baila-
rina americana a dangar na Opéra, que viria a ter brilhante carreria
no Scala. Maywood foi Giselle e a protagonista de La Gipsy e O diabo
namorado, bailados criados por Mazillier para Fanny Essler e Pauline
Leroux. Muito mal recebida na noite da estreia (3-X1-1843), por razoes
de cabala entre bailarinos, Giselle acabou por abrir espago para uma
breve carreira de cerca de vinte representagdoes em quatro meses. E sinto-
mdtico de uma alteragao do gosto que as mais das vezes Giselle nao tenha
sido dada inteira mas apenas o segundo acto, en blanc, de cardcter menos
pantominico. No entanto, o pubico, passado apenas ano e meio sobre
a estreia parisiense da obra de Perrot/Coralli, nao soube dar-se conta
de estar perante uma produgiao-chave do periodo romantico. Na tempo-
rada de 1844-45, Giselle ainda foi dangada algumas vezes, mas a grande
questao passou a ser a polka, que Augusta Mabille apresentou no teatro
€ que alguns julgaram pouco conforme aos manuais de danga...

Na temporada seguinte, novo bailado de Jules Perrot, /lusoes de um
pintor («Délire d’'un peintre»), um dos éxitos de Carlota Grisi e Fanny
Essler, posto em cena em Lisboa por Theodore Martin. Este apresentou
ainda o seu bailado Palmyna ou a nympha de orbe, que em 1853-54,
viria a inaugurar a temporada do Scala, utilizando a mesma musica
de Santos Pinto. A propdsito desta obra, a Revista Universal Lisbonense
refere-se claramente ao novo estilo que se impde em S. Carlos:
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«O maravilhoso foi sempre o principal elemento das acg¢des-
-baildveis, principalmente hoje que estas, com o0 nome de divertisse-
ments que lhe deram em Francga, tém substituido as grandes dangas-
-mimicas, quase sempre fundadas em acgdes guerreiras, com muita peleja
€ muito patada. (...) Ao maravilhoso da mitologia paga se substitui agora
o fantdstico das nossas lendas e tradi¢des da Idade Média; e vemos
Giselle, O Lago da Fadas, e tantas outras do mesmo género, fazerem
a volta ao mundo e serem em toda a parte acolhidas com gosto e inte-
resse. (...) O corpo de baile se ainda nao brilba, ja se pode dizer que
danga, e isto € uma coisa de que nao ha memoria de se haver visto ha
uns bons dez anos.»

Martin fez ainda dangar Emeth, da «mesma familia que Palmyna,
La Sylpbide e Giselle», igualmente com musica de Santos Pinto, que era
colaborador habitual dos coredgrafos de S. Carlos, e de quem muitas
partituras se terao dangado no estrangeiro, ainda que o seu nome possa
ter sido omitido.

Nas temporadas seguintes, ainda entre bailados a antiga, trés obras
que ficaram na histéria desta época: Paquita, de Mazillier, montada em
1849 por Lorenzo Vienna, A Filba do Daniibio, de F. Taglioni, repro-
duzida em 1850 por Luigi Gabrielli, e Esmeralda, em 1850, uma versao
de Nicola Libonatti do bailado de Perrot. As primeiras-bailarinas que
brilharam nestes anos foram Maria Luigia Bussola, Augusta Dominichetis
e Giovanina King, formadas pela Academia do Scala, e Genoveva Monti-
celli, do Régio, de Turim, aplaudidas e disputadas em Lisboa como
grandes vedetas.

O triunfo final da danga romantica ficou a dever-se 2acg¢ao de Arthur
Saint-Léon, o coredgrafo mais versatil do terceiro quartel do século XIX,
que se instalou em Lisboa durante trés anos, de 1854 a 56. Verificou-se
uma definitiva adesio a escola francesa, de tal modo que, seguidamente,
os artistasitalianos tiveram vida dificil com a plateia de S. Carlos. A consa-
gracao de Saint-Léon foi um fendmeno de instantinea popularidade,
coroada com a atribui¢ao da Ordem de Cristo, As bailarinas que prop0ds,
Elise Fleury, Julie Lisereux e Palmira Andrew, foram aqui enaltecidas
com palavras nitidamente traduzidas dos encémios que Théophile
Gautier dirigiu a Taglioni, Essler ou Grisi.

Logo na estreia de Saltarello ou o maniaco pela danga, a 29 de
Outubro de 1854, Saint-Léon conquistou a critica e o puiblico a estética
que tardava em impor-se.

«O baile de S. Léon agradou por um modo tal, como hd muito nao
vemos agradar em S. Carlos outras composi¢oes do mesmo género.
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No novo baile nio hi grande e complicado enredo, nao hi cenas de
grande aparato, nem fogos de Bengala, nao aparecem satiros nem bruxas,
mas encontra-se uma série ou colecg¢ao de passos de diferentes géneros,
tdo engracadamente executados pelas primeiras-figuras da companhia
de baile e pelo Sr. S. Léon (o Saltarello), que o publico fica altamente
satisfeito, e ndao pode deixar de traduzir o seu contentamento em
aplausos entusidsticos e repetidos, tanto durante a danga como depois
de terminar.» (A Revista dos Espectdculos).

Nestas duas temporadas, Saltarello foi dangado quase cinquenta
vezes €, no conjunto, os restantes bailados atingiram as duzentas repre-
sentagdes em dois anos, sem contar uma breve temporada no Porto.
Muitos dos bailados criados para S. Carlos terao sido retomados no
estrangeiro com diferentes titulos, enquanto c4 se dangaram obras ji
famosas, como Vivandiére e Paquerette.

Com a partida de Saint-Léon verificou-se a profecia da revista
O Mundo Teatral:

«E crenga nossa que a substituigio de M. Saint-Léon é impossivel:
a danga, sem ele, perde o certo prestigio que conseguiu alcangar entre
nds. O intervalo do baile foi sempre escolhido pelo publico diletante
de S. Carlos para ir tomar chi; voltara, portanto, uma vez ele ausente,
a esse antigo costume.»

Para a temporada de 1857-58 foi contratado Carlo Blasis, o codifi-
cador da técnica romdntica, mestre das mais famosas bailarinas. Como
coredgrafo, foi recebido em Lisboa da pior maneira, de tal modo que
ao termo de um ano logo abandonou Portugal. O descontentamento
manteve-se até 1862-64, quando foi chamado Adrien Gredelue, primeiro-
-bailarino durante as temporadas de Saint-Léon, que fez repetir o éxito
dos bailados do mestre e aplaudir composi¢des proprias. Novo salto
de cinco anos até que a danga volte a ganhar crédito, primeiro, em 1869,
com Gretchen de Luigi Danesi triunfo do momento nos teatros de tradi¢ao
italiana, e com a chegada, em 1870, da companhia austriaca de Katti
Lanner, tendo como director coreogrifico G. P. Hansen. Foi o ltimo
fogo de artificio e, através desta companhia, o puiblico saudou, finalmente
como conhecedor, as obras de Perrot e Saint-Léon, recebendo Giselle
a sua consagragao portuguesa. Nesse mesmo ano de 1870, Saint-Léon
estreava em Paris Coppélia, sua derradeira obra e aquela que lhe garantiu
a permanéncia no repertorio. Este ballet s6 seria visto em Lisboa vinte
e cinco anos depois e ja nio em S. Carlos, mas no Coliseu, apresentado
por um grupo de bailarinas italianas, incluindo Adelina Sozo, estrela
do Scala, integrado numa companhia de zarzuela espanhola!
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A partir de 1870 a dang¢a pouco mais apareceu do que nos bailados
das 6peras, €, mesmo, ai, com uma participag¢ao inferior. Em referéncia
a temporada de 1894-95, Fonseca Benevides, no seu livro sobre
S. Carlos, anota:

«O corpo de baile continuou a ser constituido por poucas e tristas
figuras, servindo de pretexto para a risota da plateia.»

E € um epitifio perfeito.

No balanco deste século, teremos de verificar que apesar da hege-
monia italiana, o gosto romantico conseguiu impor-se € que Lisboa pdde
documentar-se sobre as obras mais importantes do periodo. Nao houve
criagoes nacionais dignas de relevo e o Conservatorio, inaugurado em
1839, nao foi capaz de formar bailarinos de nivel europeu, apesar de
por ld terem passado, esporadicamente, mestres como Bernardo Vestris
ou Saint-Léon. A Escola de Danga funcionou apenas até 1869 e com uma
média de frequéncia de 14 alunos por ano. Note-se, porém, que durante
0s primeiros setenta anos do século o publico teve com a dan¢a uma
familiaridade entusidstica, tanto em S. Carlos como nos pequenos teatros
onde se reproduziram 0s so0los € 0s pas de deux em voga, registando-se
uma intensidade de especticulos que, desde entdo, ainda nao se repetiu.

Se nao houve criagao portuguesa ao nivel coreografico, € contudo
inegidvel que o Bailado fez parte da vida cultural lisboeta do século x1x
e contribuiu para a formagao e o desenvolvimento do gosto romantico.



6.

OS BALLETS RUSSES EM LISBOA

O século Xx esperava por duas artes: 0 cinema e a danga. A primeira,
levou tempo a reconhecé-la como tal; 2 segunda, aguardava-a tao ansio-
samente que se apressou a redescobri-la ao primeiro sinal. Wagner
e Mallarmé haviam anunciado a inevitabilidade de uma outra dancga
e Loie Fuller e Isadora Duncan haviam demonstrado que esta era
possivel, de tal modo que, em 1909, quando os Ballets Russes irrom-
peram em Paris, os discipulos dos profetas logo se extasiaram diante
do que lhes parecia a profecia realizada. Que, depois, tenham podido
verificar que o teatro de danga proposto por Diaghileff nao correspondia
a0s termos da estética wagneriana, € tudo uma outra historia— que nao
cabe aqui esclarecer.

Em Portugal, também os Ballets Russes foram recebidos com a
maior expectativa, embora sé oito anos depois da estreia parisiense, em
plena guerra, e no quadro do advento de Sidénio Pais. Se a espera pode
ter agugado o apetite, as condi¢gdes que circundaram os espectaculos
nao puderam deixar de lhes reduzir o impacto.

Na esteira das primeiras temporadas de Paris, logo por ca se foi
tendo noticia do novo entusiasmo pela danga suscitado pelos russos.
Os artistas portugueses que li se encontravam, de José Pacheco a
Amadeo Souza Cardoso, nao escaparam ao deslumbramento e ao reper-
cutir dos espectaculos sobre toda a vida cultural. Os que nao partiram,
foram recebendo informagdes, nomeadamente através da revista
Comoedia, que era lida em Lisboa e que, por exemplo, Mdrio de Si-
-Carneiro enviou regularmente a Fernando Pessoa. Com as melhores
criticas e boas ilustragdes a cores, detalhavam-se nesta revista os dife-
rentes ballets, sendo possivel seguir a distincia, e exacerbar, o esplendor
das noites de Paris 2.

2 A colecgio que pertenceu ao critico Sousa Pinto, proximo da gente de Orpheu,
foi legada a biblioteca do Conservatério Nacional.
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Também em Lisboa se comegou a pensar em ballets. Além de Ruy
Coelho, que compds em 1912 (em Berlim), A princesa dos sapatos
de ferro, Almada Negreiros data de 1913 o seu primeiro projecto,
Osonbo das rosas, que por erro, segundo nos disse, aparece indicado
como sendo de 1915. Nesse ano, quando os Delaunay passaram por
Lisboa, Almada planeou com Sonia uma série de ballets simultanéistes
que nunca alcangari realizar, embora tenha chegado a ser anunciado,
na contracapa do Manifesto Anti-Dantas, um Ballet Véronése et Bleu,
dedicado a pintora. Este entusiasmo de Almada, recolhido por certo nas
conversas com 0s seus amigos regressados de Franga, € tal que se lhe
ficou a dever o manifesto (assinado conjuntamente com José Pacheco
e Ruy Coelho) com que os futuristas saudaram, em 1917, a chegada
dos Ballets Russes, apesar de ele proprio nao ter ainda ido ao estran-
geiro. E curioso notar que este texto, enumerativo das infinddveis quali-
dades dos Baletts Russes, se poderia via a aplicar, com mais rigor, 2
imagem que nos ficou apds os vinte anos de actividade da troupe,
do que aos ballets dangados em Lisboa, representativos apenas da fase
poés-romintica dos Ballets Russes.

A primeira tentativa para trazer a Lisboa a companhia de Diaghileff
data de 1916, mas s6 em fins de 1917 se conseguiram reunir condi¢coes
para a apresentagao do grupo, ele proprio, alids, for¢ado a dangar para
publicos diferentes, longe do teatro de operacgoes bélicas. Em Dezembro
de 1917, os Ballets Russes deram oito espectidculos no Coliseu, em
circunstancias que vieram a julgar das mais lamentaveis, e dois outros,
ja em 1918, no Teatro S. Carlos, especialmente reaberto para aquelas
fungdes. Seguidamente, e enquanto Diaghileff procurava em Espanha
novos contratos, a companhia ficou mais de trés meses em Lisboa, numa
for¢ada quarentena, vivendo momentos particularmente dificeis. No p&s-
-guerra, Diaghileff ainda planeou voltar, mas, durante os dez restantes
anos de vida, os Ballets Russes nao regressaram.

Dancgaram-se em Lisboa Les Sylphides, Schébherazade, Carnaval,
Principe Igor, Espectro da Rosa, Thamar, Les Papillons, Sadko, Cléo-
patre, Narcise, Le Festin, Soleil de Nuit, Les Femmes de Bonne Humeur,
Las Meninas (Pavane, de Fauré) e uma Danse des Bouffons, com musica
de Tcherepine, que nio se encontra normalmente recenseada entre
as produgoes dos Ballets Russes. Este reportdrio excluia os bailados
classicos (Giselle e Lago dos Cisnes), 0s primeiros ballets de Stravinsky
(Passaro de Fogo e Petrouchka), as grandes obras inovadoras de Nijinsky
(L’apreés midi d’un faune, Sacre du Printemps e Jeux), vitimas do ani-
tema diaghileviano depois do casamento do bailarino. Faltava, final-
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mente, Parade, de Massine-Satie-Cocteau-Picasso, que meses antes defi-
nira um dos grandes marcos da arte moderna e que em Novembro fora
apresentado em Espanha.

Os programas dang¢ados insistiram num certo exotismo oriental, em
que a arte decorativa de Léon Bakst deve ter sido o elemento que mais
impressionou o publico. A critica mostrou-se aquém dos especticulos,
tanto na apresentagao como na andlise. O bailado que mais a perturbou
foi Sol de Noite, a primeira obra assinada por Massine. Tratava-se de
uma sequéncia de temas populares russos dangada num quadro croma-
tico agressivo, assinado por Larionov, um dos mestres da vanguarda
russa. A titulo exemplificativo, vale a pena citar uma critica de entao,
até por os seus termos coincidirem com as diatribes dos criticos mais
conservadores em relagao a gente do Orpbeu e de Portugal Futurisia.
Escreveu Rodrigues Alves em A Lucta: «O Sol da Noite € uma fantasia
de manicémio, indiscutivelmente caricatural. O impenetrivel simbo-
lismo deste bailado causa espanto. Espécie de ode futurista, concebida
por farsantes e dangada por malucos, esta pega e baile interessa pelo
imprevisto ineditismo dos seus processos, pelo contorcionismo alvar
a que obriga os seus intérpretes € pela originalidade dos seus trajes.
O cendirio nao vale nada.»

Os futuristas portugueses, a quem o Manifesto da Danga Futu-
rista (Marinetti) autorizava 3 a adesdo aos Ballets Russes, responderam
activamente a revelagao da nova arte. Quatro meses nao eram passados
sobre os espectdculos de S. Carlos e ja ousavam propor 0s ballets que
vinham projectando. Almada voltou a ser grande animador, na sua
qualidade de poeta-pintor-coredgrafo e bailarino, mas as obras apre-
sentadas nao encerravam propostas modernistas a altura do que suge-
riam as suas anteriores intervencoes literdrias. Alids, em relagcio a
Almada, pode dizer-se que de todo este tempo bailatério a imagem
mais duradoira terd sido a de Columbina e do Arlequim do Carnaval
(Schumann-Fokine-Bakst), que repetidamente aparecerd na sua obra
grafica e poética.

As pecas apresentadas foram Bailado do Encantamento € Prin-
cesa dos Sapatos de Ferro, ambas com musica de Ruy Coelho, colabo-
rando Martinho Nobre de Melo como co-autor do libreto da primeira.

3 Mas proibia a admiragao pela métachorie (para além da danga) de Valentine
Saint-Point, a autora do Manifesto Futurista da Luxiiria, que Almada lera na célebre
sessao do Teatro Republica.
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Como responsaveis pldsticos, Raul Lino, arquitecto, e José Pacheko,
cendgrafo.

