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  A Roberto Pereira (in memoriam)




  Robert...




  embora não estejas mais aqui para juntos celebrarmos este lançamento, divido contigo, onde estiver, a alegria desta conquista, e faço por nós uma reverência aos que tornaram esta estreia possível.




  Apresentação




  O corpo fala ao mundo pelo movimento. Como canal para a dança, ele diz, questiona, polemiza ou silencia. O conhecimento fisiológico sobre o corpo foi e continua a ser historicamente construído, transformado; seus usos e potencialidades, culturalmente delineados. Como instrumento político, o corpo encontra na dança sua linguagem, sua voz.




  A natureza das artes cênicas vincula-se intrinsecamente ao instante. O encontro não se dá ao acaso, é preciso estar atento ao dia, hora e local. Trata-se de um encontro marcado para desfrute exclusivo dos que ali estiverem presentes. Em cena, o espetáculo faz face ao efêmero. Finda a apresentação, restarão lembranças e reminiscências que se diluirão ao longo do tempo. Perdida tal oportunidade, a possibilidade de o espetáculo provocar reflexões e debates dependerá não mais do corpo do artista desafiado pelo teatro e pela dança, mas da palavra, por meio da qual serão registradas impressões, faladas ou escritas, sobre o que se viu.




  Em contraponto à efemeridade das artes cênicas, o livro é o lugar da permanência. Como objeto que se pode tocar, folhear, carregar de um lado a outro, emprestar, guardar, ler e reler infinitamente, o livro isola o caráter transitório de algumas linguagens artísticas, como a música, o teatro e a dança, e possibilita não só a perenidade do conteúdo como a difusão dos conhecimentos acumulados pelas sociedades nos diversos campos de pesquisa e atividade.




  Escrever, refletir, narrar experiências e projetar expectativas sobre a dança brasileira estão entre os objetivos deste Temas para a dança brasileira organizado por Sigrid Nora, uma iniciativa que procura registrar o debate político-cultural em torno da dança em nosso País, comumente inserida em um panorama em que se mesclam movimentos de resistência e criação.




  Contando com a participação de profissionais que se relacionam com diferentes instâncias desse universo, o livro apresenta um painel sobre a definição do papel do crítico de dança e as relações desse profissional com a imprensa, tendo em vista o espaço reservado a essa linguagem em grandes jornais e revistas; o exercício da dramaturgia e a função do dramaturgista para a estruturação do espetáculo; aspectos relacionados à produção, legislação e conquista ou não de incentivos dados às montagens; o fomento de estudos e debates, bem como a reflexão sobre a experiência artística de determinados profissionais e grupos.




  Esse debate ecoou forte e positivamente no SESC São Paulo, cuja ação sociocultural e educativa visa enriquecer as experiências simbólicas e de vida, aprimorar a sensibilidade, promover o bem-estar físico e a adesão aos compromissos sociais. Seu intuito é atrair e integrar indivíduos e grupos de diferentes idades e estratos sociais ao universo artístico-cultural, estimulando o conhecimento e a convivência com as linguagens, expressões ou signos menos recorrentes ou usuais à cultura de massa, revelando suas obras, características e significados, e ainda elegendo aquelas que, elaboradas integralmente no interior da indústria cultural, tenham reconhecido valor estético.




  Nessa perspectiva, a política cultural praticada pela instituição para a área de dança tem por objetivo incentivar a pesquisa de linguagem, associada ao ineditismo de propostas caracterizadas pela investigação e pela experimentação, ao que se soma a troca de informações e vivências entre os criadores, intérpretes e público, além da ênfase dada aos processos de circulação e mediação de conteúdos.




  Como instituição que se importa em viabilizar o diálogo entre público, artistas e diferentes formas expressivas, o SESC São Paulo procura estabelecer uma percepção construtiva das diferenças, fomentando o conhecimento do outro, além de vislumbrar a complementaridade entre o contemporâneo e a tradição.




  No âmbito das Edições SESC SP, Temas para a dança brasileira insere-se em uma reflexão teórico-prática em torno das relações entre o corpo e o fazer artístico, em particular a dança, contribuindo para o aprofundamento do debate entre os profissionais da área, bem como as perspectivas de leitura e apreciação desta linguagem junto ao público não especializado.




  Danilo Santos de Miranda




  Diretor Regional do SESC SP




  Introdução




  Sabemos que, nos últimos tempos, particularmente nas duas últimas décadas, a dança vem conquistando cada vez mais espaço na cena nacional. Um dos grandes responsáveis por esse avanço é o recente investimento na área da formação, com a criação de diversos cursos de graduação em dança e a qualificação de profissionais por meio de especializações e de programas de atualização.




  Não com menor importância, integram também o rol dos fatores que contribuem para esse quadro os movimentos voltados à criação de redes de cooperação, que fazem circular a produção nacional e a internacional via festivais e mostras. Corresponsáveis ainda são os esforços dos coletivos artísticos direcionados à obtenção de maiores verbas para a manutenção de companhias e grupos, além das mobilizações comprometidas em conquistar o aumento dos percentuais das fontes de fomento à cultura.




  Por fim, embora ainda pouco expressiva e insuficiente, junta-se aos itens anteriores a atuação do poder público. Este tem investido na cadeia produtiva por meio da criação e manutenção de programas de capacitação, de lançamento de editais e prêmios, de mapeamentos, de leis de incentivo e fundos de financiamento, bem como dos programas de formação de público e de difusão e descentralização da informação.




  Todas essas ações, tanto as de cunho público quanto as advindas da sociedade, fazem com que se percebam sutis, mas importantes alterações nos gráficos que apontam um crescimento significativo da dança em relação aos demais segmentos culturais. Entretanto, muito ainda falta a percorrer para que se atinjam índices realmente expressivos, indicadores que representem de fato um avanço transformador.




  Nesse sentido, um dos setores que demonstra grande fragilidade e que merece atenção especial e empenho imediato é o de publicações, sobretudo aquelas voltadas para a produção intelectual da área. Não seria nenhuma inconsequência afirmar que a bibliografia nacional é quase inexistente e que esforços nesse campo modificariam sensivelmente a atual condição. Se, para alguns, essa lacuna ressoa em lamentações e críticas vazias, para outros, os limites ou restrições são enfrentados e transformados em desafios e estímulos geradores de iniciativas no meio.




  Contribuir para minimizar essa deficiência no segmento literário sobre a dança no Brasil,trabalhando para abrir novos espaços para a permanente construção do setor, é o que pretende essa iniciativa. Propusemos a pesquisadores nacionais a produção de artigos que discutissem temas urgentes da dança brasileira, sob as mais diversas óticas, para serem registrados em livros. O objetivo seria compor uma coletânea editada em forma de uma coleção – entendida aqui, no sentido editorial, como um conjunto não limitado de obras de autores diversos, publicado por uma mesma editora, sob um título geral indicativo de assunto ou área, para o atendimento de segmentos definidos de mercado.




  A crítica em dança e o jornalismo cultural; a dramaturgia e as tendências estéticas; a produção em dança e as especificidades do ofício; a curadoria; os processos de criação; a identidade dos festivais brasileiros e as estratégias de colaboração. Esses são apenas alguns dos eixos inicialmente propostos para orientar as reflexões. Uma proposta desafiadora, que felizmente encontrou eco nas políticas culturais do SESC SP.