O publico, que incluia o presidente da Republica e o corpo diplo-
madtico, entusiasmou-se mais do que pelos Ballets Russes e a critica
referiu-se-lhes com uma adesao que regateara aos artistas de Diaghileff.
A llustra¢ao Portuguesa, ao apresentar os espectaculos, usou o tipo
de linguagem excessiva que viria a caracterizar, ao longo dos anos,
o0 acolhimento acritico dispensando as manifestacdes de dancga por-
tuguesas. Manifestagoes, infelizmente, sempre aquém dos elogios que
lhes eram dirigidos. Tratava-se jia do nacionalismo tipicamente masca-
rador da auséncia de profissionalismo:

«Os bailes russos, que recentemente obtiveram no Coliseu dos
Recreios um éxito de pura arte, despertaram entre a gente moga portu-
guesa o desejo de uma tentativa semelhante que revelou singulares
aptidoes e, a0 mesmo tempo, o arrojo, digno dos maiores encomios,
de uma dama da aristocracia, que foi a padroeira, e por assim dizer
a alma dos inolvididveis espectaculos de S. Carlos: a Sr.? D. Helena
da Silveira de Vasconcelos e Sousa (Castelo Melhor). Cendgrafos,
coredgrafos e intérpretes realizaram prodigios, produzindo surpresa
e sensagao profunda nos espectadores que em trés récitas quase suces-
sivas encheram a sala sumptuosa e histérica de S. Carlos. O teatro lirico
viu ressuscitadas nessas noites as suas tradi¢oes de elegincia e de luxo
€ o publico escolhido que nele se reuniu, dvido de curiosidade, e talvez
tocado por um pouco de cepticismo, s6 terd razdes para admirar
e aplaudir o enorme esfor¢o que resumia e significava o empreendi-
mento magnifico a que a inteligéncia, a tenacidade e a bizarria de uma
senhora ilustre consagraram dedicagcdes e canseiras sem limites.
Os bailados foram dois, ambos portugueses, na invengao € na sua
composi¢ao, dando ensejo a que se exibissem primores do cenirio,
cuja inspiragao eslava é mister confessar quanto aos processos de
desenho e colorido, e que patentearam os méritos de Raul Lino e José
Pacheko; maravilhas de indumentiria em que o primeiro teve a prin-
cipal cooperag¢ao, desenhando os figurinos; bailarinos notdveis como
José de Almada Negreiros e mademoiselle Street Campos, Cotinelli
Telmo e Reis Santos, € as pequeninas Breyner; colaboradores multiplos
cujo trabalho coreogrifico revestiu o brilho, a seguranga, a graga que
costumam caracterizar as interpretacdes dos artistas profissionais
e cujas atitudes fixaram as de maior beleza da imortal estatudria
helénica.»



Os Ballets Russes em Lisboa 45

Seria injusto culpar Almada ou José Pacheko 4, talvez os dois
animadores mais conscientemente modernos, destes excessos, mas
a verdade € que sob eles sucumbiram. O grupo nao voltou a produzir-
-se e o destino dos artistas nele empenhados passou para outras coor-
denadas. Ao longo de anos, Almada ainda deu colaboragdo a virios
especticulos coreogrificos, mas o bailado deixou de ser um dos seus
centros de interesse. E que, entretanto, se criara em Portugal um espago
repressivo, socialmente punitivo, que nao premiava os artistas em geral
e era, certamente, propenso a desqualificar quem se consagrasse a danga.
Note-se, por exemplo, que o préprio Almada n3o escreveu qualquer
evocagao dos gloriosos seis meses coreograficos de 1917-18.

4 Sobre José Pacheko ver excelente artigo d e Gustavo Nobre em «Coloquio/Artesn,
Dezembro de 1977, em que se reproduzem dois desenhos de Isadora Duncan dignos de
figurar na rica iconografia da bailarina, ao lado de Bourdelle, Segonzac, Clara. Estas sangui-
neas sio expressamente referidas em carta de Si-Carneiro a Pessoa.
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CRIAGAO
DE UMA COMPANHIA NACIONAL

No quadro geral da histOria da dan¢a na Europa do século xx, o advento
dos Ballets Russes significou a afirmac¢ao da possibilidade de uma compa-
nhia de bailado independente do teatro de Opera. De facto, a partir de
1909 multiplicaram-se os grupos de danga, tanto sob o impulso directo
das tournées dos Ballets Russes, como pela ac¢ao de outros bailarinos
que, na sua esteira, abandoparam 0s teatros imperiais. Mas a vida dos
teatros independentes foi sempre dificil, como o documenta a propria
histéria da companhia de Diaghileff, pelo que a etapa seguinte consistiu
na luta pela criagdo de companhias estiveis, com estatuto idéntico ao
das companhias de 6pera ou dos teatros nacionais. Luta que, a partir
do segundo pds-guerra, foi coroada de €xito. Mais tarde, porém, o peso
institucional de semelhantes estruturas levou ao desejo de libertagao
e a constitui¢ao de pequenos conjuntos. Nesta sequéncia se definiram
as multiplas companhias de bailado hoje presentes nas principais cidades
da Europa e das Américas.

Em Portugal, ao tempo da visita dos Ballets Russes, nao havia condi-
¢Oes para receber o seu estimulo, de tal modo que mesmo as experién-
cias de Almada Negreiros ou de Luis Reis Santos (Luis Turcifal) ndo
passaram de explosoes diletantes sem consequéncias, salvo para 0s
proprios. Apenas depois da segunda guerra comegou a radicar-se a ideia
da necessidade de uma companhia estivel — mas esta ideia s6 em
meados dos anos 60 encontrou condi¢des de implantagdo a um nivel
nao-amadoristico.

No inicio do século, Lisboa nao tinha uma companhia de 6pera aut6-
noma e as temporadas organizadas com artistas estrangeiros atribuiam
a danga papel secundirio, chegando mesmo 2 supressao das sequén-
cias coreogrificas exigidas por determinadas 6peras. Os bailados inde-
pendentes, normalmente apresentados nos intervalos das dperas, eram
coisa rara e nao se julgava possivel uma noite exclusivamente dedicada
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a danga, como hoje é corrente. Esta situagao nao era muito diversa
da que testemunhava a decadéncia do bailado no resto da Europa, salvo
na Russia, mas em Portugal faltavam o fundo de repertério, o corpo
de baile e a escola capazes de receberem um estimulo renovador, quando
ele chegasse. Pior: com o advento da Republica e a eclosao da Primeira
Guerra Mundial, o S. Carlos nao se reorganizou segundo novos moldes
€ cessou praticamente a sua actividade, reabrindo esporadicamente para
a segunda parte da temporada dos Ballets Russes em Janeiro de 1918.
E se a companhia de Diaghileff nao pode exercer influéncia sobre um
meio coreogrifico inexistente, mais tarde continuou a assistir-se, de longe,
como de coisas que nao podiam dizer-nos respeito, a fase modernista
dos Ballets Russes, 2 expansao da danga livre e do movimento expres-
sionista, ao ressurgimento da Opera de Paris e ao levantar da grande
obra do bailado inglés por Marie Rambert e Ninette de Valois. Ao longo
dos primeiros quarenta anos deste século, nao existiram profissionais
e nao foi possivel formar um publico ao sabor dos escassos especti-
culos que ci produziram Cléo de Mérode, Loie Fuller, Pavlova, Pastora
Imperio ou Escudero.

Quando, no pds-guerra, se tentou apanhar o comboio em marcha,
nao havia uma cultura coreogrifica, faltavam os intérpretes e faltava uma
escola capaz de produzir bailarinos ao nivel europeu. A aprendizagem,
tanto no Conservatério como fora dele, fizera-se quase toda ao sabor
da danga ritmica e sem objectivo de formar profissionais. Nao é pois
de estranhar o fraco rendimento das primeiras tentativas do ressurgi-
mento da danca em Portugal, cuja orientagao coube a Francis Graga
e Margarida de Abreu, ambos sem formagao balética e sem qualquer
passado activo junto das companhias ou teatros estrangeiros onde, entre-
tanto, se fora reformulando a danga cldssica e caldeando a danca contem-
poranea.

Em 1940, o secretirio da Propaganda Nacional, Anténio Ferro,
decidiu-se a fazer ilustrar a sua «poliiica do espirito» no campo da danga
e deu a Francis Graga a possibilidade de realizar, em trés meses, o sonho
que aquele hd anos acalentava, ou seja a criagao de um grupo de dangas
folcloricas teatralizadas. Assim nasceu o Verde Gaio. Tanto Ferro como
a critica se auto-hipnotizaram ao atribuir-lhe o cognome de «bailados
russos portugueses», como se a troupe de Diaghileff tivesse sido impro-
visada sobre o folclore, em vez de derivar de uma escola e de uma
tradicao longamente caldeadas, como se 0s Ballets Russes tivessem
nascido sob o signo do nacionalismo € nio do desejo de renovar
4 tradigao herdada. Era, no entanto, o agitar de uma bandeira presti-
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giosa, que lembrava a Ferro o tempo da sua juventude e poderia avivar
no publico uma memdaria distante.

Ao por de pé o Verde Gaio, Francis Graga mostrou-se mais modesto,
reclamando-se da doutrina dos «bailados portugueses», langada por Sousa
Pinto, o Unico critico portugués a interessar-se apaixonadamente pela
danga 5 Desde 1915, alids no dmbito do Teatro Novo animado pelo
proprio Ferro, que Francis Graga decidira empenhar-se nesta linha
de estilizagao de «dangas portuguesas», organizando a partir de entao
varios espectaculos, tanto no pais como no estrangeiro, nomeadamente
com a colaboragio da bailarina alema Ruth Walden. Faltou-lhe sempre
a preparacgao folclorica e coreografica para poder animar algo de seme-
lhante as grandes companhias folcléricas que hoje se conhecem — sobre-
tudo no Leste — mas naquele tempo também nao se aventurava a corres-
ponder a uma qualquer «politica do espirito» °.

Sob a pressao de Ferro, os bailados portugueses ambicionaram ser
bailados russos portugueses e foi-lhes dada a possibilidade de recrutarem
uma boa colaboragio plistica e musical, dentro do que era a norma
da concepc¢io diaghileviana. S6 que ao profissionalismo dos composi-
tores e dos pintores, de Frederico de Freitas a Carlos Botelho, nao corres-
pondeu o profissionalismo dos bailarinos ou do coredgrafo — e era
de danga que se tratava.

Mesmo nestas circunstiancias, a sede de ver dangar era tal que o
publico comegou por acolher o grupo com entusiasmo e lhe garantiu
uma vida fdcil durante os primeiros anos. Depois, essa adesao diluiu-se
€ o Verde Gaio perdeu todo e qualquer sentido. Esse coma, que durou
praticamente desde o final dos anos 40 ficou a dever-se 2 incapacidade
de se superarem, técnica e esteticamente, as propostasiniciais. Enquanto
Ferro foi o seu mentor, o grupo foi servindo os intuitos propagandis-
ticos em que ele parecia ser 0 Gnico a acreditar; com o seu afastamento,
as lacunas de preparagiao do grupo agigantaram-se € nasceu a vontade

5 Sousa Pinto: Magas e Histribes, 1914; Bailados Russos, 1918; Dangas e Bailados,
1924.

G Anténio Ferro: «Atravessamos uma época de confusio em que 0s paises sO tém
a ganhar, s6 podem ganhar, agitando cada vez mais a sua alma. Ora, nesta época triste
em que as nagdes mais fortes desaparecem como cendrios de magica ou como sonhos
que a manha desfaz, todos os pretextos sao bons para demonstrar ao mundo que Portugal,
na carta do Globo, tem a sua cor e o seu desenho proprios. Verde Gaio €, assim, mais
uma pincelada para avivar essa cor que ninguém apagard, mais uma fortaleza da nossa
alma, mais uma bandeira portuguesa a flutuar, altiva e serena, sobre as ruinas do mundo.»
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de o reformular em bases vilidas, dando aos seus intérpretes uma pre-
paragao. SO que essa preparagao tinha for¢osamente de colidir com
o espontaneismo da estética populista do Verde Gaio, incapaz de absor-
ver € integrar a seiva que lhe faltava desde o inicio 7. Assistiu-se, entao,
a0 longo dos anos, a um confronto entre os dois principios, ora pare-
cendo que o Verde Gaio se ia transformar numa pequena companhia
de bailado cldssico, ora num grupo expressionista, ora manter-se fiel
as suas origens — e isto sem deixar de ser corpo de baile das 6peras
de S. Carlos.

Os mestres sucederam-se: Guglielmo Moressi, Ivo Gramer, Violette
Quenolle, Daniel Sellier, Anna Ivanova, todos tentando, de um modo
ou de outro, afastar o Verde Gaio do seu destino folclérico, mas sem
0 conseguirem, contrariados, seja pelo regresso ciclico de Francis, seja
pelas pressoes oficiais para manter a sua marca de origem. Tal hibridez
desorientou o publico, gerou desinimo entre os bailarinos, e o Verde
Gaio viu-se reduzido 2 situacao de peso morto, mantido apenas para
alimentar os seus componentes, cada vez com menor actividade cria-
tiva. O aspecto mais grave do continuado declinio de uma companhia
oficial ao longo de mais de trinta anos é que ele testemunha da politica
cultural deste sector, preenchendo um espa¢o e nao dando oportuni-
dade a qualquer outra tentativa renovadora que, a imagem do que se
foi verificando por toda a Europa, deveria acontecer sob o impulso do
Estado.

A principal animadora de um projecto de companhia nacional
de bailado cldasico foi Margarida de Abreu. Formada pela escola de
Dalcroze, foi chamada ao Conservatério Nacional em 1939 como profes-
sora interina e foi, até 1971, a exclusiva responsiavel dos destinos
do ensino do bailado naquela escola. Se lhe faltavam, como se disse,
preparacgao, experiéncia pessoal e conhecimento do reportdrio, movia-a
uma grande capacidade de congregar os entusiasmos nascentes, canali-
zando os interesses que iam despertando apds as sucessivas temporadas

7 Francis Graga: «Pois, meu amigo: o Verde Gaio danga bailados clissicos tao bem
como qualquer cutro Ballet. Dang¢a-0s no seu estidio, todavia; como quem aprende uma
licdo, como se aprende na escola uma série de coisas que a vida pratica nao utiliza. (...)
Mesmo assim, sempre lhe direi que na préxima época tenciono apresentar, com coreo-
grafia minha, uma bailado portugués — portugués, repare bem — dangado naescola clis-
sica, para comprovar as possibilidades do meu grupo. Serd a escola cldssica utilizada como
meio € nao como fim — que o fim é dangar portuguesmente, como s6 dangam os portu-
gueses...» (1949).
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por companhias estrangeiras. A sua luta decorreu fora do ambito oficial,
embora tivesse beneficiado de alguns apoios decisivos. A sua ac¢ao
aparecia em contraste com a do Verde Gaio, cuja direc¢ao acabou por
vir a partilhar com um ex-aluno, Fernando Lima. Esta contradi¢ao
dos propdsitos de Margarida de Abreu traduz um movimento paralelo,
mas de sentido inverso, a0 que encontrdmos na historia do Verde Gaio,
ambos ilustrando uma idéntica auséncia de raizes no terreno da danga
teatral contemporanea.

Em 1946, Margarida de Abreu apresentou o primeiro especticulo
do Circulo de Iniciacio Coreogrifica, que fez acompanhar de um
manifesto em que se reclamava da estética de Noverre, de Fokine
€ de Helpman. Nesse programa arriscava a primeira versao portuguesa
de um dos grandes titulos do bailado do século xx: O Pdssaro de Fogo
(Stravinsky). Quanto ao manifesto, na linhagem de que se abonava,
inseria-se na estética do ballet d’action, que nunca ilustrou, mas que
servia aqui para pOr acento na expressividade da dancga, contraposta
a boa fundamentacgio técnica, que nao se estava em condig¢oes de ofere-
cer. Era a doutrina de Ferro transplantada no campo do bailado clas-
sico: «Nem s6 virtuosismo escolastico, pois sem coragao nao hi arte,
nem s6 inspiragao plistica, pois sem técnica nao ha estilo: fusio esté-
tica do corpo e da alma, ardendo emotivamente nas etéreas regides
do sonho».

Seja como for, de novo a pouca preparagao do publico e a sua
avidez pela dang¢a (a demonstrar, em cada instincia, que se nada se fez
de estruturado nao foi por falta de publico), coroaram de éxito os pri-
meiros espectidculos do C.1.C. Ao longo de catorze anos foram propostas
mais de vinte obras, para além de uma eventual colabora¢ao com o corpo
de baile de S. Carlos, constituindo esta actividade o caminho em que
se formaram a maior parte dos bailarinos que animaram sucessivamente
a cena portuguesa. Neste periodo, a exigéncia do publico aumentou
progressivamente e o grupo perdeu popularidade e coeréncia, de tal
modo que, em 1960, Margarida de Abreu achou natural vir assumir
a direc¢iao do Verde Gaio. De qualquer modo, o ciclo histérico da sua
acgaoestava concluido e, a partir desse momento, os destinos do bailado
em Portugal comegaram a passar pelo Centro Portugués de Bailado
e por um nucleo de bailarinos dissidentes dos dois grupos anteriores.

O Centro nasceu da consciéncia de que, para se implantar o bailado
em Portugal, era necessiria uma luta sobre trés frentes: formagao de
bailarinos, formagao de publico, formagiao de um grupo profissional.
Acc¢ido que deveria ser coordenada, e nao fragmentiria, como até ai.
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Apesar desta ambigao, o Centro, que se baseava no modelo dos ballei
clubs ingleses, avangou para aquela luta dentro dos esquemas amado-
risticos herdados. A fragilidade dessa estrutura, sobretudo quando deu
vida ao Grupo Experimental de Bailado, levou ao colapso da prdpria
associag¢ao. De tal modo que viria a tornar-se urgente que a Fundagao
Gulbenkian, que até ai subsidiara o Centro, assumisse uma geréncia
directa do Grupo. Deste gesto nasceria o Grupo Gulbenkian de Bailado,
que veio a constituir a primeira formagao portuguesa de danga a fun-
cionar em moldes plenamente profissionais, com uma histéria continua
a0 longo de mais de vinte e cinco anos.

A partir de 1965, concretizou-se a tentativa de interessar pelo
Bailado a Fundagao Gulbenkian, a qual tinha vindo a desenvolver uma
acgao revoluciondria (ainda que contestada e contestavel a varios titulos)
no campo das artes pldsticas e da musica, contribuindo para uma alte-
ragao do gosto e do consumo, libertando o publico e os artistas do
quadro estreito (e censurado) daacg¢ao cultural do Governo. A sua inter-
vengao no campo da danga chegou mais tarde que nos restantes sectores
(salvo o teatro), mas foi decisiva.
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1965-1990

A segunda parte desta sintese da dang¢a abrange o periodo que decorre
de 1965 a Junho de 1990.

A divisdo dos dois periodos pela temporada de 1965/66 explica-se
pela importincia que teve a criagao do Grupo Gulbenkian de Bailado.
O seu aparecimento correspondeu a criagao em Portugal da primeira
Companhia de Dancga profissional, da qual, durante muitos anos, foi
subsididria toda a danga portuguesa contemporanea.

Neste segundo periodo, que abrange apenas 25 anos de actividade,
constatava-se que a produgao de obras € incomparavelmente superior
a qualquer outro periodo da historia da danga portuguesa, pese embora
alguma lentidao nos mecanismos de producao e de divulgac¢ao das obras
dos coredgrafos portugueses.

Este facto, no entanto, nao impede que a danga portuguesa e 0s seus
autores tenham comegado ja a emparceirar com a criagao internacional,
motivo que deve fazer redobrar a nossa ateng¢io sobre’ esta arte.

A proximidade dos acontecimentos € dos seus protagonistas neste
segundo periodo permitiram uma situagao grata a qualquer escritor
de danga, que se traduz no enorme privilégio de se situar no lugar do cro-
nista, neste caso de um periodo de criagao em danga particularmente
feliz.



1965-1985

VINTE ANOS
DE BALLET GULBENKIAN

Em Outubro de 1965, por proposta de Madalena Perdigio, naquela altura
directora do Servigo de Musica, o Conselho de Administragao da Fun-
dagiao Calouste Gulbenkian integra o Grupo Experimental de Ballet
do Centro Portugués de Bailado no seu Servigo de Musica, criando assim
0 Grupo Gulbenkian de Bailado.

Esta tomada de decisao por parte da Administragao da Gulbenkian,
entidade de quem sempre tinha dependido economicamente o Centro
Portugués de Bailado, inseria-se nos projectos de actividades artisticas
regulares com que esta Fundag¢ao se iniciara poucos anos antes. Apesar
das sucessivas quezilias internas, da auséncia de um projecto claro
e de um baixo nivel de interpretacao e de criagao do Grupo Experi-
mental de Ballet, esta decisao foi tomada. No seu III Relatério, datado
de 1967, o Presidente da Fundac¢ao Gulbenkian relata assim este acon-
tecimento: «As actividades do Centro nao se processaram pela forma
que seria de desejar e 0s seus objectivos, quer pedagdgicos, quer de
divulgagao do gosto pelo Ballet, nao foram plenamente atingidos. (...)
Quanto ao Grupo Experimental de Ballet, ele foi a criacao mais valida
do Centro Portugués de Bailado e aquela que conduziu a resultados mais
satisfatorios.

Devido a esta circunstincia e a dificuldade e complexidade da admi-
nistra¢ao de uma Companhia de bailado, aconteceu que o Grupo Expe-
rimental de Ballet absorveu as atengdes e as disponibilidades financeiras
do Centro Portugués de Bailado durante os anos da sua existéncia, com
prejuizo das restantes actividades.

Por outro lado, as sucessivas direc¢oes do Centro reconheceram
que a constitui¢ao interna da associacao nao era a mais conveniente para
possibilitar uma adequada geréncia administrativa e artistica do Grupo
Experimental de Ballet. Dai as instantes e repetidas diligéncias feitas no
sentido de a Fundagao tomar conta do Grupo Experimental de Ballet (...)»
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A remodelacio iniciou-se com o convite feito ao escocés Walter
Gore para exercer as fungoes de director artistico do Grupo. Walter Gore
tinha sido mestre de bailado da Opera de Frankfurt e director artistico
do London Ballet e do Australian Theatre Ballet. Com ele veio também
um segundo convidado, o australiano John Auld. Este fora primeiro-
-bailarino e depois assistente do director artistico do London Festival
Ballet e para aqui veio exercer o cargo de «maitre de ballet».

O Grupo Gulbenkian de Bailado deu o seu primeiro especticulo
a 23 de Dezembro de 1965, no Teatro Vasco Santana em Lisboa, inte-
grado na festa de Natal da Fundag¢iao Gulbenkian. Copélia, numa versao
de John Auld, foi a coreografia apresentada. S6 um més mais tarde,
a 25 de Janeiro de 1966, no Teatro Tivoli, 0 Grupo inaugurou oficial-
mente a sua primeira temporada. O programa era constituido por
Carnaval de Fokine e por duas obras de Walter Gore — Devoradores
da Escuridao e Mosaico. O elenco inaugural do Grupo era o seguinte:
Paula Hinton, Isabel Santa Rosa, Carlos Trincheiras, Patrick Hurde,
Bernardette Pessanha, Carlos Fernandes, Célia Vieira, Albino de Morais,
Joahne O’Hara, Raquel Roby, Klaus Gotz, Marta Ataide, Carmen Galindo,
Ulrike Dethlefsen, Isabel Queirds, Maria Bessa, Rosidrio Lapa, Lidia
Franco, Isabel Tassara, Luis Miguel, Carlos Caldas, Anténio Rodrigues
e ainda Walter Gore e John Auld. De todo este elenco haveria de ser
a bailarina Paula Hinton a figura de charneira dos primeiros tempos
de actividade do Grupo.

O programa impresso deste especticulo de estreia incluia um texto
de Walter Gore que na verdade correspondia a um programa de inten-
¢oes. No essencial, o director artistico anunciava ser sua intencao criar
um reportdrio para o Grupo que incluisse pegas do bailado cldssico
e do bailado moderno, fazendo ainda recair sobre a técnica de dancga
classica a preparagao fisica e a disciplina dos bailarinos. Eram também
suas intenc¢oes a formacgao de coredgrafos portugueses, a criagao de uma
escola para formar bailarinos e a realizacao de digressdes com o Grupo.

O periodo Walter Gore durou quatro anos. John Auld foi o primeiro
a partir em Setembro de 1968, tendo sido temporariamente substituido
por Roland Casenave. Walter Gore abandonou as suas fungdes de direc-
tor artistico em Dezembro de 1969. Durante este periodo, o Grupo
Gulbenkian de Bailado apresentou 52 obras, sendo 10 do reportdrio
tradicional — Copélia, Carnaval, La Fille Mal Gardée, As Silfides,
Giselle, O Lago dos Cisnes (2.° Acto), Dangas do Principe Igor, As Bodas
de Aurora, O Pdssaro de Fogo, O Belo Danubio; 25 da autoria do pro-
prio Walter Gore; 7 de coredgrafos portugueses — Agueda Sena, Francis
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Graga e Carlos Trincheiras; e 10 de outros coredgrafos — Norman Dixon,
John Auld, Nini Theilade, Michel de Lutry e Milko Sparemblek.

Para a realizagao destas obras, o Grupo solicitou a participagao
de 7 artistas plasticos portugueses — Fernando Azevedo, Artur Casais,
Maria Helena Mattos, Julio Resende, Mario Alberto, Paulo Guilherme,
Inez Guerreiro — e virios estrangeiros — Ronald Wilson, John Piper,
Jacques Rapp, etc.

Devido a partida de Walter Gore, a temporada de 1970 foi feita com
obras do reportdrio tradicional — Petruchka, Raymonda (diverti-
mento), As Silfides e Giselle. Estrearam-se também duas pegas dos portu-
gueses Carlos Trincheiras e Agueda Sena, e trés dos coredgrafos estran-
geiros convidados: Michel Descombey, Jean Corelli e Milko Sparemblek.

Entretanto, durante este periodo e fora do Grupo Gulbenkian
de Bailado, outros acontecimentos, poucos, directamente relacionados
com a Danga, tiveram lugar. O primeiro foi a criagao, da responsabili-
dade do Instituto de Alta Cultura, do Centro de Estudos de Bailado, com
0 objectivo de formar intérpretes com o perfil de bailarinos cldssicos.
A direcgao do Centro, que se fixou no Teatro Nacional de S. Carlos,
foi entregue a Anna Ivanova. Anna Ivanova, de nacionalidade inglesa,
tinha sido bailarina de Anna Pavlova e, anos mais tarde, coredgrafa e
«maitresse de ballet» no Teatro da Opera de Belgrado. Fixou-se depois
em Londres onde trabalhou com o Ballet Rambert e com o Sadler’s
Wells. Foi ainda «maftresse» do Ballet Espanhol de Anténio e do Ballet
do XXeme Siecle. A ela se deverd a formagao dos primeiros bailarinos
profissionais portugueses.

Ainda neste periodo, trés Companhias de vulto actuam em Portugal:
o London’s Festival Ballet, a Merce Cunningham Dance Company € a
Martha Graham Dance Company. A primeira, nesta quarta visita que fez
a Portugal, obteve o seu grande sucesso por integrar no seu elenco as
bailarinas Margot Fonteyn e Galina Samstsova. Fazia também parte deste
elenco o portugués Jorge Salavisa que haveria de ser, anos mais tarde,
o director artistico do Ballet Gulbenkian.

A companhia de Martha Graham que dangou, nomeadamente, Clite-
menestra obteve uma entusidstica recep¢ao por parte da imprensa e do
publico. Ja em relagao a Merce Cunningham que incluiu no seu programa
How to Pass, Kick, Fall and Run, Place, Variations V, a reacgao da
imprensa foi de uma grande perplexidade e o ptblico manifestou-se contra-
ditoriamente: entre uma fervorosa aclamacgao e uma rejeicao total.

Apesar destes programas e apesar do entusiasmo balético expresso
nos nimeros da revista Ballet (1966 e 1967) e dos primeiros programas
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sobre bailado que foram apresentados pela R.T.P. em 1967, apesar
de ter estreado no Cinema Mundial o filme A Noite do Adeus (La Nuit
des adieux) de Jean Dreville, sobre a vida de Marius Petipa, e do Verde
Gaio ter efectuado uma digressao pelas antigas colénias portuguesas,
pela Africa do Sul e pelo Brasil, o panorama da dang¢a em Portugal era
pobre, a qualidade coreogrifica e o nivel artistico dos principais inter-
venientes eram débeis, senio inexistentes. A confirmi-lo escreveu
o critico José Sasportes na Revista <O Tempo e o Modo» de Maio/Junho
de 1966: «Quem critica, critica alguma coisa. E pelo que atris ficou dito,
logo se adivinha que, em Portugal, nunca houve critica ou criticos.
Nem Sousa Pinto, nem Rui Medina, nem Blanc de Portugal, nem Tomaz
Ribas, nem ey, estivemos alguma vez em condi¢des de nos qualificarmos
de criticos! (...) Para que aqui e agora houvesse critica, era preciso,
primeiro, que houvesse o resto! Isto é o objecto da critica, o publico
para a ler e um corpo artistico sobre o qual exercer uma acgao. Nascer
o critico antes de acontecer a arte, parece-me ser uma pretensao que
ultrapassa todas as que habitualmente se atribuem a critica.»

Neste mesmo artigo, o critico fazia uma jura. A de nao voltar
a escrever enquanto este estado de coisas se mantivesse. O seu inter-
regno durou até 1971. Nesta altura, era ja director artistico do Grupo
0 jugoslavo Milko Sparemblek.

O Periodo Sparemblek

No «Didrio Popular» de 14 de Novembro de 1971 escrevia entdo José
Sasportes a propdsito da pega de Lar Lubovitch, dangada pelo Grupo
Gulbenkian de Bailado: «<Em principio, a batalha que Lubovitch se
propunha ganhar era a mais dificil: pegar numas duas dezenas de baila-
rinos desconhecidos, dinamizi-los e por em cada um o entusiasmo de
estar a dangar uma obra que era de todos. Esta aposta era arriscadis-
sima, face a heterogeneidade da Companhia, face a sua falta de contacto
com obras deste teor, face ao convite raro para inventar uma liberdade
cinética. No final, a batalha foi ganha. O Grupo vibrou como nunca
a um diapasao comum € o publico, incauto, surpreso € logo conquis-
tado, recebeu em cheio a mensagem que se lhe oferecia: a do poder
Unico da dang¢a como simples arte do corpo humano em movimento.
(...) Pela primeira vez, um coredgrafo americano de qualidade, e jovem,
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veio trabalhar com o Grupo Gulbenkian de Bailado. O resultado foi
brilhante, mas € preciso que 0 seu coro passe a Ser regra e nao €Xcepgao.»

Desta forma o critico testemunhava os resultados positivos da
direccao artistica de Sparemblek no inicio desta sua segunda temporada.

Milko Sparemblek, que ji tinha estado em contacto com o Grupo
através da montagem anterior de coreografias suas — O Mandarim
Maravilboso e Sinfonia da Requiem (1967) e Gravitagao (1970), foi
convidado para ocupar a vaga de director artistico logo apds a saida
de Walter Gore. Apesar de algumas reservas que lhe ofereciam «a defi-
ciente preparag¢ao técnica dos bailarinos e um gosto orientado para
0s anos 20-40» !, acabou por aceitar o cargo em Outubro de 1970.

Comuma sélida experié€ncia profissional, como bailarino, «maitre»
e coredgrafo em vdrias Companhias — Janine Charrat, Ludmila Tche-
rina, Ballet du XXéme Siecle, Ballet Théitre Contemporain, etc. — e
em teatros de 6pera — Paris, Amsterdao, Marselha, Metropolitan Opera
House de Nova Iorque — pensou logo em realizar um projecto, escalo-
nado, cujo objectivo era transformar o Grupo numa Companhia de
dan¢a com um perfil profissional semelhante as Companhias com as
quais anteriormente trabalhara, sem esquecer que 2 Companhia caberia
encontrar a sua propria identidade, pela qual se distinguiria das outras
Companhias.

Do seu vasto leque de propdsitos, relembrados no texto conhe-
cido como o «Relatério da Jugosldvia», datado do inicio de Agosto
de 1974, citam-se alguns:

— aproximar os bailarinos portugueses do panorama internacional
da dancga, fornecendo-lhes uma informagio actualizada e pondo-os
a trabalhar com coredgrafos de elevado nivel;

— estimular o aparecimento de uma coreografia portuguesa, através
de experiéncias de internacionalizacdo dos coredgrafos nacionais que,
na perspectiva do director artistico, sofriam de um enorme «provin-
cianismon»;

— eliminar, pouco a pouco, o reportorio clissico, tendo em consi-
deragio a formacgao inadequada dos bailarinos do Grupo, o espago
de vocag¢ao moderna da Fundacao Gulbenkian e, fundamentalmente,
porque «se pretendia criar uma Companhia vocacionada para a criagao
€ nao para a reposi¢ao de obras que foram feitas para outros lugares,

U In Relatorio da jugosldvia, manuscrito dactilografado, de Milko Sparemblek, com
data de Agosto de 1974.
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com outros artistas € em circunstincias sociais e histéricas completa-
mente diferentes». A este propdsito lamentava-se Sparemblek da inexis-
téncia de uma outra Companhia de reportdrio, a quem caberia dangar
e promover a memoria da danga classica;

— assegurar para o Grupo as condigoes de trabalho, regalias sociais
e perfil profissional padronizado ao nivel de uma Companhia interna-
cional;

— informar o Grupo sobre os mecanismos de produg¢do e promo-
¢a0, necessarios a uma Companhia vocacionada para realizar digressoes
nacionais e internacionais.

Paraestimular a criagio, tentou organizar cursos de formacao inten-
siva para os bailarinos, assim como a realizagao de estidios coreogra-
ficos, que constituiriam, mais tarde, um dos maiores proveitos da sua
passagem por esta Companhia.

Ao longo dos quase cinco anos que esteve a frente do Grupo, alguns
destes propésitos foram conseguidos. Outros, por falta de material
humano, ou de financiamento insuficiente, nio puderam ser realizados.

Milko Sparemblek deixou o Grupo depois de um processo confli-
tuoso que se iniciou em Agosto de 1973, se radicalizou logo apds o 25
de Abril de 1974, se empolou com a adesao dos bailarinos a greve dos
trabalhadores da Fundagao Gulbenkian em 18 de Julho do mesmo ano
— durante uma digressao na Jugosldvia — e que terminou com o seu
afastamento, em Abril de 1975, acusado de autoritarismo.

O saldo da sua estada como director artistico foi, no entanto, para
a qualidade técnica e o nivel profissional do Grupo, bastante positiva.
A este propdsito e acerca das mudangas registadas na orientagao artis-
tica do Grupo, antes e durante o periodo Sparemblek, escreveu Carlos
de Pontes Lega: «a) restricio do nimero de obras do repertério tradi-
cional; b) maior colaboragiao de coredgrafos convidados estrangeiros
e inclusdo entre eles de figuras representativas do bailado contempo-
raneo, sobretudo norte-americano, em nitido contraste com o acade-
mismo predominante entre os convidados do periodo anterior;
¢) aumento do nimero de coredgrafos e artistas plisticos portugueses;
d) redugao para metade do numero de coreografias do director artis-
tico da companhia (muito mais do que no aspecto quantitativo, a influén-
cia de Sparemblek fez-se sentir ao nivel da qualidade — a qualidade
da sua vigorosa personalidade de artista criador)» 2.