  Para esta primeira publicação, que vejo duplamente bem-vinda porque registra o pensamento de renomados autores e também inaugura a presença do SESC SP no mercado editorial da dança, houve a colaboração de 17 especialistas. Ao discutir a dança sob enfoques plurais, eles criam ramificações de novas possibilidades e intersecções que tecem outras tramas, gerando novas sinapses, responsáveis pelo fluxo contínuo na produção de conhecimentos. Daí a maior importância deste livro.




  Beatriz Cerbino, Nani Rubin e Paulo Caldas abrem esta edição. São três profissionais que atuam em setores distintos e que, neste projeto, estão reunidos para refletir sobre a crítica de dança e o jornalismo cultural no Brasil. Beatriz ensina na Universidade Federal Fluminense – UFF (RJ), Nani Rubin é editora-assistente do Segundo Caderno do jornal O Globo (RJ) e Paulo Caldas é um conceituado coreógrafo, bailarino, diretor e professor.




  A primeira autora trata de pensar sobre o papel do crítico nas discussões geradas por uma obra – no caso, por um espetáculo de dança. A partir disso, apresenta as diferentes perspectivas e os variados tipos de escrita que a crítica da área assumiu nesses últimos cem anos, em especial no Rio de Janeiro e em São Paulo. A segunda, se detém na análise do espaço dedicado à dança no suplemento cultural em que trabalha e nas razões pelas quais o tema ocupa, em comparação aos demais, poucas capas de cadernos de cultura nos grandes jornais.




  Já o olhar do artista, o terceiro desse trio, destaca as palavras corpo, crítica, composição e cinestesia como referenciais. Então, declara percorrer a ideia de qualquer que penetrou a dança contemporânea de tal modo que, hoje, um movimento qualquer de um corpo qualquer num espaço qualquer pode ser dança. O autor define seu texto como um exercício de pensamento de um coreógrafo diante de tal paisagem, cujas críticas versam sobre corpo e diferença, movimento e sentido, composição e dramaturgia, e, de alguma maneira, configuram um quase manifesto.




  Também estão presentes nesta publicação a escritora portuguesa Ana Pais, que fala de dramaturgia como um discurso da cumplicidade, um modo de criar relações de cumplicidade invisíveis, implícitas e ilícitas; Fátima Saadi, dramaturgista brasileira, que se encarrega de apresentar a função desse profissional, sua origem e sua relação com o surgimento do conceito de encenação teatral, além de exemplos de práticas de dramaturgistas nacionais; e Silvia Soter, crítica de dança do jornal O Globo, que descreve a sua prática de dramaturg junto à Lia Rodrigues Companhia de Danças (LRCD) e expõe algumas reflexões sobre essa atividade que desenvolve desde 2002.




  Ainda para tratar dessa mesma temática, contamos com a pesquisadora carioca Thereza Rocha, que nos traz uma conversa de dança com Jérome Bel. A autora expressa que seu texto estabelece um diálogo entre o roteiro dramatúrgico de Bel em The show must go on e um estudo dramatúrgico de questões que envolvem a tensão entre a objetualidade dos media e a objetitude das obras de arte contemporânea. Assim, evidencia o problema da relação objeto/espectador e, nele, uma política da representação ali vigente.




  A produção em dança, entendida como ofício com especificidades, também está presente neste volume e mereceu a atenção de quatro especialistas na área: Maíra Spanghero, Leonel Brum, Adriana Pavlova e João Carlos Couto. Spanghero, em seu artigo “Ossos de um ofício”, traça o perfil de alguns produtores do setor no Brasil com o intuito de nos fazer conhecer um pouco mais sobre as atividades envolvidas nessa função, as dificuldades que esses profissionais enfrentam e as estratégias que vislumbram para que as condições de criação e circulação de espetáculos e obras de dança contemporânea possam melhorar. Leonel fundamenta-se em informações estatísticas fornecidas por órgãos governamentais e nos conteúdos produzidos pelos profissionais da área durante os mais recentes fóruns dedicados ao tema para indicar pistas que apontam para o redimensionamento das atividades econômicas da dança dentro da Economia da Cultura, com um consequente aumento de visibilidade.




  A jornalista especializada em dança Adriana Pavlova escreve sobre sua recente pesquisa voltada ao trabalho dos principais produtores brasileiros responsáveis pelas apresentações de companhias internacionais de dança nos palcos do país, a partir dos anos 1980. O artigo inclui transcrições de trechos dos depoimentos concedidos à autora por esses profissionais. Por sua vez, João Carlos, consultor e programador cultural bem-sucedido e experiente nacional e internacionalmente, apresenta um panorama da produção na área de artes cênicas a partir dos anos 1970. Seu texto, “Produção / Programação: um desafio constante”, examina os múltiplos componentes do setor para trazer à baila questões determinantes para o sucesso do empreendimento e do desempenho da equipe envolvida.




  Completam este volume cinco estudos sobre estratégias de colaboração para a dança no Brasil. São discursos distintos que estabelecem interações e que,implicitamente,dialogam entre si.O texto de Andréa Bardawil,coordenadora pedagógica da Bienal Internacional de Dança do Ceará, introduz a questão, sublinhando colaborar como a palavra de ordem. Expressa a necessidade de colaboração como partilha de sensíveis éticos e estéticos, entendendo-a como estratégia possível para potencializar encontros, e não como ação-fim de iniciativas pontuais. A partir daí, a autora sugere que se pense na invenção de um lugar e na própria condição de permanecer em estado de invenção.




  A seguir, Nirvana Marinho examina a criação de coletivos de artistas no contexto da dança contemporânea desta última década no Brasil. Esses agrupamentos reúnem dançarinos e coreógrafos em diferentes estágios da carreira, ao lado de músicos, videastas e teóricos. Trata-se de uma estratégia de sobrevivência que evidencia políticas no corpo. É uma prática fortalecida por dificuldades, por interesses comuns e por um ambiente artístico complexo que envolve questões históricas, políticas e estéticas.




  Já a refinada produção intelectual de Marcos Bragato estuda a cultura sob a luz do darwinismo, do sexo, do comportamento e da dança. O foco da discussão é a afirmação de que a cultura não é um milagre, um gift de Deus; ela necessita de regularidade ambiental e de mecanismos reforçadores/motivadores.




  A identidade das mostras e festivais brasileiros que acontecem fora do eixo Rio-São Paulo é também abordada nesta seção. Rosa Primo, pesquisadora residente em Fortaleza, encarregou-se de delinear esse mapeamento, valendo-se de sete circuitos e mostras de dança realizadas no Brasil. São acontecimentos que, ao longo dos anos, vêm modificando a cena local e contribuindo para a construção de um pensamento singular em dança no Brasil.




  E, assim como a cortina de um palco que se fecha a cada espetáculo que se encerra, os escritos de Simone Avancini e Marina Guzzo finalizam as páginas deste primeiro volume dedicado a Temas para a dança brasileira. O artigo dessas profissionais que atuam na Gerência de Ação Cultural do SESC São Paulo se apoia nas ideias sobre difusão, circulação e mediação, três conceitos que norteiam a atuação da instituição no segmento da dança.