2 In Album Ballet Gulbenkian de Carlos de Pontes Lega, 1965/75, Ed. F. C. G.,
Lisboa.
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Durante o periodo Sparemblek, foram montadas de novo pelo Grupo
44 obras, das quais 1 do reportério tradicional — Quebra-Nozes — 12
do préprio Sparemblek; 11 de autores portugueses — a Carlos Trincheiras
e Agueda Sena vém juntar-se os nomes de Armando Jorge, Fernando Lima
€ Antonio Rodrigues; e 20 de outros coredgrafos — 0s norte-americanos
Lar Lubovitch, John Butler, Richard Kuch, Norman Walker, Lynn Taylor
e Paul Sanasardo, os europeus Denis Carey, John Chesworth, Milenko
Banovitch e Miguel Descombeys, e trés estrangeiros pertencentes a0 Grupo
— Jorge Garcia (maitre desde 1972), Jim Hughes e Patrick Hurde.

Os artistas plasticos que foram chamados a colaborar com o Grupo
foram os portugueses Artur Casais, Paulo Guilherme e Fernando de Azevedo
(que ja anteriormente tinham colaborado) e ainda Nadir Afonso, Espiga Pinto,
Artur Rosa, Cruzeiro Seixas, Justino Alves, Charters de Almeida, Da Silva
Nunes (pseudénimo de Armando Jorge) e Emilia Nadal. Os estrangeiros
foram: André Acquart, Germinal Casado, Colin McIntyre e Gene Kelton.

Foi também no periodo Sparemblek que o Grupo iniciou com
método e algum sucesso as suas digressoes internacionais. Aquando de
uma curta série de espectaculos que o Grupo apresentou, em Setembro
de 1973, no Teatro Sadler’s Wells em Londres, escreveu na Dance and
Dancers, John Percival: «Tenho ouvido os maiores elogios acerca dos
bailarinos do Ballet Gulbenkian, por todos os que o0s tém visto, € a sua
semana no «Sadler’s Wells» justificou-os plenamente. Apesar de nao
haver um bailarino de primeira grandeza que domine o conjunto, quer
pela técnica, quer pela personalidade, o que seria uma limitagao, eles
conseguem, no entanto, transformar esta limitagao em virtude, man-
tendo toda a Companhia a um nivel geral muito digno, com uma homo-
geneidade de estilo bem definida» 3.

Durante o periodo Sparemblek a bailarina Margery Lambert foi,
numa légica tradicional de atribui¢ao de papéis dentro de uma Compa-
nhia de reportério, a figura principal do elenco do Ballet Gulbenkian.

O Ballet Gulbenkian

A partir da temporada de 1975/76, o Grupo Gulbenkian de Bailado passa
a chamar-se Ballet Gulbenkian. Ao iniciar esta temporada e devido

3 In Dance and Dancers, Set. 1973, Londres.
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ao afastamento, em Abril de 1975, de Milko Sparemblek, a orientagao
artistica da Companhia passou a ser da responsabilidade de uma comissao
eleita pelos bailarinos. Dessa comissao faziam parte o coredgrafo e ensaia-
dor Carlos Trincheiras e os bailarinos Ger Thomas e Vasco Wellenkamp.

Nesta temporada e na temporada de 76/77, a programacio do Ballet
Gulbenkian é reduzida e o reportério torna-se mais hibrido, com um
desencontro total de estilos. Grand Pas-de-Quatre, na versao de Jorge
Garcia, cabia no mesmo programa de Lamentos de Carlos Trincheiras,
como Petruchka de Fokine era dancada imediatamente antes de Whir-
ligogs de Lar Lubovitch.

Acrescente-se que as transformagdes sociais € a omnipresenga
do discurso politico decorrente do 25 de Abril de 1974 tiveram também
consequéncias de natureza ideoldgica, politica e laboral, das quais a
primeira tinha sido o afastamento de Sparemblek. A tentativa de a Com-
panhia se popularizar foi outra das consequéncias de natureza mais ideo-
légica, que levou, inclusivamente, a que a Companhia reinvidicasse uma
autogestao artistica e participasse nas campanhas de dinamizagao cultural
levadas a cabo pelo Movimento das For¢as Armadas.

Em Janeiro de 1977, Jorge Salavisa foi convidado para «maitre de
ballet» da Companhia. Jorge Salavisa era um bailarino que tinha feito
a sua primeira formag¢ao em Portugal, no Estidio Escola de Anna
Miscolo, e que depois tinha partido para o estrangeiro para dangar,
primeiro na Companhia do Marqués de Cuevas e, mais tarde, ja em Ingla-
terra, onde residia a data do convite, no London Festival Ballet, no Scot-
tish Ballet e no New London Ballet.

Em Setembro desse mesmo ano foi extinta a comissao artistica
e Jorge Salavisa toma posse como director artistico do Ballet Gulben-
kian, cargo que ainda hoje ocupa. Desde o inicio da sua actividade, Jorge
Salavisa desenvolveu um plano de actividades com vista a solidificagao
de uma Companhia de reportério moderno. Algumas das decisdes
tomadas seguiram a linha ji iniciada por Sparemblek, mas houve também
rupturas que este director artistico considerou necessirio fazer. A pri-
meira de todas foi a exclusiao da programacao do reportorio tradicional.
A segunda foi a exclusio do reportério dos coredgrafos nacionais,
provindos da geragao do Verde Gaio, ou aparecidos no periodo Sparem-
blek. A pouco e pouco, foram desaparecendo dos programas da Compa-
nhia as coreografias de Carlos Fernando, Agueda Sena, Carlos Trin-
cheiras, Armando Jorge, etc. As proprias obras de Sparemblek haveriam
de aparecer esparsamente, até acabarem por desaparecer em meados
da década de oitenta. Para as substituir o Ballet Gulbenkian aumentou
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0s seus convites a coredgrafos americanos e europeus habituados
a coreografar para Companhias de reportério moderno. Christopher
Bruce, Hans Van Manen, Louis Falco, Jiri Kylian, Paul Taylor, Lar
Lubovitch, Joyce Trisler foram alguns dos coredgrafos convidados.
Mas foi também sob a direc¢dao de Jorge Salavisa que 0s portugueses
Vasco Wellenkamp e Olga Roriz se iniciaram como coredgrafos desta
Companbhia.

Ao mesmo tempo que provocava esta viragem no Ballet Gulben-
kian, Jorge Salavisa continuou o investimento na formagao de bailarinos
portuguesegs, feito através de cursos de longa duragdo que tinham sido
iniciados em 1969 e que se mantiveram ininterruptamente até ao final
da temporada de 1989/90. O contetido destes cursos, constituidos essen-
cialmente por aulas de técnica de dancga clissica e de danga moderna,
haveriam de formar duas geragdes de intérpretes e definir o perfil do
bailarino do Ballet Gulbenkian. A nao actualizagao destes cursos, nomea-
damente com a introdug¢iao de outras técnicas, haveria de mostrar-se
bastante limitadora, particularmente no que diz respeito a uma geral inca-
pacidade de transferéncia dos bailarinos desta Companhia, no final da
década de oitenta, para a danga mais proxima da Nova Danga Europeia.

No periodo que decorre de Outubro de 1977 a Junho de 1990,
no total foram apresentadas 90 obras, das quais s6 duas eram do repor-
torio anterior aos anos sessenta: Quebra-Nozes — do reportdrio clis-
sico — e a coreografia modernista: A Sagrag¢do da Primavera. De coreod-
grafos portugueses foram montadas 51 coreografias, nimero que é
indicador do grande investimento feito na criagdo de coreografias portu-
guesas, invertendo assim a orienta¢ao anterior. De Vasco Wellenkamp
foram apresentadas 24, 15 de Olga Roriz, 4 de Carlos Trincheiras,
2 de Armando Jorge e 1 de cada um dos seguintes coredgrafos — Marga-
rida Bettencourt, Vera Mantero, César Moniz, Paulo Ribeiro, Gagik Ismai-
lian (bailarino arménio entretanto naturalizado portugués) e Joiao
Fiadeiro. As restantes 38 obras eram de coredgrafos estrangeiros repre-
sentativos da danga contemporinea da década de setenta: Hans van
Manen (5), Christopher Bruce (4), Lar Lubovitch (4), Milko Sparemblek
(3), Jiri Kylian (3), Louis Falco (3), Barry Moreland (2), Peter Sparling
(2), John Butler (2) e Elisa Monte, Jonathan Lumn, Nacho Duato, Paul
Taylor, Edmund Stripe, Joyce Trisler, Heinz Spoelli, Jack Carter
€ Maurice Béjart, cada um com uma coreografia.

Durante estes treze anos aumentou a participa¢ao de outros artistas
portugueses de outras dreas do especticulo, de que sao exemplo varios
convites feitos, entre outros, aos cenografos e figurinistas Espiga Pinto,



Vinte Anos de Ballet Gulbenkian 65

José Costa Reis, Eduardo Nery, Nuno Carinhas, Antdnio Sena, Charters
D’Almeida, Anténio Lagarto e Jasmim de Matos; a0s compositores Alvaro
Cassuto, Constanga Capdeville, Carlos Paredes, Fernando Lopes Graga
e Anténio Emiliano. Os iluminadores Orlando Worm, Paulo Gracga e Rui
Fernandes foram os portugueses cujos desenhos de luzes mais se desta-
caram do conjunto das obras do reportorio.

Este ultimo periodo do Ballet Gulbenkian estd indissociavelmente
ligado a duas geragdes de bailarinos, a mairoria deles formados no estilo
desta Companhia, para cuja imposi¢ao contribuiram como intérpretes.
Estao neste caso os nomes de Isabel Queiroz, Graga Barroso, Ana Rita
Palmeirim, Birte Lundwall, Elisa Ferreira, Ger Thomas, Gagik Ismailian,
Francisco Rousseau, Luis Damas e Agnelo Andrade.

Ao chegar a temporada de 1985/86 o Ballet Gulbenkian era uma
Companhia estabilizada e definida. Dai e até final da década, confrontar-
-se-4 com a grande questio comum as Companhias de reportorio
da «Modern Dance». Vocacionadas para guardarem uma certa memaoria
da dang¢a, como podem elas conciliar estilos e linguagens diversas, por
vezes antagdnicos, de outros coredgrafos, para outros bailarinos, e onde
a «escola» prevalece sobre «o autor»? E com esta questio que desde
meados da década de oitenta o Ballet Gulbenkian, uma Companhia
de reportério, de multiplos coredgrafos, se confronta, sem parecer
encontrar uma soluciao imediata.

Deste problema se ressentem os especticulos dos coredgrafos portu-
gueses mais jovens que entretanto foram convidados para criar pegas
para uma Companhia modelada por um género de produgao, criagao,
apresentacao de especticulos e preparagao de bailarinos, marcadamente
inspirada nas Companhias de reportério do final da década de setenta.

O modelo inglés, de Companhia e de escola de danga, que muitas
décadas antes se tinha ja imposto como referéncia, com as primeiras
traducdes dos livros de Arnold Haskell, director da escola do Sadler’s
Wells, com a presenga de bailarinos e coredgrafos, a maioria de origem
inglesa e, necessariamente com a influéncia do seu ultimo director artis-
tico que passou pelo bailado inglés, tem algum peso na insolubilidade
deste problema.

Apesar disto e também porque tem ao seu dispor excepcionais
meios econémicos, a Companhia tem-se dado a conhecer internacio-
nalmente, através de multiplas digressdes que tem realizado pela Europa,
Africa, Asia e América do Sul.

Por outro lado, a Companhia e o seu publico tém podido, ao longo
de virias temporadas, confrontar-se com outras Companhias convidadas
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a apresentarem-se no Grande Auditério. Entre outras, citem-se: «The Joyce
Trisler Dance Company» (1979 e 1986), «<Merce Cunningham Dance
Company» (1981), «Nikolais Dance Theatre» (1982), «Lucinda Childs
Dance Company» (1985), «Trisha Brown Company» (1987), «Twyla
Tharp Dance» (1988), «Batsheva Dance Company» (1989).

A resposta do publico aos programas apresentados por estas Compa-
nhias no Grande Auditdrio pautou-se por uma adesao imediata, no caso
das Companhias cujo estilo mais se identificava com o do repor-
tério do Ballet Gulbenkian, e uma total indiferencga e até contestagao
para géneros e reportorios posteriores 2 <Modern Dance», acentuando,
deste modo, a importincia que esta Companhia tem tido ao longo
dos anos na formagao de um gosto. Importincia que € também respon-
sabilidade. A pateada com que o publico do Grande Auditério recebeu
0 programa de Lucinda Childs, em Maio de 1985, nio pode deixar
de provocar alguma reflexdo sobre os critérios de programagio
do Ballet Gulbenkian e dos seus convidados. Mas, parte das responsa-
bilidades na desinformac¢ao deste publico vai também para a auséncia
de uma critica mais criteriosa € menos subsididria da informacao
do Ballet Gulbenkian. A passagem em Portugal, j4 na década de 80,
de coredgrafos como Alwin Nikolais, Merce Cunningham e a prdpria
Lucinda Childs, ndo correspondeu a critica deste anos, alheando-se
da importincia histdrica destes autores e das suas revolugdes coreogra-
ficas. Apenas um musicélogo — José Ribeiro da Fonte — di conta
do momento histérico que foi a presenga da Lucinda Childs Dance
Company. Depois de situar e explicitar «0s minimalismos» € a op¢ao
de Lucinda Childs, escreveu a propdsito da obra desta coredgrafa
e da reacgdo do publico ao especticulo: «(...) a primeira reacg¢ao € a de
surpresa € a segunda € de contestagao de que € impossivel passar
a margem de uma proposta tao forte, sem se correr o risco de nao estar
voltando a cara a uma imagem de nds préprios que € imperioso
encarar».

E se mais razdes nao houvesse para nao poder ignorar Lucinda
Childs, haveria sempre a mais forte: a inimaginivel qualidade de uma
Companhia de Danga que aceita este tremendo desafio (0 minimalismo
coreografico) 4.

4 In Expresso, «Lucinda Childs: o dogma e a doutrina», José Ribeiro da Fonte,
1/6/1985.



Vinte Anos de Ballet Gulbenkian 67

Os Estudios Coreogrdficos

O elenco do Ballet Gulbenkian na temporada de 1989/90 é constituido
essencialmente por bailarinos portugueses. Dos treze bailarinos por-
tugueses € oito estrangeiros que integravam o elenco na temporada
de 1976/77, passava-se para uma proporg¢io de vinte e sete portugueses
para dois estrangeiros, nesta recente temporada.

A par deste saldo resultante do investimento na formag¢ao, uma
outra actividade continuada por Jorge Salavista tem tido grande
sucesso € a ela se deve o aparecimento dos coredgrafos portugueses
do Ballet Gulbenkian. Trata-se dos Estudios Coreograficos.

Criados em 1972 com o objectivo de «estimular a revelagao de novos
valores no dominio da criagao coreografica em Portugal» e destinados,
em principio, aos bailarinos do Ballet Gulbenkian, realizaram-se até
a temporada de 1989/90 treze estudios coreogrificos. O total de traba-
lhos apresentados foi de setenta e nove da autoria de trinta e um baila-
rinos, alguns dos quais repetiram vdrias vezes esta experiéncia. Dois deles
«nasceram» aqui como coredgrafos para o Ballet Gulbenkian. O primeiro
foi Vasco Wellenkamp, o segundo foi Olga Roriz.

Vasco Wellenkamp

Nasceu em Lisboa em 1942. Iniciou os seus estudos de danga em 1960
com Margarida de Abreu e Fernando Lima no Grupo Verde Gaio.
Em 1968 ingressou como bailarino no Grupo Gulbenkian de Bailado.

Vasco Wellenkamp € o artista que melhor representa o estilo do Ballet
Gulbenkian no ciclo de temporadas que vai de 1977 a 1985. E, de certa
forma, ele préprio, enquanto coreégrafo, um produto desta Companhia.
Foi nela que realizou a sua ruptura com a danga clissica, foi nela que
se iniciou como coredgrafo em 1975 e € o seu coredgrafo-residente desde
1977.

Vasco Wellenkamp considera terem sido fundamentais na sua for-
magao as influéncias que recebeu de Milko Sparemblek, John Butler,
Norman Walker e Lar Lubovitch. A sua estadia em Nova lorque, entre
1973 e 1975, terd sido determinante para a aquisicao de um estilo
e de uma escola de referéncia. Nesta cidade, frequentou um curso
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de composi¢ao coreogrifica no estudio de Merce Cunningham e traba-
lhou com Valentine Pereyslavec e David Walker. Mas foram as aulas
€ a estética da Escola de Danga Contemporianea de Martha Graham que
lhe forneceram uma referéncia para a sua linguagem coreogrifica e lhe
marcaram um estilo, o estilo Graham. Foi, alids, o primeiro portugués
a introduzir este estilo em Portugal, quer na qualidade de coredgrafo,
quer como professor de técnica de danga.

Hoje reinvindica ser o seu estilo o resultado de uma simbiose
de técnicas e de linguagens. «Quando chegou aqui (Lubovitch) foi
algo completamente novo: tive o choque de quem vé algo pela primeira
vez. A partir daf eu quis compreender ‘‘aquilo’, ir a origem. Fui para
a América. J4 era tarde para mim — tinha 30 anos — mas trabalhei
exaustivamente e julgo que consegui um razoivel aperfeicoamento
técnico na dang¢a moderna. Depois regressei 2 minha base clissica e fui
criando a simbiose das duas técnicas para encontrar a minha prépria
linguagem» 3.

Depois de experimentar a coreografia nos Estudios Coreograficos
de 1973 e 1974, estreia a sua primeira obra para o Ballet Gulbenkian
no 1.° programa da temporada de 1974/75. A obra tinha por titulo
Concerto em Sol Maior, a musica era de Ravel, os figurinos eram do
proprio coredgrafo.