  A presente edição, posso afirmar com toda a certeza, não aspira a qualquer tipo de ineditismo ou inovação; apenas acredita na função do livro e em seu poder de difusão da informação – não de qualquer informação. Almeja, entretanto, situar-se junto às publicações já existentes e às outras tantas que virão a promover a circulação da diversidade de pensamentos e a respeitar os diferentes olhares que impulsionem novos voos.




  Pesquisa, crítica, registro e democratização são, portanto, os propósitos que povoam estes caminhos, compromissos que encontraram formas de concretude e garantia de existência nesta valiosa ação do SESC SP.




  Boa leitura!




  Sigrid Nora




  Organizadora




  
Críticas de dança: considerações


  preliminares, aproximações possíveis1





  BEATRIZ CERBINO




  An intelligent reader learns from a critic not what to think about a piece of art but how to think about it, he finds a way he hadn’t thought of using.2


  Edwin Denby




  Tão importante quanto um espetáculo é a discussão que ele pode gerar, as diferentes maneiras de percebê-lo e de se apropriar das ideias que ele coloca em movimento. O crítico é fundamental nesse processo, pois pode conversar com a obra e com seu criador, assim como estabelecer um diálogo entre a coreografia e o espectador, aproximando ou, muitas vezes, afastando esses dois. Qual é então o papel desse profissional: estimular e fazer circular ideias e percepções acerca dos produtos artísticos observados? Estabelecer um juízo reflexivo a partir de uma determinada concepção estética? E para quem ele escreve?




  Além dessas questões, um outro aspecto deve ser levado em consideração: em um período em que fotografias tinham um alto custo, em especial nas primeiras décadas do século XX, a resenha é, muitas vezes, o único registro produzido, ou que ainda permanece, sobre uma obra. Ou seja, a crítica de dança daquela época se mostra mais como um tipo de anotação do que propriamente uma reflexão sobre o espetáculo, pois descrevia o que havia sido assistido em cena – daí sua importância como fonte histórica para o conhecimento da dança.




  A epígrafe de Edwin Denby (1903-1983)3, importante crítico norte-americano entre as décadas de 1930 e 1970, ajuda a perceber as relações que podem ser estabelecidas entre leitor e crítico, assim como os papéis que esse pode assumir no processo de reflexão da própria dança. Do texto essencialmente descritivo ou que apresenta uma interpretação calcada em modelos estéticos pré-determinados até a perspectiva da crítica como mapa de ideias e pensamentos inscritos no corpo e na cena, houve muitas transformações. Importa perceber, nesse sentido, que a escrita guarda suas próprias especificidades, sem perder de vista a relação espaço-temporal em que é produzida. Estilos de redação e maneiras de organizar um texto modificam-se ao longo do tempo. Para além de mudanças ortográficas ou sintáticas, essas alterações indicam transformações no modo de pensar e perceber o mundo. E, certamente, a crítica de dança não deve ser pensada fora dessa perspectiva.




  ***




  A palavra crítica, do grego kritiké, feminino de kritikós, segundo a definição encontrada em dicionário, é a arte ou faculdade de examinar e/ou julgar as obras do espírito, em particular as de caráter literário ou artístico. É possível, então, estabelecer dois conceitos: um positivo, como juízo crítico, com o sentido de discernimento, critério, discussão dos fatos históricos e apreciação minuciosa; e outro negativo, ligado ao ato de criticar, censurar, condenar ou avaliar desfavoravelmente. Ou seja, o juízo que acompanha a experiência estética é reflexivo, pois analisa e estabelece significados para o acontecimento artístico. Essa significação não é pré-determinada, mas criada no processo de elaboração acerca da obra.




  Crítica também se origina da palavra grega krinein (krinen), que quer dizer quebra, esforço de quebrar uma obra artística em pedaços para pô-la em crise, interrogando-a e, ao mesmo tempo, interpretando-a. Há, nesse sentido, uma busca pela produção de conhecimento, e não apenas pela reprodução. A intenção é propor uma reflexão para que o público possa se apropriar da obra não apenas de maneira rápida e fugaz, em um fast-food cultural que pouco ou nada tem a acrescentar, mas de modo mais denso em termos de significação da obra e seu respectivo contexto artístico.




  Esse entendimento engloba, ao mesmo tempo, o gosto pessoal e um olhar objetivo, em uma tentativa de equacionar os dois a fim de elaborar um julgamento o mais imparcial possível. A avaliação, contudo, será sempre subjetiva, pautada em uma argumentação que visa justificar e legitimar escolhas e pontos de vista. Arthur Nestrovski apresenta uma percepção interessante acerca dessa questão ao apontar que crítica “é mais do que opinião e reportagem e mais do que a soma dos dois. O crítico não está só defendendo uma escolha; o que interessa é a natureza dessa escolha” (2000: p. 10). Logo, importa perceber que toda crítica coloca em evidência um determinado ponto de vista, um tipo de pensamento que, mesmo com a intenção de ir além do gosto pessoal, será sempre um julgamento. Um texto nunca é imparcial ou indiferente, e sim elaborado a partir de opções e questões específicas que norteiam sua produção, pois suas linhas articulam aspectos estéticos e políticos vigentes no período em que foram veiculadas.




  Nesse sentido, a crítica também pode ser percebida como um importante instrumento na construção do campo artístico, na medida em que requer do autor um conhecimento que situe e relacione a obra com o contexto histórico e cultural em que é produzida. Uma apreciação, portanto, que não deve, ou pelo menos não deveria, ser apenas factual ou informativa, mas também acadêmica e aprofundada.




  A formatação do campo artístico é fundamental para entendermos a importância da crítica especializada na afirmação da dança cênica no Brasil. O campo artístico, na concepção de Pierre Bourdieu (2001: pp. 190-202), pode ser definido como um sistema estruturado, com regras que determinam a posição ocupada por agentes que lutam pela apropriação do capital cultural. Esse, por sua vez, deve ser entendido mais como um bem simbólico do que propriamente um bem prático e, como tal, representa uma instância de poder. O conceito designa um espaço de ação que funciona tanto para o confronto de forças objetivas, quanto para lutas em torno de formas de competência e autoridade. O campo artístico é, antes de mais nada, um campo de forças em que indivíduos e instituições competem pela autoridade artística. Embates que têm como consequência a conscientização do próprio campo, ao inscrever em cada um de seus estados a história de seu desenvolvimento.




  Conhecer quem escrevia sobre os espetáculos de dança, e que escrita era essa, é um caminho profícuo para estabelecer uma relação entre crítica e o campo da dança. Durante parte do século XX, boa parcela desses textos era assinada com iniciais ou pseudônimos, o que pode apontar uma tentativa tanto de diferenciar essa escrita daquelas produzidas para outras formas artísticas quanto de manter o anonimato. Na verdade, nem sempre essas críticas eram assinadas: as publicadas na coluna Palcos e Salões do Jornal do Brasil, nas duas primeiras décadas do século XX, não o eram, e só passaram a sê-lo a partir de 1920.




  Perceber a crítica de dança a partir dessa perspectiva é entender que sua produção deu-se, e se dá, na própria elaboração do campo da dança cênica no País. Ao olhar para a primeira metade do século XX,por exemplo, em particular pelo que nos transmitem os periódicos editados na cidade do Rio de Janeiro, é preciso ter clareza das questões sociais e culturais então em voga. Foi um período em que a dança não era bem-vista pelas famílias da boa sociedade, para quem fazer algumas aulas na área era apenas um meio para se adquirir uma bela postura, assim como um gestual refinado e delicado. Moças de família não mostravam as pernas em público, função destinada às artistas do teatro de revista. Trata-se de perceber o sistema de valores, a sensibilidade e o modo de vida vigentes na sociedade, e como se articulam com a crítica produzida.