Esta sua primeira obra haveria de se tornar emblemitica da impor-
tdncia que a musica sempre haveria de ter em toda a sua obra. Como
disse o proprio coredgrafo, «<a musica € o elemento mais importante com
que lido, exterior a2 danga» ©.

Desde esta estreia e até ao final da temporada de 1989/90, Vasco
Wellenkamp criou para o Ballet Gulbenkian um total de vinte e oito
coreografias, das quais se destacam como marcos da sua obra as seguin-
tes: Outono (1976), Antemanhba (1980), Dangas Para Uma Guitarra
(1982) e Bengao de Deus na Soliddo (1985) e Exultate Jubilate (1987).

Ao longo destes quinze anos, o coredgrafo contou com a colabo-
ragao de outros artistas portugueses para as suas coreografias. Assim,
foram responsaveis pelas cenografias, para além do préprio coredgrafo
— que por vezes também assina os figurinos — Emilia Nadal, José Costa
Reis, Nuno Carinhas, Fernando de Azevedo, Artur Rosa, Ana Silva

5 In Expresso, «A Angustia do Coredgrafo no Momento da Estreia», entrevista de
Augusto M. Seabra, 23/11/85.
6 In Fim de Semana, Vasco Wellenkamp, entrevista de Anténio Melo, 30/1/1988.
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e Sousa, Antonio Lagarto e Eduardo Nery. A maioria dos figurinos
sdo assinados por Helena Lozano e as luzes por Orlando Worm e Fer-
nando Bessa. Para além dos portugueses Constanga Capdeville, Anténio
Victorino d’Almeida e Carlos Paredes, o coredgrafo utilizou musica
de variados compositores, com especial preferéncia para os rominticos
— Mabhler, Liszt, Debussy, Webern — mas também Mozart, George
Crunb, Francis Poulenc, Luciano Berio, etc.

Foram muitos os bailarinos do Ballet Gulbenkian que desenvol-
veram a sua apeténcia pela «<Modern Dance» dangando nas coreografias
de Vasco Wellenkamp, mas a obra deste coredgrafo esta particularmente
ligada a bailarina Graga Barroso, que foi a sua intérprete predilecta.

Considerado habitualmente um coredgrafo lirico, como o con-
firmam as suas coreografias de inspira¢ao romantica, a sua obra de 1984
S6 Longe Daqui, assinada em co-autoria com Ricardo Pais, € uma ressalva
no seu percurso coreogrifico e também no da Companhia. Vasco
Wellenkamp e o encenador Ricardo Pais criaram uma obra que intro-
duziu no Ballet Gulbenkian um outro modo de representagao que,
partindo do modo coreogrifico, nele nao se esgotou, mas fez-se acres-
centar pelos discursos e mecanismos teatrais, cénicos € musicais, pouco
usuais no reportdrio desta Companhia. Por estas razoes, S6 Longe Daqui
despoletou nos bailarinos participantes uma enorme curiosidade por
outras praticas cénicas e suscitou no piblico um maior aprego pela conta-
minagao das artes.

Coredgrafo de uma geragio e de uma época — porventura O seu
melhor coredgrafo — Vasco Wellenkamp foi também aquele que melhor
encarnou o espirito de uma Companhia de reportério inspirada na
«Modern Dance», como o é o Ballet Gulbenkian.

Tomaz Ribas escreveu sobre Vasco Wellenkamp: «Desde o seu
Concerto em Sol Maior ao seu ultimo bailado por nds visto — Exultate
Jubilate, ja estreado em 1987 — que Vasco Wellenkamp tem posto em
evidéncia, a par da sua excelente musicalidade, um pendor simultanea-
mente dramatico, romantico e lirico que confere as suas obras uma assi-
naldvel e sedutora qualidade poética e uma limpidez de escrita que lhe
permite desenvolver um discurso profundamente intuitivo mais evidente
na composi¢ao de ‘‘pas-de-deux’ (...).

Jamais esquecendo a sua formac¢ao académico-classica, tendo assi-
milado (mediante um original processo de depuragio muito pessoal)
as técnicas e linguagens da «Modern Dance» norte-americana e repen-
sando (igualmente de maneira muito pessoal) o discurso coreogrifico-
-gestual-dramdtico do expressionismo europeu, Vasco Wellenkamp,
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como coreodgrafo, insere-se naturalmente no dmbito da danga contem-
poranea (...) Nao recorrendo a temas portugueses nem a musica de inspi-
ragao folclorica portuguesa, Wellenkamp consegue, em muitas das suas
obras, uma esséncia emocional eminentemente portuguesa: Outono,
Ludica, Cinco Poemas de Amor, ou Dangas para Uma Guitarra sao
disso exemplo 7.

Olga Roriz

Nasceu em 1955 em Viana do Castelo. A partir de 1964, com a profes-
sora inglesa Anna Ivanova comeca a sua formagao de bailarina na Escola
de Danga do Teatro de S. Carlos, que foi posteriormente continuada
no Curso de Danga do Conservatério Nacional. Em 1976 entra como
bailarina estagidria para o Ballet Gulbenkian.

Depois de se ter experimentado como coredgrafa nos cinco Estu-
dios Coreogrificos realizados pelo Ballet Gulbenkian a partir de 1978,
foitambém com uma coreografia realizada para o Estiidio Coreogrifico
de 1983, a pega Ldgrima, que Olga Roriz se impds como a nova cored-
grafa desta Companhia.

Lagrima foi uma coreografia que introduziu o espectaculo da violéncia
sexual no interior de uma Companhia tradicionalmente lirica e com um
reportério leve no que diz respeito ao tratamento dos temas amorosos.

Com musica da rocker Nina Hagen, Ldgrima foi uma profanagao
no palco do Ballet Gulbenkian, e foi também responsavel por um reno-
vado interesse que esta Companhia suscitou num publico mais jovem.

A partir daqui, as suas propostas coreograficas constituiram um
beneficio para o Ballet Gulbenkian, na medida em que renovaram a sua
imagem de Companhia de reportério, ja demasiado desgastada por um
reportdrio definitivamente marcado pelos coredgrafos «modernos»
da década de setenta. A intervengao desta coredgrafa actualizou esta
Companhia e trouxe-lhe um publico novo, essencialmente constituido
por uma geragao mais identificada e mais atenta aos efeitos visuais
do rock, do punk, da teatralidade do quotidiano, 2 componente espec-

7 In Coldquio Artes, «25 anos de danga e bailado em Portugal», Tomaz Ribas,
n.° 75, 2.% série, Dez. 1987, Ed. F. C. G., Lisboa.
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tacular das dangas urbanas e a temas que rodeavam os conflitos de natu-
reza sexual e de geragao, habitualmente ausentes do reportério do Ballet
Gulbenkian. A imagem das coreografias desta coredgrafa estd, sem
divida, associado o Ballet Gulbenkian nos ultimos anos da década
de oitenta.

Esta reforma estética de Olga Roriz nao atingiu, no entanto, as estru-
turas mais profundas da Companhia. A programagao do Ballet Gulben-
kian persistiu no mesmo figurino. Embora aumentando os seus espec-
tdculos e alastrando as suas digressoes, cada programa continuou a ser
pensado como um conjunto de pegas, muitas vezes de autores com
intengoes estéticas diferentes, nunca sendo patente na programagao a
razao de tais aglomeragdes. Por isto, a variagao introduzida por Olga
Roriz acabou por ser assimilada pela 16gica deste reportdrio, apesar
da intervengao reformadora patente nas obras desta coredgrafa.

Daqui adveio um efeito, algo perverso, provocado pelo seu apare-
cimento na cena coreogrifica portuguesa e que foi o de uma padroni-
zagao da danga mais contemporinea, modelada pela obra de Olga Roriz.
Por este efeito se fazia aproximar, erradamente, a danga europeia a danga
da coredgrafa portuguesa e se excluiam outras propostas coreograficas
que, paralelamente € em circuitos marginais, se queriam expressar.

Os anos de 1984 e 1985 foram anos particularmente proficuos
na carreira desta coredgrafa. Regressada de um curso para coredgrafos
e compositores realizado em Guilford sob a orientagao do coredgrafo
Alwin Nikolais, cria em 1984 O Livro dos Seres Imagindrios, a partir
de um conto de Jorge Luis Borges, iniciando também a sua colaboragio
com o cenoégrafo e figurinista Nuno CoOrte-Real. Estreia-se como
coreodgrafa-solista com Incerto-Exacto € tem a sua primeira encomenda
de um grupo exterior, o Danc¢a Grupo, para quem coreografa Cadéncia,
ainda em 1984.

Em 1985 cria duas das suas pegas mais emblemaiticas. Trata-se
de Terra do Norte, para o Ballet Gulbenkian, com musica tradicional
do Minho e de Tris-os-Montes, numa recolha de Michel Giacometti.
O cenirio e os figurinos sao de Nuno Corte-Real. Com esta coreografia
Olga Roriz apelava as suas raizes rurais, descalgava os bailarinos e ofere-
cia-lhes 0 peso, o som da respiragao € uma movimentagaio compacta
do espago como caracteristicas espectaculares fundamentais.

As Troianas, para a Companhia Nacional de Bailado, foi a prova
do reconhecimento de Olga Roriz como uma coredgrafa capaz de criar
para uma Companhia de reportdrio, mesmo de reportdrio fundamen-
talmente cldssico, sem que este estilo a iniba de impor o0s seus temas
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coreograficos e o seu estilo de movimento. E fé-lo com enorme sucesso.
Com musica de Vitorino, Janita Salomé e Constanc¢a Capdeville, que assina
a montagem da composi¢ao musical, € também a mulher o motivo desta
coreografia. Aqui € a mulher abandonada, a mulher heroina da tragédia,
o tema eleito. Com esta peca se inicia também uma colaborag¢io e uma
cumplicidade estéticas que se desenvolverao até ao final da década e que
acusarao o sucesso ou o fracasso dos especticulos feitos a dois. Os dois
sa0 a propria Olga Roriz e o cendgrafo e figurinista Nuno Carinhas.

Tu e Eu encenada por Joao Lourengo no Teatro Aberto e Teatro
de Enormidades Apenas Criveis a Luz Eléctrica para o Forum de Viseu,
encenada por Ricardo Pais e com a colaborag¢iao de Anténio Emiliano,
Luis Madureira e Anténio Lagarto, constituiram as peg¢as de estreia no
teatro desta coredgrafa. Na segunda, para além da sua participagao
enquanto coredgrafa, era a sua presenga em palco, representando
o personagem de Zefa, um dos aspectos dramdticos mais interessantes
desta excelente encenacao.

O ano da sua consagragao — 1985 — ficou assim registado pelo
critico Augusto M. Seabra: «...as suas obras patenteiam (e transmitem),
antes do mais, o lugar do corpo como fonte primeira de emocgao.
Sao ritos de amor e de guerra num mundo tribal, originados num vita-
lismo essencial em que o corpo se faz teatro, em consonincia com
0s elementos sonoros bdsicos que suscitam a energia e 0 movimento,
a voz e as percussoes» &,

Até ao final da década, esta coredgrafa continuard a desenvolver
os temas e os motivos que lhe definiram um estilo préprio. Encontrou
um outro motivo coreografico do qual resultaria uma outra série de
especticulos. Trata-se do lado sombrio do espectdculo enquanto matéria
coreogrifica. As pegas Espago Vazio, Casta Diva, 1988 e, de certa forma,
13 Gestos de um Corpo sao os exemplos. Continuou as suas colabora-
¢des com encenadores, musicos, cendgrafos e iluminadores. Foi, alids,
com estas colaboragdes, uma das criadoras que a seu modo, nesta
década, mais contribuiram para uma concepg¢ao do especticulo de danga
como um especticulo total, onde sao determinantes as intervengdes de
outros elementos do especticulo, como sejam a cenografia, as luzes,
os figurinos, a musica, etc.

A sua ultima coreografia de 1989 foi o solo jardim de Inverno,
dancado pela prépria coredgrafa e produzido pelo Carrefour des Regions

8 In Expresso, «Olga Roriz: Coredgrafa», Augusto M. Seabra, 3/8/85.
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de I’Europe. Assim, a terminar a década, Olga Roriz obtinha o reco-
nhecimento dos circuitos estrangeiros de produgao de danga e ensaiava
um reportério de coredgrafa-solista 2 margem da sua Companhia.
Mas ja em 1990 haveria de criar para o Ballet Gulbekian duas obras,
Isolda e Idmen B, a primeira das quais, s6 dangada por mulheres, invo-
cava pelo mesmo tom de abandono e com a mesma dramaticidade

As Troianas.

A Companbia Nacional de Bailado

No mesmo ano em que o Ballet Gulbenkian iniciava um novo periodo
da sua histdria, uma velha aspira¢ao de um sector do bailado portugués,
mais identificado com a danga académico-cldssica era realizada. SO possivel
ap6s a Revolugio do 25 de Abril de 1974 e por algum investimento
cultural que ela fomentou, foi criada, por despacho governamental,
a Companhia Nacional de Bailado. Datado de 12 de Julho de 1977,
0 despacho da Secretaria de Estado da Cultura era a primeira de uma
série de decisOes oficiais que tiveram como intuito criar uma Compa-
nhia de Bailado cujos objectivos eram entre outros: «<promover e difundir
o bailado, bem como formar e estimular novos bailarinos, coredgrafos
e técnicos; produzir bailados, sempre que possivel pertencentes ao patri-
monio coredgrafo e musical portugués (...); produzir os bailados mais
relevantes do patrimoénio universal clidssico ou contemporineo; apoiar
os restantes grupos de bailado (...); criar e manter um centro de formagao
visando o aperfeicoamento e a profissionaliza¢ao dos artistas e técnicos
de bailado», etc.

E notério que o excesso de objectivos aparecia alheado da reali-
dade balética portuguesa, como se veio a confirmar desde a primeira
audigao para bailarinos portugueses, até as mais recentes criagdes, mas,
principalmente, aparecia destituido de qualquer reflexdo prévia sobre
a necessidade de o Estado criar uma Companhia deste género, da sua
viabilidade, e alheio a uma realidade balética mundial, onde era ja
notorio, naquela altura, que s6 as Companhias de elevado nivel técnico
e de interpretagao, e suportadas por grandes recursos econdmicos, iriam
subsistir.

Ao contrdrio disto, a Companhia foi criada e, no mesmo despacho,
dava-se também fim ao Verde Gaio, cuja actividade e patriménio
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«deveriam ser transferidos até ao final desse ano para a C.N.B.». Apesar
da celeuma e de alguma, pouca, discussio publica que esta decisio
provocou, ela prendia-se sobretudo com questoes de natureza laboral,
ji que a decisao oficializava, administrativamente, o que hd muitos
anos era uma situacao de facto. O Grupo de Bailados do Verde Gaio,
criado em 1940 por Antonio Ferro, fazia parte de um conjunto de ins-
trumentos de imposi¢ao de um regime e de uma politica cultural num
estilo de «modernismo nacional», para a qual o Verde Gaio deveria
contribuir, dan¢cando um «folclore nacional estilizado» e no qual
a maioria das dangas era da autoria de Francis Graga, o seu director
artistico.

Mesmo depois de em 1970 passar a ser dirigido por Margarida
de Abreu — que tinha criado e gerido de 1944 a 1960 o Circulo de Ini-
ciagao Coreogrifica, 0 qual apesar das suas esparsas apresentagdes sempre
se reivindicou de uma linha coreogrifica mais coerente e de gosto mais
moderno — nao conseguiu fazer mais do que prolongar a agonia de um
£rupo sem preparagao técnica, com um conjunto de produgoes sem qual-
quer substiancia coreografica e artistica.

Aparecia, portanto, como natural, o encerramento das actividades
de um grupo em declarada decadéncia e que, para além disso, também
ja ha muito nao tinha regime a quem servir.

Sem qualquer tradi¢ao de danga classica, sem bailarinos com um
minimo de formagiao em danga académico-cldssica, sem uma escola
de formagao de bailarinos profissionais, a criagao da C.N.B., nestas condi-
¢oes, foi extemporanea e gerou equivocos que ainda hoje afectam esta
Companbhia.

Para dirigir artisticamente a C.N.B., primeiro como consultor
artistico e, posteriormente, como director artistico, foi convidado
o bailarino e coredgrafo Armando Jorge. Armando Jorge inicou a sua
formagao com Margarida de Abreu no Circulo de Iniciagao Coreogra-
fica (1958-60) e chegou a fazer parte do elenco dos Bailados do Verde
Gaio, onde foi primeiro-bailarino (1961). Mas foi a partir de 1962,
no Canadi, nos Grands Ballets Canadiens, que Armando Jorge alcangou
O prestigio internacional, dangando o reportério clissico. Promovido
a primeiro-bailarino dos Grands Ballets Canadiens em 1965, realizou
vdrias digressoes internacionais onde, a par do reportdério clissico,
dangou algum reportério contemporianeo e em especial Balanchine.
Trabalhou também com Maurice Béjart no Ballet do XXéme Siécle e,
em Portugal fez parte do elenco e coreografou para o Ballet Gulben-
kian entre 1966 e 1977.
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O primeiro «maitre de ballet» da C.N.B. foi Laszlo Tamasik. Laszlo
Tamasik foi solista da Companhia de Ballet de Budapeste até 1967, altura
em que se refugiou no Canadi, onde acabaria por dangar nos Grands
Ballets Canadiens. Antes de vir para Portugal jd iniciara a sua carreira
de «maitre de ballet» especializado no bailado cldssico da escola russa.

Conforme era previsivel, a audig¢do para formar o elenco da Compa-
nhia a partir de bailarinos portugueses foi frustrada pela inexisténcia
de uma tradi¢ao ou escola de bailado em Portugal. Foi socorrendo-se
de bailarinos estrangeiros, a maioria ingleses, audicionados na Royal
Ballet School e no Dance Center, a que se juntaram alguns bailarinos
portugueses, nessa altura a estudarem também em Londres, que a Com-
panhia se formou.

O primeiro elenco acabou por ser constituido por vinte e seis baila-
rinos (dezanove bailarinas e sete bailarinos), dos quais quinze (onze baila-
rinas e quatro bailarinos) eram estrangeiros. Para além do «maitre» todos
os outros professores eram estrangeiros, ainda que entre eles estivesse
0 ex-solista do Royal Ballet, o basco Pirmin Trecu, ha alguns anos resi-
dente no Porto, onde dirigia a Academia de Bailado Cl4ssico, uma escola
de formagao de bailarinos. A situagao era em tudo semelhante aquela
em que tinha surgido o Grupo Gulbenkian de Bailado, excepto na dife-
renga abissal dos recursos econémicos que, neste ultimo, eram incom-
paravelmente maiores.

A Companhia Nacional de Bailado apresentou o seu primeiro espec-
tdculo no Porto, no Teatro Rivoli, no dia 5 de Dezembro, e a estreia
oficial foi em Lisboa, no Teatro Nacional de S. Carlos, no dia 17 desse
mesmo més. O programa destes especticulos era constituido por: Lago
dos Cisnes (2.° acto) de Petipa, na versao de Brydon Page, com musica
de Tchaikowski, cendrio de Cruzeiro Seixas e figurinos de Hugo Manuel;
Canto de Amor e Morte de Patrick Hurde, com musica de Fernando
Lopes Graga, cendrio e figurinos de Julio Resende; Pas de Deux do
Quebra Nozes e do D. Quixote; Suite Medieval de Brydon Page, com
musica de Frederico de Freitas, cendrio e figurinos de Artur Casais.
Dancgaram no papel de Odette (Lago dos Cisnes), em dias alternados,
Raya Lee e Luisa Taveira e, no papel de Siegfried, Peter Maller e Philippe
Talard, em dias alternados também.

Este programa de estreia, tendo em vista as obras que foram
apresentadas, prenunciou as combinagdes de reportdrios seguidas
a0 longo dos treze anos de existéncia da Companhia. Reivindicando
pautar a sua programacao pela execu¢ao de um dos objectivos mais
contraditério$ aquando da sua criagio — o de apresentar um «repor-
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tério universal» — a C.N.B. tem combinado nos seus programas obras
de Petipa com Balanchine, Lifar, JOss, Limoén, van Dantzig, Nebrada,
Fernando Lima, Carlos Trincheiras, Olga Roriz, Armando Jorge, etc.

Estas combinacdes de reportério, aparentemente justificadas por
essa fungio pedagogica que assinalou o seu aparecimento, ladeiam uma
reflexdo de fundo sobre o papel e as possibilidades do reportério
de uma Companhia Nacional de Bailado, no final da segunda metade
do século xx na Europa, e esquecem-se dos dispositivos necessirios para
a formacio dos seus bailarinos professores, e coredgrafos.

Quatro anos apos a sua criagdo, estas questdes estavam ainda
ausentes das principais preocupag¢des da Companhia € o seu relativo
sucesso no estrangeiro contribuiram para as evitar.

A este proposito, cite-se a impressao deixada pela Companhia numa
das suas primeiras digressoes internacionais, testemunhada pela critica
de Marcelle Michel no «Le Monde» de 20 de Fevereiro de 1982:
«Vale a pena dar um salto ao Teatro dos Campos Elisios para ver
esta Companhia até agora desconhecida em Paris. Companhia sem
estrelas, ela seduz pela qualidade, a textura, poderiamos dizer da sua
danga precisa, sensual, eldstica, trabalhada com dogura — uma danga
de veludos. Formada ji 14 vao quatro anos, a Companhia € treinada
a partir de uma base cldssica aberta para a expressao contemporanea,
do género hibrido que se tem propagado no mundo ocidental, o que
lhe permite dangar tanto Béjart como Lubovitch ou Kilyan.

Um dos programas € constituido por bailados modernos que
datam dos anos sessenta e setenta; ele valoriza a plasticidade dos baila-
rinos, muito a vontade a dangcarem um Andante de Lawrence Gradus,
€ uma «suite» de Rudi van Dantzig, Ramitifications, com temiveis
«enchainements». O Ballet de Portugal tem em Armando Jorge um
«manager» eficaz, mas nio se pode dizer que ele seja um coredgrafo
genial. A sua versio de Carmina Burana falta-lhe invengio de gestuali-
dade (...)

O segundo programa € cldssico. Aqui encontramos a filiagcao
da Companhia no Ballet Gulbenkian, para o qual Georges Skibine tinha
composto uma segunda versao do seu Romeu e Julieta, substituindo
a musica de Berlioz pela partitura de Prokofiev, menos romantica.
A coreografia era elegante com os grupos fluindo e com um combate
de espadas marcado com o rigor que caracterizava o clima esteticista
dos filmes de Zefirelli. Um dispositivo cénico muito articulado de
Filipe de Abreu beneficia os efeitos teatrais. Os bailarinos sao de uma
beleza requintada, em particular Maria José Branco (uma Julieta suave



Vinte Anos de Ballet Gulbenkian A7

e infantil), Miguel Lyzarro (um Romeu veloz), Guilherme Dias (Tibaldo),
Alfredo Gesta (Mercurio) e outros, todos jovens € espontineos».

Ao contririo do que podia preconizar este testemunho, nos anos
seguintes a Companhia, embora aumentando o namero de obras do seu
reportdrio, nao aumentou a qualidade interpretativa, técnica e dos outros
recursos do especticulo.

Ao longo das treze temporadas da sua existéncia e das varias digres-
sOes nacionais e internacionais, a Companhia Nacional de Bailado apre-
sentou setenta e seis obras, das quais muitas foram apenas apresenta-
¢Oes de partes de obras ou variagdes. Ou ainda de montagens da mesma
obra, ou parte, por virios coredgrafos.

Do reportério académico-classico estrearam-se treze — Quebra Nozes,
Giselle, Lago dos Cisnes, La Bayadeére, Les Sylpbides, Festival das Flores,
A Bela Adormecida, Raymonda, La Sylpbide, Paquita, Petruchka, Pdssaro
de Fogo, Coppélia; do reportério neocldssico e moderno foram apre-
sentadas 36 pecas assim distribuidas: Balanchine (4), Oscar Arraiz, José
Limon (3), V. Nebrada, Patrick Hurde, Brydon Page, Lawrence Gradus
(2), Kurt Joss, J. Perrot, R. Chai, M. Renault / L. Mérante, Serge Lifar,
Judith Marcuse, Norman Walker, D. Lichine, Tony Hulbert, Skibine,
Michael Corder, Rudi van Dantzig, Heinz Spoerli, G. Veredon, E. Volo-
dini / Gorsky, Laszlo Tomasik, Victor Navarro, Eric Senen (uma obra
de cada coredgrafo). Da autoria de coredgrafos portugueses a Compa-
nhia possui, como seu patrimoénio, dezassete obras de: Armando Jorge
(8), Carlos Trincheiras (4), Fernando Lima, Anténio Rodrigues, Olga
Roriz, L. Marta € Victor Linhares (com uma obra cada um).

Virios artistas pldsticos portugueses foram solicitados a colaborar
com a Companhia para desenharem cenarios e figurinos. Entre outros:
Da Silva Nunes (pseudénimo de Armando Jorge), Artur Casais, Nuno
Carinhas, Cruzeiro Seixas, Antonio Casimiro, Julio Resende, Lagoa Henri-
ques, Manuel Lapa, Justino Alves, Gil Teixeira Lopes, Espiga Pinto, Nuno
Corte-Real, etc. Por sua vez, alguns’'compositores portugueses colabo-
raram com a Companhia, na maioria dos casos a partir de obras ji exis-
tentes, sendo minimas as encomendas expressamente feitas para pecas
da Companhia. Os compositores a que mais recorreu foram: Alvaro
Cassuto, Constanga Capdeville, Alexandre e Joao Paulo Soares, Fernando
Lopes Graga, Frederico de Freitas, Joly Braga Santos, Antonio Vitorino
d’Almeida, Luis de Freitas Branco.

Em Julho de 1985, a Companhia foi, por decreto-lei, integrada no
Teatro Nacional de S. Carlos. Com ela foi também integrado o seu centro
de formacgao de bailarinos, criado aquando da formagao da Companhia,
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com 0 objectivo especifico de formar bailarinos profissionais preparados
essencialmente para o reportério académico-clissico. Apds treze anos
de existéncia, este objectivo continua por se realizar satisfatoriamente.
Algumas vicissitudes por que passou o centro justificam esta situagao,
mas a razao maior encontra-se na indefini¢ao do reportério da Compa-
nhia, dos seus objectivos actuais e de um modelo de formagao de baila-
rinos mais coerente € também mais actual.

Presentemente o elenco da Companhia € constituido por um total
de sessenta € cinco elementos, dos quais trinta e oito sao bailarinas (quinze
estrangeiras e vinte e trés portuguesas) € vinte e sete bailarinos (dez estran-
geiros e dezassete portugueses). Estes nimeros confirmam que a decisao
tomada em 1977 foi apressada, nomeadamente porque nao teve em conta
a necessidade de criar as estruturas correctas para a formagao de baila-
rinos portugueses, ou de exigir uma mais perfeita formac¢ao ao Curso
de Danga oficial que ji existia no Conservatério Nacional.

Do elenco da Companhia, as bailarinas Isabel Fernandes, Luisa Taveira
e Cristina Maciel constituem, por sua vez, um trio interpretativo de refe-
réncia dos ultimos anos da breve histOria desta Companhia de bailado.

A par do elenco residente, a Companhia tem apresentado nos seus
especticulos outros bailarinos e bailarinas reconhecidos como especia-
listas na interpretagao de determinadas obras. Mencionem-se Sylvie
Guillem, Yuriko Kawaguchi, Ludmilla Semenyaka, Nina Ananiachvili,
Cyril Atanassof, Patrick Armand, Fernando Bujones, Manuel Legris
e Alexei Fadeyetchev.

A este proposito e pelas semelhangas de perfis, cabe aqui indicar
algumas das Companbhias e intérpretes que visitaram Portugal nos altimos
anos: Rudolfo Nureyev dangou em Lisboa em Junho de 1968, integrado
no elenco do Royal Ballet, o Ballet Nacional de Cuba e a bailarina Alicia
Alonso (1974), o Ballet da Opera de Paris que dangou A Bela Adormecida
€ Giselle, em Julho de 1979, a Companhia de José Limodn, a primeira vez,
em Setembro de 1977, a Rambert Dance Company, em Fevereiro de 1989.

Anos 80
As Primeiras Pequenas Companbias

Em 1979, primeiro em Maio e depois em Setembro, dois grupos de danga
apareceram como pioneiros de um movimento alternativo a produgao
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coreogrifica do Ballet Gulbenkian. Mais semelhantes nos seus projectos
do que a origem dos seus principais intervenientes poderia fazer crer,
veio-se anos mais tarde a constatar que, também para eles, o alheamento
das novas linguagens coreograficas e dos novos modelos de produgio,
que nesta época se comegavam a impor por toda a Europa, custar-lhes-
-ia atravessar toda década, sem que da sua passagem tivessem deixado
grandes contributos para a Historia da Danga em Portugal. E, no entanto,
foram os uUnicos quer perduraram, mais por teimosia do que pela
inovacao, do conjunto de pequenos grupos que proliferaram na primeira
metade dos anos 80.

O Grupo Experimental de Danga Jazz, posteriormente transformado
na Companhia de Danga de Lisboa (1984), iniciou a sua actividade em
Setembro de 1979 sob a influéncia de um clima de euforia de um género
efémero e de substincia coreogrifica pobre, como foi a danga-jazz.
Passada esta euforia € no rescaldo de «Fame», a série de televisio que
mais adeptos angariou para este género, a Companhia de Danga de Lisboa
enveredou por um reportério hibrido, de pecas pouco imaginativas,
acabando por se instalar numa linha coreogrifica passivel de ser asseme-
lhada a um género de Danga Pop. E com este género de reportério que
esta Companbhia, actualmente subsidiada regularmente pela Secretaria de
Estado da Cultura, tem realizado as suas inimeras digressoes pelo Pais.
Com todos os beneficios e maleficios inerentes a este reportdrio e para
publicos cuja informag¢ao em danga € nula ou quase inexistente.

Por sua vez, em Maio de 1977, estreou-se na Trafaria o Danga Grupo.
O programa dessa estreia incluia: Areias de Paula Massano, com musica
de compositores andénimos espanhdis do século X1, Addgio, com
musica de Bela Bartok, e As Vezes, com misica popular do Algarve,
ambas coreografias de Elisa Worm. A esta ultima coredgrafa se deve
a ideia da criagao do Dang¢a Grupo. Elisa Worm, uma ex-bailarina
do Grupo Gulbenkian de Bailado, com algumas experiéncias coreogra-
ficas anteriores, era professora de dang¢a no Conservatdrio Nacional,
donde, alids, provieram a maioria dos bailarinos deste grupo.

O isolamento da coreografia de outras praticas artisticas € a adopg¢ao
de modelos de produgao ultrapassados terao sido as razdes maiores
do insucesso do Danga Grupo, ao longo dos onze anos da sua existéncia.

As alternativas ao Ballet Gulbenkian, que estas duas Companhias
quiseram protagonizar € que nao se reduziam a alternativas de elencos,
foram goradas também porque nao apareceram, de facto, como alter-
nativas estéticas e porque, mais uma vez, a falta de uma formacao sélida
dos intérpretes fazia pesar negativamente na recep¢ao das obras.



1985-1990
A NOVA DANCA PORTUGUESA

A 14 de Novembro de 1981 estreou-se no Teatro Carlos Alberto, no
Porto, integrado no programa do Fitei (Festival Internacional de Teatro
de Expressao Ibérica) a coreografia Na Palma da Mao a Lampada de
Guernica. Eram autoras desta coreografia, dang¢ada pelo Danga Grupo,
a directora artistica da Companhia, Elisa Worm, e a coredgrafa Paula
Massano. Na Palma da Mdao a Ladmpada de Guernica tinha como pres-
suposto temdtico a obra de Picasso em virios dos seus periodos e citava
algumas das figuras fundamentais da sua pintura tais como os arlequins,
0s musicos, os saltimbancos e as meninas. Foi um especticulo conce-
bido sem interrupgdes, com a duragao aproximada de 75 minutos,
e nele se experimentou uma estética da «performance», onde a utilizagao
de figurinos e aderegos escultéricos serviam para expressar a «joie de
vivre». A coreografia decompunha o espacgo, suscitando, deste modo,
pensar a correspondéncia de uma representagao cubista na danga.

Na Palma da Mdo a Lampada de Guernica foi, no panorama da
dancga portuguesa da altura, o primeiro ensaio para a construgao de uma
nova linguagem coreogrifica a margem da hegemonia do Ballet Gulben-
kian e da sua estética. Constituiu também a primeira tentativa de criar
um especticulo de danga que fosse um especticulo de autores. Os cola-
boradores para 0s outros elementos deste especticulo — o cendgrafo
e figurinista Nuno Carinhas, a compositora Constanga Capdeville e o
iluminador Orlando Worm — haveriam todos eles de constituir, anos
mais tarde, um grupo de intervenientes fundamental na criagao da Nova
Danga Portuguesa.

Esta obra ndao provocou rupturas estéticas imediatas, mas foi o pre-
nincio de uma nova era para a danga portuguesa que surgiria poucos
anos mais tarde.

No inicio de 1984 e por proposta também de Paula Massano,
estreava na galeria «os Coémicos» Zoo&Logica — uma instala¢do
a habitar por coreografias, nome que anunciava um especticulo que
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haveria de constituir, pelas suas caracteristicas especificas, a primeira
obra da Nova Danga Portuguesa.

Zoo&Logica compunha-se de trés coreografias que «habitavam»
0 espaco da galeria concebido por Nuno Carinhas, que foi também
o figurinista das trés obras.

As trés coreografias que se desenvolviam neste espago eram da
autoria dos bailarinos Gagik Ismalian, Ana Rita Palmeirim e Paula
Massano. Os dois primeiros eram bailarinos do Ballet Gulbenkian e ji
tinham feito outras experiéncias coreograficas quer nos «Estudios Coreo-
graficos» desta Companhia quer no Danga Grupo. Aqui, com estilos dife-
rentes, tentavam também criar coreografias num especticulo que tinha
como principal caracteristica inovadora o ter sido produzido 2 margem
da dependéncia dos subsidios regulares da Secretaria de Estado da
Cultura, ensaiando ser custeado por entidades privadas, facto de que
nao resultou um saldo econdémico positivo.

Zoo&Logica constituiu um desvio radical na estética e nos moldes
de realizagao dos especticulos de danga em Portugal. Na anilise que
fazia da actividade de danga do primeiro trimestre de 1984, o critico
do «Expresso», Gil Mendo, escrevia a proposito deste especticulo:
«...O espacgo, o volume, o pormenor do gesto e da expressao (que tam-
bém é gesto) sao aqui pegas de idéntico valor no puzzle que € a visao
de cada espectador, ao contrario do especticulo convencional em que
a distdncia em relagao ao palco pode induzir na ilusao de que o movi-
mento € desenhado numa superficie bidimensional. O espectador tem,
alids, que escolher para onde olha e, deste forma, escolhe as pecas
do seu proéprio puzzle.