  A inauguração do Theatro Municipal no Rio de Janeiro, em 1909, pode ser apontada como um importante vetor para a produção de textos sobre dança, pois ele se tornou um dos principais palcos para companhias teatrais e artistas internacionais que aqui se apresentavam. Não é de estranhar o grande número de cronistas que escreviam sobre os aspectos sociais e culturais do então principal núcleo urbano do País. O desenvolvimento de novas técnicas de comunicação e de transporte contribuiu para que essas informações se disseminassem rapidamente, já que o Rio de Janeiro era, na época, a caixa de ressonância local das transformações que ocorriam no mundo, alterando a sensibilidade não apenas de seus habitantes, mas também de outras localidades.




  Cabe ressaltar importantes fatores que atuaram na formação da dança feita na cidade, de seu público e de seu corpo crítico: a criação da primeira escola de bailados oficial brasileira, em 1927, e do Corpo de Baile do Theatro Municipal, nove anos depois, ambos pela russa Maria Olenewa (1896-1965). Mais tarde naturalizada brasileira, ela havia participado como primeira-bailarina das companhias de Anna Pavlova (1881-1931) e de Léonid Massine (1895-1979). No processo de criação da escola, Olenewa contou com o apoio de Mário Nunes (1886-1968), crítico teatral que também escrevia sobre dança no Jornal do Brasil (R. Pereira, 2003: pp. 92-93). Outros acontecimentos, como a eclosão das duas grandes guerras mundiais, tornaram o Brasil um porto seguro para os artistas e as companhias que fugiam do conflito bélico na Europa, o que proporcionou um importante e proveitoso intercâmbio para a dança cênica nacional.




  Assim, para conhecer a crítica, no sentido de texto produzido, que ideias defende e como as organiza, é preciso perceber o que permeia as escolhas ali presentes, ou seja, o contexto cultural, político, econômico, artístico e social em que foram realizadas. Nesse sentido, a relação que se estabelece entre arte e a sensibilidade de uma época evidencia as demandas e experiências daqueles que produzem alguma reflexão sobre ela.




  Observar como esse processo se deu ao longo do século XX e início do XXi permite identificar traços que permanecem e mudanças que ocorrem, de pequeno, médio ou grande porte. Trata-se de identificar na crítica de dança como, em diferentes momentos, uma “determinada realidade é construída, pensada, dada a ler” (R. Chartier, 2002: pp. 16-17). Nesse sentido, não se pode entender essa escrita como um território neutro, mas como um lugar em que campos distintos encontram possibilidades de diálogo, criando e apresentando diferentes perspectivas para os temas abordados. Pode-se então entender a crítica de dança como prática social, em que se articulam diversas referências presentes em seu fazer. Partindo-se do princípio de que ela faz parte de um sistema socialmente construído, é interessante observá-la do ponto de vista da história cultural.




  Considera-se história cultural o estudo dos processos, das representações, das classificações e das exclusões que constituem as configurações sociais e conceituais próprias de um tempo ou de um espaço. Para isso, é preciso entender os aspectos culturais em função de duas concepções básicas: as práticas e as representações. As estruturas do mundo social não são dados objetivos, mas resultados históricos de práticas articuladas que, por sua vez, constroem e deixam suas marcas em figuras e representações, isto é, nas produções culturais realizadas (R. Chartier, 2002: pp. 14-28).




  É preciso, portanto, inter-relacionar história cultural com um entendimento da crítica de dança que a perceba como construção, e não como uma forma pré-determinada de apresentação. Ou seja, os documentos que descrevem ações simbólicas do passado não são textos neutros, inocentes e transparentes, mas escritos com diferentes intenções e estratégias.




  Exemplo interessante pode ser encontrado nas críticas de Jaques Corseuil (1913-2000), em especial aquelas publicadas nos primeiros anos da década de 1940. A temática brasileira, em destaque na agenda política da época, aparece em seus escritos de maneira incisiva, na defesa tanto da ideia de um “bailado nacional” como dos bailarinos aqui formados.




  Corseuil não foi o único a tratar do assunto, mas foi um dos primeiros, senão o primeiro, a se especializar em dança. Antes dele, a prática era que críticos de teatro, como Mário Nunes; de música, como Ayres de Andrade; ou de artes plásticas, como Ruben Navarra, no Rio de Janeiro, e Nicanor Miranda, em São Paulo, exercessem uma dupla função, escrevendo também sobre espetáculos de dança. Por vezes, cabia a um único crítico escrever sobre artes plásticas, música, ópera e dança. Foi o caso de Antonio Bento (19021988), que manteve uma coluna sobre artes no Diário Carioca por vinte anos, de 1945 até 1965, quando o jornal fechou. O mesmo ocorreu na revista Fon Fon, com Oscar D’Alva produzindo críticas sobre diferentes campos artísticos. Não à toa, essas colunas recebiam nomes gerais, e não específicos, como Notas de Arte, na Fon-Fon, e Artes, no Diário Carioca. No Correio da Manhã e no Diário de Notícias, as colunas assinadas por Eurico Nogueira França e por D’Or chamavam-se, respectivamente, Correio Musical e Música, o que pode indicar não apenas suas áreas de atuação, mas também o foco de suas análises, mesmo que o espetáculo fosse de dança. Assim como a coluna do maestro e músico Renzo Massarani (1898-1975) no Jornal do Brasil, na década de 1960, que também se chamava Música.




  Apenas em fins da década de 1970 o nome dessas colunas começou a ser alterado, quando as críticas deixaram de ser publicadas em espaços dedicados a outras artes e ganharam uma identidade própria, com o nome de “dança” ou “crítica de dança”, em diários como Jornal do Brasil, O Globo, Jornal da Tarde e O Estado de S. Paulo. Nesse período, não por coincidência, os profissionais que assinavam esses textos eram reconhecidamente da área, como Suzana Braga, Antonio José Faro e Helena Katz, que desde o final da década de 1980 escreve no O Estado de S. Paulo. Esse perfil tem se mantido desde então, salvo exceções, como Barbara Heliodora, crítica teatral de O Globo que, no início da década de 1990, escreveu algumas resenhas sobre dança.




  ***




  No balanço geral que fez da temporada carioca do Original Ballet Russe4 em 1944, Jaques Corseuil ressaltou o perfil conservador do repertório – o que considerou, no entanto, um ganho para o público local, e não um ponto negativo. Para ele, ao apresentar um conjunto de coreografias que ia dos balés mais tradicionais às inovações de Léonid Massine, passando pela releitura dos clássicos feita por Michel Fokine (1880-1942), o grupo deu ao espectador a chance única de assistir, ao vivo, um verdadeiro “documentário sobre as origens do balé”, o que só poderia aumentar o interesse e a compreensão do público acerca da dança. Respondia assim aos que compararam a companhia a um “museu”, o que em sua opinião não deveria ser entendido como uma acusação, mas como um elogio, pois se tratava da preservação de uma tradição, no seu entender, fundamental para a continuidade do balé5.