Ha neste espectidculo — Zool&Ldgica — uma progressao muito inte-
ressante: Gagik Ismailian fez uma colagem, cheia de humor e imprevisto,
de gestos e movimentos retirados em parte dos jogos e expressoes
infantis, em parte dos filmes de terror, em parte de situagoes grotescas
do quotidiano, com a caracteristica, de serem gestos de afirmac¢ao mais
do que de didlogo — a ameaga, o medo, a teimosia, o0 esgar, O entrete-
nimento. A voz também tem essa caracteristica: os gritinhos de prazer
ou de susto, os beijos que se atiram, a frase «<Nao tenho fome» teimosa-
mente repetida.

No trabalho de Ana Rita Palmeirim h4d uma relacao com o «outro»
€ com 0 som € 0s objectos isenta de emocionalidade, de efeito muito
belo: o solo de Margarida Bettencourt com 0s movimentos presos por
um fio imagindrio, o seu dueto com Gagik Ismailian e o trio com Filipa
Mayer sao lindissimos. Aqui 0 gesto € 0 som ilustram-se mutuamente,
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a musica é graficamente desenhada na tela transparente, e hda um diver-
tido coro de vozes sobrepostas que traz escrito nos vestidos um texto
sO parcialmente legivel.

Paula Massano usa um texto inteligivel, que vai sendo dialogado
pelos intérpretes e depois dito em «voz off» por um narrador, e cria uma
atmosfera de idilio, sedugao e sensualidade, tanto entre os intérpretes
como na sua relagio com o espago e os objectos. E muito belo o jogo
entre Ana Rita Palmeirim e Gagik Ismailian com as bolas coloridas,
€ muito interessante a utilizacao que € feita da cadeira e do aquirio.
Hi algo de languido nos gestos, no repouso, na troca de olhares entre
os intérpretes, que transmite uma sensagao de bem-estar, de fruigao
do corpo, do espago e do habitat, de grande efeito estético.

Muito bem produzido este especticulo de tocante simplicidade, que
€ um encontro de virias artes carregado de gentileza» °.

Foi nesta temporada que, em Junho de 1985, a Companhia
de Lucinda Childs, a Companhia estrangeira convidada do Ballet Gulben-
kian deste ano, foi fortemente pateada, no final do seu programa que
incluia Einstein on the Beach, por um vasto sector do puiblico do Grande
Auditério da Fundagao Gulbenkian, que, vinte anos apds o seu apareci-
mento, continuava a recusar a estética da danga pds-moderna americana
e a linguagem minimalista utilizada por esta coredgrafa.

Neste mesmo ano, o Servico «<ACARTE» (Servico de Animacao,
Criagao Artistica e Educagao pela Arte), criado por Madalena Perdigao,
era inaugurado a 7 de Maio e propunha-se no seu programa relativo
a danga produzir projectos multidisciplinares, apresentar especticulos
de danga de grupos portugueses independentes, realizar sessoes
de trabalho com personalidades estrangeiras e portuguesas, culminando
em especticulos, e apresentar pequenas companhias ou grupos de danga
estrangeiros de vanguarda.

Ainda neste mesmo ano, o ACARTE haveria de iniciar o seu pro-
grama de danga estrangeira, apresentando na sala polivalente do Centro
de Arte Moderna, em Dezembro, um especticulo da coredgrafa da dltima
geragao americana, Molissa Fenley.

Com este especticulo se iniciava uma radical programacao de danga,
que haveria de ser o outro factor determinante para o aparecimento
do movimento da Nova Dang¢a Portuguesa. Nos cinco anos imediatos
0 Acarte formaria um novo publico, realizaria varias ac¢oes de formacgao

9 In Expresso, «Jovens Coredgrafos», Gil Mendo, 3/3/84.
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conducentes 2 amostragem de outras linguagens, métodos e propostas
coreogrificas e pela sua sala polivalente e pelos ENCONTROS ACARTE,
haveriam de passar alguns dos protagonistas fundamentais da Danga
Americana da década de oitenta, da Nova Danga Europeia e do neo-
-expressionismo alemao. Entre outros: Stephen Petronio Company
(1987 € 1989), Dana Reitz (1988), Anne Teresa de Keersmaeker (1987
€ 1989), Jean-Claude Gallotta (1987), Wim Vandekeybus (1987 e 1989),
Josef Nadj (1988), Daniel Larrieu (1989), Michel Kelemenis (1989),
Mudances (1989), Susanne Linke (1986 e 1988) e Pina Bausch (1989).

Através do seu mapa de produgdes o ACARTE viabilizaria, ainda
que de forma menos selectiva e menos criteriosa, alguns projectos
de coredgrafos portugueses, alguns dos quais eram, ji no final da década,
os coredgrafos fundamentais da danga portuguesa contemporinea.

Em Coimbra, uma outra organizagao formada por estudantes, com
meios econdmicos escassos, mas revelando desde o seu aparecimento
uma preocupagao por uma actualizagao permanente da programagao
e da formacao, teve também um papel pioneiro no aparecimento deste
movimento. Trata-se da Bienal Universitiria de Coimbra (S.I.T.U.), origi-
nariamente chamada Semana Internacional do Teatro Universitario por
ter surgido como uma bienal de teatro universitirio. A B.U.C. foi
a primeira organizagao a produzir e a apresentar a Nova Danga Portu-
guesa, facto que aconteceu na S.I.T.U-84 com a produgiao da coreografia
Solos de Paula Massano e Nuno Carinhas.

A esta produgdo se seguiram outros convites nas edigdes poste-
riores, e todos eles confirmavam, pela presenga dos seus principais prota-
gonistas, a aten¢ao € o investimento que esta organizagao fazia neste
movimento de renova¢ao da danga portuguesa.

Em 1985 acabava a hegemonia de gosto do Ballet Gulbenkian
e iniciava-se um novo periodo para a histéria da danc¢a em Portugal.

A danga que agora comegava reinvindicava-se de ser contemporianea
da dang¢a que na mesma altura se produzia noutros paises da Europa
como a Franga, a Inglaterra, a Itdlia, a Bélgica, a Holanda e a Espanha.
Assumia definir-se pelas mesmas caracteristicas da Nova Danga Euro-
peia, das quais se destacam o ser esta dan¢a uma danca rebelde e icono-
clasta, uma danga inspirada numa ideia de maior acessibilidade de inter-
pretacao e de criagao. Mas, principalmente, ser uma dang¢a mesticada
de virios géneros e artes, como o confirmam as biografias dos princi-
pais protagonistas, provenientes de diversas formagdes artisticas e com
singulares projectos coreograficos, dos quais resultou uma Nova Danga
de autores.
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Paula Massano

Nasceu em Angola em 1949 e veio viver para Portugal continental
em 1959. O facto de ter nascido neste pais da Africa Negra, antiga colénia
portuguesa, foi determinante na formagao do imaginario daquela que
€ a coredgrafa pioneira da Nova Danga Portuguesa. Ela prépria diz:
«Nasci em Africa. A magia, o encantamento rodearam a minha infincia,
perduraram no teor do siléncio que erigi como médium entre mim
e os outros. Lembro-me dos cheiros fortes, da tonalidade dos dias,
dos sons que marcavam parte do dia. Lembro-me de dancar e de ver
dancgar» 1°,

Comecgando por fazer uma formagao em danga cldssica, primeiro
no estidio de Anna Mascolo e depois na Escola de Dang¢a do Conserva-
tério Nacional, foi ainda durante estesanos de estudante, de 1962 a 1977,
que Paula Massano se comegou a interessar por outras técnicas, expres-
soes e disciplinas corporais. Frequenta cursos de pantomima moderna,
de improvisa¢ao dramidrica e de voz. Entusiasmada com o trabalho do
«Living Theatre» e com o teatro de Antonin Artaud, inicia a sua primeira
incursao nesta drea, participando na montagem da peca de Peter Weiss
«Marat Sade».

Entretanto, em 1971, abandona a aprendizagem de danga para
frequentar os cursos de Pintura e de Arquitectura da Escola Superior
de Belas-Artes de Lisboa, onde permanecera até 1974, ano em que esta
escola encerra e Paula Massano regressa a sua formagao em danga.

Em 1978, um ano depois de ter acabado a Escola de Dang¢a do Con-
servatério Nacional, Paula Massano inicia com o grupo de teatro
«O Bando», agora ji como coredgrafa, uma das mais proficuas e rendi-
veis colaboragdes para o teatro que se fez em Lisboa nesta década.
Paraalém do «Bando», com quem colaborari assiduas vezes, nomeada-
mente no especticulo «<Montedemo» (1987), € convidada para trabalhar
com o encenador Ricardo Pais: 3. ° Mundo (1981), Tanza Variedades
(1983), Anatol (1987) — com Fernanda Alves: A Sobrinba do Marqués
(1981) — com a Cornucépia: O Publico (1989).

Algumas das obras mais determinantes da sua biografia resultaram
de «<workshops». Exemplos: Memdrias e Refracgbes do Festival (19806)

10 paula Massano, trecho da comunicag¢io apresentada no Coléquio sobre a Nova
Danga Portuguesa, promovido pelo Forum Dang¢a no ACARTE em 30/6/1990.
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e Lisboa-Nova lorque-Lisboa I (1986). Com este modelo Paula Massano
tentava conciliar uma actividade que lhe era cara, a do ensino, com
a actividade de criadora. Para participarem nestes «workshops» Paula
Massano convidava outros artistas de outras dreas e investigadores
de outras disciplinas, bailarinos, actores, etc., e ainda mostrava, no
decorrer dos trabalhos, os resultados ao publico, querendo com isto
fomentar a discussiao e o didlogo cultural entre criadores e receptores.

A confirmar mais uma vez o seu pioneirismo, € sem o saber, tomava
a mesma atitude de outros coredgrafos em Franga e em Itilia. Paula
Massano partia em 1985 para Nova lorque. A sua finalidade era contactar
com outras técnicas de danga, outros métodos de composi¢ao e tomar
contacto com a vida cultural nova-iorquina. Nesta cidade estudou na
escola da Companhia de Merce Cunningham e frequentou outras escolas
de danga, nomeadamente as de dangas africanas.

Com esta nova experiéncia regressa em 1986 a Lisboa e, depois
dos dois «workshops» realizados nesse mesmo ano, elabora projectos
de estudo e criagao coreogrifica que nao tém seguimento por falta
de apoios estruturais.

Em Margo de 1988 participa num conjunto de manifestagoes
artisticas dedicadas ao Expressionismo, para as quais cria e apresenta
no Teatro do Bairro Alto a peca Pinacolada. Para além de José Ribeiro
da Fonte, que foi o responsavel pela banda sonora — uma colagem
de compositores expressionistas — Pinacolada contou com a partici-
pag¢ao do pintor Pedro Portugal, a quem coube a concepg¢ao plastica
de todo o especticulo, de Paulo Graga, que desenhou as luzes, e dos
bailarinos Filipa Pais, Francisco Camacho e José Laginha.

Pinacolada era uma obra onde se manifestava o seu permanente
trabalho de reflexao sobre a danga, a sua relagao com o espago € a sua
histéria mais recente. Estes propdsitos foram conseguidos através de
uma propositada colagem de materiais. A sua origem provinha do voca-
buldrio e de algumas frases das obras de Pina Bausch, Mary Wigmann
€ Meyerhold, assim como de imagens da pintura de Edvard Munch e
de Egon Schielle. Esta obra teve duas apresentagdes no Teatro do Bairro
Alto e no hall do Teatro Nacional de D. Maria II, mas foi sempre apre-
sentada como inacabada.

No primeiro trimestre de 1990 realizou-se a 2.? Mostra de Danga
Portuguesa promovida pelo ACARTE e Paula Massano foi convidada
a participar com uma obra produzida pelo préprio ACARTE. Paula
Massano criou a coreografia Estranbezas. A pega era formalmente divi-
dida em trés blocos e, em cada um deles, eram tratados os diversos



86 Historia da Danga

temas da composi¢ao: da geometria fauvista as estruturas de compo-
sicao de inspiracao modernista.

Ainda que citando materiais de pegas e experiéncias coreogrificas
anteriores, Estranbezas era uma pega acabada. Nela estavam concluidos
0s seus processos de composicao e as memarias afectivas referentes ao
seu imagindrio africano. A densidade e complexidade dos movimentos
executados pelos bailarinos demonstrava uma grande mestria de compo-
si¢ao e provocava uma resisténcia a uma recepg¢ao visual imediata. Estra-
nbezas apresentava-se Como uma obra para guardar, uma pega de retar-
damento. A musica de Antdénio Emiliano funcionava como uma parede
tecida, donde a coreografia parecia soltar-se.

Madalena Victorino

Nasceu em Lisboa em 1956. Sem nunca ter tido qualquer forma-
¢ao tradicional em dang¢a, mas desde muito cedo vocacionada para
a pritica do desporto, em especial da natagiao, partiu para Londres
em 1975 e ai frequentou a London School of Contemporary Dance.
Em 1977 matriculou-se no Laban Centre do Goldsmith’s College, onde
frequentou o curso de Danga Educacional, tornando-se assim a pri-
meira coredgrafa portuguesa cuja formagao em danga foi feita numa
universidade.

Em Setembro de 1980 regressou a Portugal e, de imediato, iniciou
um projecto de instalagao nas escolas e em centros de lazer comunita-
rios de danga educativa. As premissas desta danga educativa supunham
a realizacdo de uma ponte entre a criagao artistica € a educagio,
contemplando esta ultima vertente um ensino que apela a experimen-
tacao constante, nomeadamente na drea da composi¢ao e nas relagoes
do movimento com O €spago, O peso € O tempo que sao categorias
sempre presentes neste tipo de disciplina. Compreendia também esta
pratica a participacao de outros artistas das dreas mais diversas.

Nesse mesmo ano de 1980 inicia, num clube recreativo, o Ateneu
Comercial de Lisboa, um dos projectos de pritica coreografica mais
originais do panorama da dang¢a portuguesa contemporinea.

Este projecto consistia em reunir num atelier coreogrifico, que
funcionava numa das salas do Ateneu, pessoas nao profissionais de
danga, oriundas das mais diversas profissoes, idades e aptiddes fisicas,
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e ai, segundo o principio de total acessibilidade a danga pelo qual a todos
€ permitido o acesso a esta arte, num calenddrio anual, este grupo hete-
rogéneo de pessoas, que chegou a reunir quarenta, tinha aulas de danga
adaptadas as suas disponibilidades fisicas, assim como aulas de compo-
sicao coreogrifica, eixo fundamental deste atelier. A par deste horario
anual, realizavam-se sazonalmente projectos coreogrificos para os quais
se mobilizava todo o grupo do atelier, funcionando de forma semelhante
a0 modelo americano «work in progress».

Este atelier e todos estes trabalhos coreograficos funcionaram discre-
tamente € 2 margem de todas as produgdes da restante danga portu-
guesa, durante sete anos. Foi a partir de 1987 que Madalena Victorino
ousou expor 0s seus trabalhos coreogrificos.

O primeiro chamava-se Queda num Local Imaginado (28 de Maio
de 1988). Tratava-se de um trabalho preparado no Ateneu a partir
de uma situag¢ao de simula¢ao de um espacgo e das suas memorias e habi-
tantes, ja que nenhum dos intervenientes deste projecto conhecia
a Quinta Maria Gil, tendo conhecimento dela através de mapas, plantas,
desenhos e fotografias. Foi para este lugar, situado a 100 km a norte
de Lisboa que, numa manhia de sibado, viajaram as 23 mulheres que
nesta altura constituiam o Atelier, assim como o publico que quis assistir
ao trabalho coreogrifico.

Chegado a Quinta Maria Gil, o grupo do atelier pds em acg¢ao as
movimentagdes espaciais e as cenas coreograficas que tinham sido
ensaiadas. Primeiro no exterior, no terreno a descoberto. Aqui a movi-
mentacgao foi feita colectivamente € em bloco, assemelhando-se a uma
formagao militar que progredia no terreno. A partir da entrada da quinta,
o0 movimento evoluia para o espago que rodeava a casa, ocupando 0s
lugares vitais: alameda, alpendre, muro, soleira da porta. Os movimentos
€ as quedas eram caracterizados por dindmicas aguerridas que ocupavam
todo o espago da quinta. Depois a coreografia evoluia para dangas de
trabalho e jogos. A segunda parte da coreografia decorria no interior
da casa. Aqui, durante mais de duas horas, o espectador era convidado
a visitar as multiplas cenas que se desenvolviam por ciclos repetitivos,
nos diversos espagos domésticos: da cozinha aos quartos e a sala de
jantar. Este tipo de dispositivo cénico veio a tornar-se num dos mais
caracteristicos e eficazes processos de amostragem das suas obras como,
por exemplo, Projecto Tojeira (Outubro de 1989) e Torrefac¢ao (Maio
de 1990).

Em Maio de 1989, Madalena Victorino criou no espago do Museu
da Agua de Manuel da Maia Madeira. Matéria. Materiais — Projecto
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para uma ideia de corpo. Neste projecto a coredgrafa tratou de con-
frontar diversos materiais de danga, a saber: santos de roca em madeira,
o corpo de um engenheiro, o corpo de uma bailarina, preparado tecni-
camente, e ainda os 36 corpos que neste ano constituiam o atelier
de Madalena Victorino. A inteng¢ao subjacente a este projecto era partir
da diversidade destes materiais de danga, dos seus ritmos e da sua quali-
dade de movimentos desiguais, como matéria coreogrifica por exce-
léncia.

Torrefac¢do realizada na fabrica de torrar café Torrefac¢ao Lusi-
tana, no Bairro Alto, foi a ultima obra desta série de projectos coreo-
graficos. Nela estavam explicitas as duas teses fundamentais desta série
de trabalhos. A primeira dizia respeito ao espaco e é conclusivo que,
nos trabalhos de Madalena Victorino, o espago precede sempre
e determina a composi¢ao. O espago desta fabrica funcionou como
cendrio, mas também como dispositivo onde estavam armazena-
das memorias de trabalho, de afectos, de processos de transformagao
da matéria, de sonoridades que inspiraram a composi¢ao coreogrifica.
A segunda traduzia-se na afirmagao de que qualquer corpo contém em
si a capacidade de produzir, a partir da sua propria biografia, um voca-
bulidrio coreogrifico. Foi por isto possivel detectar nesta obra, para
além de uma gestualidade que decorria da extracgao, feita aos proprios
movimentos das miquinas e dos seus trabalhadores, uma outra fraseo-
logia coreografica que era consequéncia de um arranjo de composi¢ao
a partir da gestualidade e dos movimentos especificos de cada corpo
e da sua corporalidade especifica. A este propdsito escreveu o critico
Anténio Melo:

«Madalena Victorino determina as suas escolhas pela descoberta
de uma verdade de vida, que se esconde, mas estd inscrita nas rugas
das caras das pessoas e nas estrias de ferrugem do ferro da maqui-
naria. Estes espagos sujos, inacabados, cadticos, mas animados,
$40-no para serem continuados, € 0 que a coreografia faz € acentuar
o sentido de espectacularidade que daqui sai» ''. Também destas
diversas corporalidades em confronto ou em cinone, mas que nio
eliminavam as diferencas da qualidade de movimento de cada
corpo, surgiam tensoes de fisicalidade, que abeiravam muito esta obra
do teatro.

' In Pablico, «Imagens do Fazer e Gestos do Corpos, Antonio Melo, 28/5/90.
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Vera Mantero

Nasceu em Lisboa em 1966 e a sua primeira formag¢ao em danga foi feita
no estidio de Anna Mascolo, que frequentou de 1976 a 1984, € no qual
recebeu uma formacgio em danga clissica.

Entrou para o Ballet Gulbenkian em 1984, tendo trabalhado com
a maioria dos coredgrafos convidados desta Companhia.

Reconhecida como uma excelente bailarina, com uma qualidade
de movimento e uma energia que desde muito cedo a tornaram incon-
fundivel, razdes que justificaram a sua passagem a bailarina-solista
do Ballet Gulbenkian na temporada de 1987/88. Foi, no entanto, a sua
grande apeténcia pela composi¢do coreogrifica que cedo a destacou
como coredgrafa.

Foi esta sua vontade de coreografar que a levou primeiro a parti-
cipar como bailarina, em 1986 em Guildford, no curso internacional
para coredgrafos e compositores €, posteriormente, a participar em
muitos «workshops» dirigidos por coredgrafos, dos quais gosta de
destacar os dirigidos por Stephen Petronio e Ann Papoulis.

Data de Agosto de 1987 a sua primeira coreografia. Chama-
va-se Ponto de Interrogagao e foi uma das pegas que se destacou
do «12.° Estidio Experimental de Coreografia do Ballet Gulbenkian».
Desde essa altura e até ao Verao de 1989, utilizando situagdes informais,
estudios coreogrificos ou as primeiras encomendas de Companbhias,
criou mais cinco coreografias. No conjunto trata-se de pequenas pecas
aparentando-se a estudos coreogrificos, funcionando como uma obra
onde é patente uma certa teoria do movimento do corpo circunscrito
a sua intimidade.

Decisério para o seu destaque e para a solidez dos seus trabalhos
€ o processo de composi¢ao desta coredgrafa. Vera Mantero pensa e
compoOe coreograficamente a partir do processo de improvisagao a que
ela se submete, obtendo, como resultado, retéricas diferentes para as
mesmas frases, com particular éxito para as coreografias onde ela é
coredgrafa-intérprete.

As suas pegas recusam qualquer classificagao que passe por uma
aproximagao ao estilo Expressionista ou 2 <Modern Dance». No entanto,
€ manifesto que nas suas coreografias hd uma vontade de que o corpo
diga de si proprio. Contribui para isto 0 seu processo de composi¢ao,
o seu fascinio pela antropologia e pela literatura e ainda a importancia
que di a gestualidade como material coreogrifico fundamental.
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E exemplar deste estilo de composi¢do a sua obra As Quatro Fadi-
nbhas do Apocalipse, apresentada em Julho de 1989. A pega partia
da situagao de quatro bailarinas que a boca de cena e sentadas sobre
os joelhos formavam um friso de mulheres movimentando-se num
ambiente de coreografia de cimara. A obra desenvolve-se entre dois
polos opostos: entre a leveza de uma gestualidade executada pelas maos
e pelos membros superiores em torno do rosto, como o principal refe-
rencial da presenga do corpo, e a parte inferior do corpo. Esta servia
como contraponto € peso € estabelecia com a parte superior um perma-
nente didlogo de tensoes fisicas e de oposi¢oes de frases coreogrificas.
Numa possivel referéncia a sua coredgrafa preferida — Trisha Brown —
0 corpo, ao longo de toda a composi¢ao e apesar das tentativas simu-
ladas, nunca se desprende do chao. O movimento torna-se denso, mas
simultaneamente leve, e a gestualidade € graciosa. Sem utilizar qualquer
fundo musical ou sonoro, a nao ser aquele que € consequéncia dos movi-
mentos e da respiragao, esta obra é porventura a mais musical de todas
as pecas desta coredgrafa.

Em Outubro de 1989 Vera Mantero parte para Nova Iorque por um
periodo de um ano, para ai poder frequentar as aulas do estidio de Merce
Cunningham e de outros coredgrafos, e também aulas de voz e teatro.
Mas, ainda em Novembro desse ano, é convidada pelo ACARTE a inte-
grar o grupo dos trés autores que em «Solos a Nijinsky» homenagearam
este coredgrafo dos Ballets Russes. No programa, para além de Vera
Mantero que dangava Uma Rosa de Miisculos, participavam também
os coredgrafos franceses Michel Kelemenis com Faune Fomitch e Daniel
Larrieu com Pour L’Instant.

Uma Rosa de Musculos era um solo que associava a um dominio
eximio do corpo uma escritura coreogrifica onde se realgava um conhe-
cimento profundo e detalhado da iconografia de Nijinsky. Este tinha
sido absorvido pelo corpo da coredgrafa que depois o devolvia através
de uma escritura que decorria de um movimento do corpo arritmico
mas totalmente legivel pela clareza com que o movimento, nas suas varia-
¢Oes e posturas, se expressava. O final do solo encerrava a metdfora do
vOo, com a bailarina numa postura vertical invertida.

A propdsito do seu proprio trabalho escreveu a coredgrafa: «A danga
teatral € uma especializagao no campo do espectiaculo. Alids, quanto
a mim, € uma hiper-especializa¢iao e € por isso que a maior parte das
vezes € tao aborrecida. (...) Para mim a danga, salvo raras e honrosas
excepgoes, € uma coisa insatisfatoria. A insatisfacio € um processo
continuo e muito valioso que me tem feito percorrer varios caminhos.
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Primeiro a insatisfacado com o movimento que me era dado a dangar
e que me fez procurar outro tipo de movimento que € para mim mais
verdadeiro, mais vivo, mais orginico. Depois do encontro com esse
novo tipo de movimento senti a insatisfagio do movimento puro, da
dancga para dangar ou, pior ainda, da danga que danga para dizer deter-
minadas coisas mas que nao consegue. Olhava para as pessoas a dangar,
via-as continuadamente a pularem, a pararem, a correrem, a virarem,
a olharem intensamente para qualquer coisa, a mexerem outra vez € eu
a pensar: Meu Deus, serd que daqui a cem anos a danga vai continuar
a ser exactamente isto? Deve poder ser mais qualquer coisa. Entao virei-
-me para o teatro, para ver como € que se dizem as coisas no teatro.
E depois de experimentar aulas de representa¢ao durante uns anos, um
fendmeno estranho e preocupante comecou a dar-se em mim: comecei
a sentir que, se posso abrir a boca e dizer aquilo que quero dizer, para
que hei-de estar a esbracejar € a espernear imenso tentando fazer
perceber a mesma coisa, ainda por cima sem resultados satisfatérios?
Claro que pOr esta pergunta € uma coisa horrivel, especialmente para
quem ji fez da danga profissio hd um certo tempo. O que aconteceu
a seguir? Verifiquei que, apesar desta experiéncia, ainda subsistia em mim
o impulso de dangar e cheguei a conclusao que em especticulo, assim
como no dia-a-dia, precisamos de comunica¢ao nao verbal e de comu-
nicag¢do verbal. Precisamos das duas juntas. No dia-a-dia nao ficamos
a esforgar-nos para conseguir comunicar s6 com uma delas, porqué fazé-
-lo dentro de um teatro? Acho que esse € um dos efeitos da hiper-
-especializa¢ao na dancga: as pessoas treinam o seu corpo durante anos
para ele dancar e esse treino € um tal condicionamento que parece que
se transforma numa espécie de armadilha, uma espécie de jaula de onde
€ muito dificil sair. Neste momento um dos objectivos do meu trabalho
€ organizar um tipo de treino realmente diferente '2.

Margarida Bettencourt

Margarida Bettencourt nasceu na Africa do Sul, na cidade de Joanes-
burgo, em 1962. Iniciou os seus estudos de dan¢a na Royal Academy

12 vera Mantero, trecho da comunicagao apresentada no Coléquio sobre a Nova
Danga Portuguesa, promovido pelo Forum Danga no ACARTE em 30/6/90.
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of Dancing. Em 1973 vem para Portugal e em 1978 comega a sua
frequéncia dos cursos para pré-profissionais do Ballet Gulbenkian, para
cujo elenco haveria de entrar em 1980.

Para a sua formagao contribuiram fundamentalmente os coredgrafos
convidados do Ballet Gulbenkian. De todos eles, Christopher Bruce
merece-lhe um particular destaque. Foi, alids, sob a sua orientagao que
Margarida Bettencourt frequentou, como bailarina, o Curso Internacional
de Guilford em 1984.

Paralelamente 2 sua actividade de bailarina, inicia em 1984 com a
compositora Constanga Capdeville um trabalho paralelo que lhe exige
uma maior interveng¢ao criativa. Para além de Vamos Satiar, da autoria
de Constanga Capdeville, participa ainda neste ano nos especfaculos
Zoo&Logica € Almada Dia Claro.

Depois de ter ensaiado as suas primeiras tentativas coreograficas
no especticulo O 1. ° Encontro dos Peixes, parte nesse ano de 1985 para
Nova Iorque onde frequenta as aulas de Merce Cunningham.

No Verdo de 1986, com uma coreografia resultante do «workshop»
Lisboa-Nova lorque-Lisboa [ inicia uma actividade mais permanente
como coredgrafa.

De todos os seus trabalhos, dois merecem uma particular aten-
¢ao: Do It Yourself, apresentado durante o 12.° Estidio Experi-
mental de Coreografia do Ballet Gulbenkian, e /o Sono Una Bam-
bina O Sono Un Disegno, que fez parte do IV programa do Ballet
Gulbenkian.

Qualquer destas duas obras, a primeira um solo, a segunda dangada
pelo elenco do Ballet Gulbenkian, sao exemplares das intengdes coreo-
graficas e estéticas desta autora. O seu trabalho € muito influenciado
pelo cinema musical e pela B. D. ExpOe-se sob uma vertente fortemente
ficcional e o ambiente que decorre destas ficgdes é particularmente
voluptuoso. Para criar este tipo de ambientes. Margarida Bettencourt
imprime as suas coreografias uma componente visual particularmente
forte, servida essencialmente por imagens provindas ou remetendo para
fantasias de natureza sexual. Na primeira destas obras a referéncia era
uma bailarina de Peep-Show e um pavio, e a segunda continha multi-
plos elementos de jogos amorosos. A exposi¢ao destes ambientes coreo-
grificos fantasistas era feito com uma enorme alegria, a que se associavam
0 bom gosto e uma interpretagao onde se realgava o seu enorme talento
de bailarina.
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Paulo Ribeiro

Nasceu em Lisboa em 1959. Em 1976 parte para o Rio de Janeiro onde
comega por matricular-se no curso de Psicologia da Universidade Cat6-
lica. Mas o seu grande interesse sao as artes marciais, em especial o judo,
em cuja aprendizagem e pritica muito se empenhou.

Em 1979 parte para a Bélgica e em Bruxelas inicia a sua formagao
em dancga fazendo aulas de danga cldssica, de dan¢a contemporinea
(Limén e Graham) e de composi¢ao coreografica.

Em 1981 inicia a sua carreira de bailarino profissional no Ballet
Contemporineo de Bruxelas. Depois seguiram-se a Companhia de Lyon,
a Opera de Estrasburgo, Companhias de Anne Dreyfus, Ballet Théatre
d’Image, Christine Bastin, Charles Créange e a Stridanse, da qual € um
dos fundadores. E com esta Companhia que recebe o segundo prémio
no concurso de coreografias de Volinine em Paris.

Em 1987 regressa a Portugal e inicia as suas colaboragdes como
coredgrafo com a Companhia da Danga de Lisboa e o Ballet Gulben-
kian. Para a primeira criou, ainda nesse ano de 1987, a coreografia Taqui-
cdardia. Para o Ballet Gulbenkian criou, em 1990, Ad Vitam.

Tentando conciliar o trabalho coreogrifico especifico das compa-
nhias de reportério com um projecto de autor, que se pretende situar
nos parametros estéticos da Nova Danga, define o seu método de compo-
si¢ao como uma «selvajaria inspirativa». Particularmente interessado nos
movimentos resultantes de situagdes de natureza psicoldgica, o seu
método permitir-lhe-ia desenvolver uma fisicalidade permanentemente
actualizada. Nas duas obras citadas, a ironia e a exploragao de corpora-
lidades antagénicas prevaleciam como caracteristicas fundamentais.

Joana Providéncia

Nasceu em Braga em 1965 e ai iniciou os seus estudos em danga clis-
sica, frequentando os cursos ai realizados pela Royal Academy of
Dancing. Entrou para a Escola Superior de Danga em 1986, ano em que
esta escola abriu, fazendo assim parte do primeiro curso de estudantes
cuja formagao em danga foi feita num estabelecimento de ensino supe-
rior. Faz também parte da mais recente geragao de coredgrafos indisso-
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ciavelmente ligados ao ACARTE, quer pelo contacto que aqui teve com
a maioria dos coredgrafos que referenciam esta gera¢ao, quer ainda pela
formacao experimental que esta instituicao lhe forneceu, possibilitando-
-lhe a frequéncia de pequenos cursos intensivos dirigidos pelos coreo-
grafos estrangeiros aquando da apresentag¢ao dos seus especticulos em
Lisboa.

As suas primeiras experiéncias coreograficas foram feitas ainda
enquanto estudante da Escola Superior de Danga e nelas se destacava
um grande rigor na escrita coreogrifica e uma capacidade invulgar
na invencao de composicgoes.

Em 1988 foi convidada para dirigir um trabalho no «Atelier para
nao profissionais de Madalena Victorino». Criou uma pequena pega:
1369 ppm (pulsagdes por minuto). Mas a sua estreia publica como coreé-
grafa deu-se no Auditorio Carlos Alberto no Porto. Aqui estreou a coreo-
grafia Mecanismos, precedida de uma outra pequena pega cujo titulo
era In-Tensoes.

Estas duas pecas, dangadas por um quinteto feminino, constituiram
a expressao pritica da sua imaginacao inventiva. Simultaneamente
demonstravam a capacidade que esta coredgrafa tem para reunir num
tnico 1éxico os gestos e os movimentos essenciais. Nas duas obras
nenhum dos gestos era poluente, nenhum movimento faltava. Dir-se-ia
ainda que aquele era o léxico justo para aquelas duas coreografias.
A acrescentar a estas caracteristicas eram detectdveis um ambiente coreo-
grifico e uma determinada linguagem que marcavam a originalidade
de uma autoria. Utilizando um processo de declina¢ao de gestos femi-
ninos e de situagdes amorosas, a coredgrafa criava um ambiente roma-
nesco, em particular em /n-Tensdes. Quanto a Mecanismos, esta obra
apresentava-se como um palimpsesto onde eram visiveis tragos e frag-
mentos coreograficos das mais diversas proveniéncias. Subtis na sua
amostragem, eram organizados com uma tal precisao coreogrifica que
tornaram esta obra uma das obras coreogrificas mais importantes
da temporada de danga de 1989/90.

N.D.P.: A Década de 907

A temporada de 1989/90 constituiu para a danga portuguesa uma tempo-
rada particular. Para além das programagdes habituais das Companhias
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de reportdrio nacionais, organizaram-se mais programas de dancga diri-
gidos para a Nova Dancga Portuguesa, promoveram-se mais «workshops»,
apareceram as primeiras associagdes e produtoras independentes de
danga, como o Forum Danga e o Pés d’Arte. Foram feitas algumas enco-
mendas de obras a coredgrafos portugueses, alguns dos quais jovens
estrangeirados regressados de estadias no estrangeiro, onde foram
procurar uma formagao e aquisi¢ao técnica e de linguagens para as quais
as instituicdes portuguesas com estas responsabilidades continuam a ser
ineficazes. Francisco Camacho, Aldara Bizarro, Rui Miguel Nunes, Carlota
Lagido e Rui Fernandes sio, entre outros, os coredgrafos, bailarinos,
cendgrafos e desenhadores de luzes que constituem a mais novissima
geracao da danga portuguesa.






QUADROS

Tanto quanto as fontes o permitiram saber,
encontram-se registadas nestes quadros
todas as coreografias estreadas em Portugal
por Companhias e grupos portugueses e coreégrafos portugueses,
de 1940
ao final da temporada de 1989/90
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