  Em outra longa matéria, com o título “A temporada do Ballet Russo”, defendeu veementemente ser esse o modelo e a fonte de inspiração para a formação de companhias nacionais nos países em que se apresentava, não havendo sentido em “negar sua influência educacional e artística”. E foi além, ao afirmar que não seria dificultando ou “impossibilitando a vinda de grandes grupos baseados na tradição clássica, nem impedindo que vejamos seus espetáculos, que formaremos o bailado clássico no Brasil”. Para Corseuil, era um caso de “ingenuidade, ignorância ou má vontade” não perceber como a presença de uma grande companhia internacional poderia ajudar na popularização do balé e na diminuição do preconceito que ainda existia em relação aos seus artistas6.




  Nos dois textos, nota-se como o crítico fez questão de ressaltar, de acordo com sua perspectiva, o caráter formador e informativo que a temporada teve, ao atuar na “educação do gosto para o bailado” dos espectadores e ao instruí-los, ainda que de modo incipiente, sobre a história da dança. Corseuil só lamentou terem sido poucas as apresentações populares, para que mais pessoas pudessem ter assistido ao grupo responsável pela “manutenção da tradição do balé no mundo”. Operava, portanto, em duas frentes: no campo da estética e na constituição de um ambiente favorável à dança.




  Olhar esses textos é ter em conta as mudanças de sua significação no processo histórico, considerando-se lugares e espaços distintos, assim como outros modos de apreensão possíveis. Como prática cultural de uma dada sociedade em um determinado recorte temporal, a crítica da dança aponta agenciamentos e estratégias que permitem entender, em suas articulações, distintas formas de perceber, sentir e registrar um espetáculo. Um discurso que se transforma de acordo com as compreensões engendradas acerca do mundo e da própria dança.




  A primeira crítica de dança publicada no jornal carioca Correio da Manhã, em 18 de outubro de 1913, é assinada por P. e trata da estreia da companhia Ballets Russes de Diaghilev7. É interessante observar que, antes de escrever sobre o espetáculo e tecer qualquer comentário sobre a performance dos bailarinos ou sobre as coreografias apresentadas, há a preocupação em historicizar a própria dança para o leitor, narrando sua trajetória da antiguidade clássica ao mundo moderno. Mais do que assegurar o entendimento daquilo a ser lido no jornal, ou mesmo do que foi assistido no palco do Theatro Municipal na noite anterior, o crítico tenta não só educar o gosto e o olhar do público, assumindo a função de formação intelectual da plateia, como também explicar como e por que a dança deveria ser valorizada como expressão cultural e artística. Vale a pena ler um trecho:




  Em que longínqua era nasceu a dança? A dança é antiga como o canto e, como o canto, responde a uma necessidade humana primordial e eterna de traduzir, por gestos e saltos, o prazer, a dor e a ebriedade. Na antiguidade pagã, como na antiguidade bíblica, a dança se confunde com o culto e com a religião. (...) Mais tarde, a dança degenerou e serviu para expandir volúpias e obscenidades e na Idade Média (...) o uso dos bailados difundiu-se por todas as classes. Com Luis XIV a dança atingiu esplendores insólitos e a Pavana logrou supremacia. (...) Eis-nos no século XVIII com todos os recursos da graça e todas as cambiantes do Minueto. (…) Ora, quer se plasme nas representações helênicas em posturas estatutárias; quer ondule a feição de 1700 em reverências a mesuras ou que se adapte ao caráter apressado, a dança ainda assim fica para sempre a expressão verdadeira da graça, o símbolo da juventude humana.




  Apresentada como uma“pequena digressão”, embora tenha tomado quase metade do texto, a explicação de como a dança se transformou no tempo parte de um entendimento claramente linear. Só depois p. inicia a crítica do espetáculo propriamente dito, não sem antes explicitar o estranhamento que as coreografias apresentadas causaram à plateia. Aqui, é claro de que forma ele se aproxima da dança como matéria para sua crítica: por meio da resposta emocional ao que foi visto em cena, apontando o deslumbramento causado pelos passos realizados pelos bailarinos Tamara Karsavina (1885-1978) e Vaslav Nijinsky (1889-1950), sequências descritas como “verdadeiros poemas” de uma arte “esquisita, complexa e perturbadora”. Ele avalia e faz uma interpretação do desempenho dos bailarinos, mas não da coreografia em si.




  Não causa estranhamento, portanto, quando o crítico explicita sua dificuldade em escrever sobre o balé Les sylphides8, já que não há uma história a ser contada em termos coreográficos ou de uso de pantomima: “por mais que nos esforcemos não conseguimos dar uma impressão da delicadeza dessa rêverie. Havia cenas que davam a impressão de terem brotado da terra flores, grandes flores de neve”, em uma referência ao figurino usado pelas bailarinas, o tutu romântico. Parece que não eram palavras, em seu sentido poético, que faltavam para avaliar a performance assistida, e sim o próprio entendimento da obra, de como ela poderia ser descrita para o leitor tanto em termos estéticos quanto técnicos.




  Porém, quando se tratou de escrever sobre o balé seguinte, O espectro da rosa9, parece não ter havido dificuldade. Isso porque o argumento do balé e a ação apresentada em cena foram relatados usando uma narrativa linear, com começo, meio e fim, aparentemente de mais fácil apreensão e descrição. De acordo com p., a obra podia ser resumida da seguinte maneira:




  (…) ao levantar o pano, uma jovem que regressa do baile, vencida pelo cansaço da dança, adormece na cadeira em que descansava. E na sombra, porém, a rosa que conservou transforma-se em um gênio que lhe prodigaliza todas as carícias; mas o dia nasce, e, ao despertar, a jovem encontra, caída aos seus pés, a pobre flor fanada e sem perfume. É a página de todas as mocidades que desabrocham, – sonhos, sonhos e sonhos, revividos para muitos, pela música de Weber e pelos bailados de Karsavina e Nijinsky.




  Não há nenhum comentário a respeito da interpretação ou performance dos bailarinos em O espectro da rosa. O texto limitou-se a uma breve descrição não da coreografia, mas do libreto, que em nada ajuda a compreender o espetáculo. E fecha seu texto com uma breve interpretação do que seria o aspecto sonhador da juventude, conforme apresentado na coreografia, e segundo sua perspectiva pessoal.




  Já sobre as Danças polovitsianas10, último número do programa, chamou a atenção para o “violento colorido” do cenário e para a música “estridente”. Sobre a performance dos bailarinos e a coreografia, pela primeira vez apresentada no Brasil, aponta que “Nijinsky e Karsavina pareciam ter asas”, salientando a “embriaguez” e deslumbramento que seus saltos, giros e piruetas provocaram na plateia. Segundo p., tal foi o estado de êxtase experimentado pelo público presente no Theatro Municipal que, mesmo após as cortinas terem se cerrado, “toda aquela confusão de cores e movimentos delirava, ainda”.




  Não à toa, ainda de acordo com o crítico, a estreia dos Ballets Russes de Diaghilev ficaria marcada “para todo o sempre como um feliz e raro triunfo”. Triunfo da dança? Dos bailarinos? Da companhia? Não há clareza na escrita, assim como não há do ponto de vista utilizado, já que o crítico não explicita seu posicionamento: ele observa como um especialista ou como um espectador comum? Certamente, naquele momento em que o campo da dança se encontrava em formação no Brasil, deve-se relativizar tal exigência e discernimento. Porém, ao mesmo tempo, é fundamental entender que essa escrita aponta importantes questões sobre o tipo de espetáculo então produzido.




  Interessa, portanto, perceber como a dança era tratada em termos textuais e, consequentemente, apresentada ao leitor. O usual era empregar adjetivos e impressões subjetivas, resultantes de respostas emocionais, para qualificar bailarinos e coreografias. Ainda no Correio da Manhã, e ainda sobre a temporada dos Ballets Russes de Diaghilev no Rio de Janeiro, chama atenção a frase final da crítica de 28 de outubro de 1913 sobre o balé Giselle11, também assinada por p., que aponta como “as Willis nos bailados quase que não tocavam o chão, e Karsavina na sua alada graça de sempre”. A expressão “quase não tocar o chão” é aplicada para qualificar tecnicamente o corpo de baile, assim como o trabalho realizado por seus diretores, determinando a expertise das bailarinas da companhia. Da mesma maneira, graciosidade e leveza são termos usados como sinônimos para se referir à técnica de Tamara Karsavina. A dança, portanto, é tratada não por uma crítica que preze as propriedades da obra, do espetáculo ou dos bailarinos, mesmo que tal perspectiva seja ambivalente, mas por um olhar que simplesmente qualifica ou desqualifica.




  Passados cinco anos, ainda que em um veículo de comunicação diferente, o objetivo de educar o público se mantinha. Mistura de crônica e crítica, o texto sobre a passagem de Anna Pavlova pelo Rio de Janeiro assinado por Jotaenne na revista Fon-Fon de 4 de maio de 1918 teve a mesma preocupação daquele do Correio da Manhã, publicado em 1913: fazer um relato cronológico da dança cênica, contextualizando-a e relacionando diferentes épocas para os leitores, em um claro sentido pedagógico. Logo no primeiro parágrafo afirma que dança “é [a] arte que modela o corpo e cria a sinfonia cambiante das formas”, em uma tentativa de defini-la como arte e de falar sobre seu processo criativo.




  Sobre Pavlova, escreveu, assumidamente, do ponto de vista do admirador, com o cuidado de ressaltar que essa era também a perspectiva dos outros cronistas da cidade. Esse fato, em sua opinião, ajudava-o a “elogiar sua dança perfeita, sem que pareça que exageramos”, pois Pavlova seria a representação da “arte pura, da arte verdadeira”, não havendo, porém, qualquer preocupação em explicitar que conceito de arte pura seria esse. Ou melhor, a veracidade da dança estava, para Jotaenne, nos movimentos de balé que um corpo realizava, e o da bailarina parecia “feito de gaze flutuante como talvez de gaze flutuante é feita a sua alma de mulher e de atriz”. São adjetivos que falam da artista e da qualidade etérea de sua movimentação, ou seja, da impressão por ela causada, mas não do que foi apresentado em termos coreográficos, em cena.




  Com isso, o autor mostra a força da sedução da dança executada por Pavlova, a sensualidade que imprimia em seus movimentos, mesmo que esse não fosse seu objetivo. Um discurso que assumia, aparentemente, sem problema algum, até porque era um cronista, escrevia sobre acontecimentos do cotidiano, e não um crítico de arte. Essa função só passou a ser exercida na Fon-Fon por Oscar D’Alva, a partir de 1930, com a coluna Notas de Arte, na qual eventos de música, artes plásticas e ópera eram igualmente resenhados. Jotaenne finalizou seu texto com uma referência à Primeira Guerra Mundial, às dificuldades impostas pelo conflito, apontando que a arte seria o caminho capaz de reverter tal situação: “felizes os tempos que passam, pois num momento uma visão de arte faz esquecer a bruteza sanguinária duma guerra maldita e olvidar o amargor da vida corrente”. Anna Pavlova era o tema do texto, mas o autor não deixa de fazer referência ao conflito armado e à interferência dele em todos os aspectos da vida cotidiana, inclusive na arte então produzida.




  A contextualização histórica e estética feita pelo autor, assim como aquela apresentada na abertura do já citado texto publicado no Correio da Manhã em 1913, mostram como a crítica então produzida via esse tipo de informação como necessária para a formação do leitor e para a fruição do espetáculo de dança. Mas esse não é o único foco desse tipo de texto, ou melhor, não é o único caminho utilizado para escrevê-lo. De acordo com a crítica e historiadora de dança Sally Banes, essa é uma das quatro operações que o comentarista de dança pode realizar. As outras três seriam: descrição, em que se relata o espetáculo e o que os bailarinos fizeram em cena; interpretação, na qual o crítico apresenta o que acha que a dança significa, em um procedimento hermenêutico de compreensão e produção de sentido; e avaliação, que, segundo Banes, é uma das funções mais comuns desempenhadas pelo crítico, aproximando-se muitas vezes da ideia de consumer guide, isto é, de um guia do consumidor, pois julga e aponta se o espetáculo é bom ou não (1994: pp. 25-27)12. Essas operações não são excludentes, podendo ser encontradas em um mesmo texto, como naqueles aqui citados.




  Ainda segundo Sally Banes, metáforas e comparações estão entre as ferramentas mais utilizadas para avaliar e interpretar espetáculos de dança. Outro recurso frequente é o emprego de termos absolutos como “maravilhoso” e “obra-prima”, expressões usadas por Théophile Gautier (1811-1872), escritor e crítico de dança francês do século XIX, ao tecer comentários acerca de espetáculos de balé do período romântico, em 1853 (S. Banes, 1994: p. 26). O mesmo tipo de construção está presente na frase “flores de neve que brotam da terra”, usada por p. na crítica de 1913 para descrever a atuação das bailarinas da companhia de Serge Diaghilev (1872-1929) no espetáculo Les sylphides, então em temporada no Theatro Municipal do Rio de Janeiro.




  Outro exemplo interessante desse modo de escrita pode ser encontrado nas críticas de Antonio Bento, que assinava a coluna Artes no jornal Diário Carioca. Há em seu texto, além dos recursos citados acima, expressões como “dançou com desenvoltura” ou “desempenho satisfatório” para se referir à performance dos bailarinos. Em sua avaliação sobre os espetáculos, é comum o uso de termos como “admirável”, “satisfatório” e “quadros de plástica pura”, quando não é apresentada uma história linear, ou seja, expressões que nada indicam sobre a coreografia ou sobre a obra como um todo. Ao longo dos quase trinta anos em que escreveu sobre dança, de 1944 a 1973, seu texto pouco mudou, o que pode ser tomado como um indicativo de que sua percepção igualmente não se alterou. Embora a dança cênica tenha se transformado enormemente no período, Antonio Bento continuou lançando mão das mesmas expressões para qualificar e adjetivar bailarinos e espetáculos.




  Um importante aspecto a ser ressaltado é o seu entendimento da própria dança, e o que esperava dela como arte. Sobre a coreografia Fedra13, apresentada pelo Ballet da Ópera de Paris na temporada que fez no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, entre agosto e setembro de 1950, escreveu:




  as súplicas, as imprecações, os transportes violentos de amor, a cólera, o ciúme feroz, as alucinações, a tristeza, o desespero e o arrependimento – enfim, toda essa gama multiforme de sentidos é dificilmente traduzida pela coreografia que nem sempre alcança o poder expressivo da palavra14.




  Chama a atenção nesse trecho da crítica o fato de o autor esperar da dança algo que não cabe a ela, isto é, aproximar-se da palavra para alcançar uma expressividade que considerava satisfatória para contar aquela história. A dança é expressiva segundo suas possibilidades técnicas, estéticas e cênicas, e não de acordo com outros meios e formas de comunicação. Trata-se de uma comparação em que a dança, além de estar em desvantagem, de acordo com sua perspectiva, não teria como responder à expectativa criada, pois o tipo de relação que estabelece com o espectador perpassa caminhos que não aqueles elaborados pela palavra escrita ou falada. Antonio Bento fecha seu artigo descrevendo o final da coreografia, para ele dona de “uma nobreza digna da arte clássica” e, antes de tudo, um trabalho “admirável”.




  É importante perceber, porém, que essa abordagem não ocorria porque o colunista não era da área da dança, como se pode imaginar a princípio. Jaques Corseuil, um dos primeiros críticos especializados em dança, fazia uso das mesmas expressões em seus textos para avaliar, interpretar e descrever coreografias e espetáculos. Na longa crítica sobre a temporada do Grand Ballet de Monte Carlo15 no Theatro Municipal do Rio de Janeiro que escreveu para a revista Brasil Musical de junho de 1948, Corseuil utilizou termos absolutos para qualificar, ou desqualificar, o que havia assistido. Isso ocorreu não só nesse texto como nos demais por ele produzidos. Assim como apresentou uma relação dos melhores momentos – a montagem de Giselle e Maria Tallchief (1925) como melhor bailarina, entre outros acertos –, apontou quais foram, em sua opinião, os piores entre todas as récitas: o bailarino francês René Bon (1924), então solista da companhia, em O espectro da rosa, que chegou a receber um princípio de vaia, e o elenco feminino de Danças polovtsianas, que, segundo o crítico, “faria Fokine estremecer”.




  O texto de Corseuil, porém, apresenta uma percepção da dança que vai além do “admirável” ou “satisfatório”, ou do simples apontamento de erros e acertos. A análise e a descrição que fez do repertório e dos programas apresentados são uma importante fonte para se conhecerem ideias e opiniões que circulavam naquele momento, assim como a recepção de determinadas obras. O crítico foi claro quanto ao debate em torno dos balés de repertório, além de ter explicitado sua opinião sobre as novas coreografias daquela temporada:




  As chamadas “peças de museu”, tão combatidas mas tão necessárias, pois nelas podemos descobrir a inspiração de tantos bailados mais recentes, estão bem representadas (…). As censuras nesta temporada foram transferidas em grande parte para Giselle. Entretanto não víamos este ballet blanc desde 1940… e a versão apresentada este ano pareceu-nos bem superior às criações novas (e passageiras) de coreógrafos modernos16.




  Corseuil defendia a permanência dessas obras nos programas das companhias, pois as considerava um caminho tanto para a formação de plateia quanto para a “educação” do gosto do espectador. Outro aspecto importante dessa crítica é a revelação de que já fazia algum tempo que Giselle não era encenada no Rio de Janeiro, apesar de algumas reações contrárias à sua apresentação, conforme se percebe no texto. Por último, uma curiosidade: nesse mesmo texto, Corseuil apontou que o fato de o maestro da companhia, o francês Gustave Cloez (1890-1970), reger em voz alta em determinadas passagens das partituras atrapalhava a fruição dos balés. Isso teria ficado evidente especialmente em Giselle, na cena final do primeiro ato, a famosa cena da loucura, quando a protagonista descobre que havia sido enganada por Albrecht17.




  ***




  As transformações ocorridas ao longo das décadas no Brasil operaram profundas mudanças na sensibilidade de quem fazia dança, de quem a assistia e, também, daqueles que escreviam, e escrevem, sobre ela. E atentar para essas transformações culturais e sociais é fundamental para perceber os diálogos instaurados na escrita sobre a área.




  Se nas décadas de 1940 e 1950 havia uma grande quantidade de críticos que acompanhava as temporadas de dança na cidade do Rio de Janeiro, cerca de vinte18, a partir dos anos 1960 houve uma mudança significativa: uma queda desse número para menos da metade. Consequentemente, caiu também o número de críticas publicadas. A essa alteração quantitativa não se seguiu uma transformação nas críticas publicadas. Na verdade, a percepção e a escrita acerca da dança pouco mudaram, pois os textos continuaram a ser produzidos, em sua maioria, por especialistas de outras áreas.




  O maestro e crítico musical Renzo Massarani, que escreveu no Jornal do Brasil, é outro exemplo dessa aproximação entre áreas, cujo resultado é uma crítica sobre dança que pouco informa sobre ela própria. No Jornal do Brasil de 30 de junho de 1960, comenta que o balé Zuimaaluti19, de Nina Verchinina (1910-1995), teve uma coreografia com “uma força e um ritmo admiráveis” e diz que graças à “plasticidade e à personalidade de Arthur Ferreira e Elza Garcia Galvez, e aos belíssimos trajes de Roberto Burle Marx, este foi o bailado mais empolgante e definitivo”. Uma crítica em que a avaliação, recheada de adjetivos, é o foco do olhar lançado para o espetáculo, deixando de lado qualquer tipo de análise coreográfica.




  Nas décadas seguintes, esse tipo de escrita começou a mudar depois que a professora, jornalista e crítica Helena Katz passou a assinar uma coluna dedicada exclusivamente à dança. Seus textos vão além de interpretar ou descrever uma coreografia; apresentam uma reflexão a respeito da dança como espetáculo cênico, permitindo que o leitor faça o mesmo. Em 25 de novembro de 1977, ano em que começou a escrever no Jornal da Tarde, publicou a crítica Abstrata e difícil. A dança do nosso tempo, sobre o espetáculo Montagem: Atlântico/Pacífico, da coreógrafa norte-americana Karen Attix, então em São Paulo para ministrar um curso de um mês. O texto inicia-se assim:“‘Assista ao espetáculo e ganhe uma outra ótica’ bem que poderia ser a campanha de lançamento deste novo produto. Porque desta vez, além de gostar ou achar bonito, você poderá também lembrar uma outra classificação: a da importância”.




  Essa crítica pode ser considerada diferenciada na escrita sobre dança, pois não apenas foge dos lugares-comuns então usados para se referir a ela como também chama a atenção para aspectos como a concepção e o processo de criação de um espetáculo. Helena Katz ressalta a importância de se apresentar aquele tipo de produção, dança moderna, que na época era raro em São Paulo. Além disso, destaca como tal fato poderia contribuir para ampliar e enriquecer o entendimento do que era dança, tanto para o público quanto para os profissionais envolvidos naquele projeto.




  Em 15 de maio de 1979, escrevendo para a Folha de S. Paulo, Helena Katz comentou a temporada paulista do Ballet du XXème Siècle, companhia de Maurice Béjart (1927-2007), com especial atenção para a coreografia Dichterliebe20. Apesar de ter se inspirado em Oito e Meio, de Federico Fellini (1920-1993), o balé, segundo Katz, não alcançava a organicidade apresentada pelo cineasta italiano. Para ela, embora as sequências do filme fossem, à primeira vista, inexplicáveis, elas eram “transparentes”, legíveis, o que faltava à obra de Béjart, pois essa criava uma “impressão de amontoado”. Nesse momento, Helena Katz explica que “um balé que precisa de notação ao pé da página confessa, através da própria montagem, sua incapacidade em esgotar seu argumento através da sua linguagem que é, basicamente, a do movimento”.




  Longe de utilizar fórmulas batidas para escrever sobre coreografia, corpo e movimento, Katz trilha um caminho em que a dança é o ponto de partida – ao contrário do que ocorria com os críticos da primeira metade do século XX, que tinham como referência música, teatro ou artes plásticas, privilegiando essas perspectivas nos espetáculos assistidos. Assinando críticas e matérias desde 1987 no jornal O Estado de S. Paulo, Helena Katz é uma referência na produção de conhecimento sobre dança21.




  Outro nome fundamental para a crítica da área é Roberto Pereira (19652009), que escreveu por dez anos no Jornal do Brasil, de 1999 a 2009. Observador atento das mudanças engendradas no corpo e na dança, assim como das relações propostas em cena, Pereira distanciou-se da adjetivação sem referência anteriormente utilizada. Em sua primeira crítica publicada, em 3 de dezembro de 1999, sobre o balé O quebra-nozes22, com o Ballet do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, apontava como os cuidados com a montagem – escolha dos bailarinos, cenários e figurinos – podiam ajudar ou comprometer um espetáculo. Para o autor, esse balé, tradicionalmente apresentado em dezembro, corria o risco de, como a árvore de Natal, se esvaziar como símbolo e se tornar um simples enfeite. A razão estava no uso excessivo de cores e de adereços nos cenários e nos figurinos, o que podia fazer com que cruzassem uma tênue fronteira e se transformassem em “fantasia”, termo utilizado por pequenas escolas de dança para se referirem aos trajes de seus espetáculos de fim de ano. De acordo com Pereira, foi o que acabou acontecendo com as criações do cenógrafo José Verona para o segundo ato do balé:




  (...) Se acerta no primeiro ato, compondo uma bela sala onde a festa de natal acontece, e lançando mão de ótimos efeitos especiais, erra a mão no segundo ato, tanto no cenário quanto na maior parte dos figurinos. Principalmente na tão popular Valsa das Flores, o quase excesso de cores e detalhes chega a comprometer a coreografia acertada de Dalal Achcar. Aqui a exuberância natalina já está na música e na dança e qualquer outro elemento cênico deve apenas contribuir para esta coesão coreográfica, sem roubar-lhe a atenção.




  Este trecho permite perceber o olhar cuidadoso que Roberto Pereira lançava para a cena da dança, entendendo-a em um amplo sentido. Isto é, o crítico compreendia as articulações existentes entre palco e corpo, e como tudo interferia na realização e na fruição do espetáculo.




  Pereira também apontou a ideia de tradição, essencial para esse tipo de produção, como uma das peças-chave para aproximar espectador e balé, público e teatro. E esperava que O quebra-nozes pudesse servir como um “convite para que os olhos do público se [tornassem] cada vez mais aguçados para os espetáculos de seu Theatro Municipal”. Ao destacar o caráter de formação de plateia, Pereira retomava uma discussão iniciada 55 anos antes por Jaques Corseuil, a partir, claro, de outras referências. Não se tratava mais de “educar” o gosto do público, conforme preconizava Corseuil, mas de criar o hábito de frequentar o teatro para assistir ao balé. E, no caso de O quebra-nozes, de inventar para o espectador carioca, no Theatro Municipal, uma tradição de fim de ano.




  Em sua crítica de 9 de dezembro de 2003 sobre o balé Onegin, apresentado pelo Ballet do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, é evidente a diferença de perspectiva e aproximação do texto, especificamente no trecho sobre a performance da primeira-bailarina Ana Botafogo: “maturidade, sabedoria, técnica e dramaticidade são elementos dissolvidos em sua dança que se espalha por toda a cena, por todo o teatro”. Mais do que chamar a atenção para a técnica da bailarina, há a preocupação em realçar a qualidade de sua dança e as nuanças de sua interpretação, considerada por Pereira tanto madura quanto sutil, conseguindo “modular com minúcia as diferenças de sua personagem entre os atos, partindo de uma Tatiana jovem e ingênua para chegar a uma outra mais velha, dramática, no último ato”.




  Interessante também é observar como a própria ideia do corpo em movimento se transformou no tempo, abrigando noções mais amplas de dança. Essa percepção pode ser observada em textos como a crítica do espetáculo Breu23, do Grupo Corpo24, publicada no Jornal do Brasil em 17 de agosto de 2007. Ao notar a transformação do vocabulário coreográfico de Rodrigo Pederneiras, Pereira destaca que a organização apresentada em cena é “a chave para que se entenda que, em dança, criação e descoberta são apenas interfaces de um pensamento que se estrutura no corpo”. A crítica não descreve a coreografia, muito menos a interpreta, mas repara na complexidade da criação em dança e nas questões que ela coloca em cena.




  Um entendimento que também está nos textos dos três críticos de dança hoje atuantes no país: Helena Katz, em São Paulo; Silvia Soter, no Rio de Janeiro, no jornal O Globo; e Marcelo Castilho Avellar, em Belo Horizonte, em O Estado de Minas. Um rol mais do que restrito, se comparado às dimensões do Brasil, o que remete à fundamental questão da formação do crítico. Mas isso é assunto para outro texto, para outras discussões. Importa agora perceber que essa escrita transformou-se, e a dança pode contar, para além de impressões e descrições, com reflexões de quem se dedica a estudar seus processos e procedimentos artísticos.
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  1 Este texto é a primeira versão da pesquisa “Cartografia de ideias: a crítica de dança no Rio de Janeiro no século XX”, ganhadora da Bolsa Funarte de Estímulo à Criação Crítica em Dança para a região Sudeste, em 2008. Participaram como assistentes de pesquisa Ariane Aguiar e Rubian Góis, graduandas do curso de Dança da UniverCidade (RJ).
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  3 Para mais informações, ver Edwin Denby, Dance writings, Nova Iorque: Alfred A. Knopf, 1986.




  4 Dirigido pelo coronel Wassily de Basil (1880-1952), o Original Ballet Russe resultou da cisão, em 1936, dos Ballets Russes de Monte Carlo, companhia fundada em 1932 por De Basil e Réne Blum (18781943). Realizou três grandes temporadas no Brasil, em 1942, 1944 e 1946, nas cidades do Rio de Janeiro e de São Paulo, durante excursões pela América Latina.




  5 Jaques Corseuil, s/d, coleção Jaques Corseuil.




  6 Criada e dirigida pelo empresário russo Serge Diaghilev (1872-1929), a companhia existiu de 1909 a 1929 e foi uma das mais importantes do século XX, lançando nomes como Anna Pavlova, Tamara Karsavina e Vaslav Nijinsky para a plateia ocidental. Foi a primeira companhia de balé a se apresentar no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, em 1913, onde também esteve em 1917.




  7 Balé em um ato, coreografia de Michel Fokine, música de Fréderic Chopin, cenário e figurinos de Alexander Benois. Estreou com o nome de Chopiniana, em São Petersburgo, com o balé do Teatro Maryinsky, em 23 de fevereiro de 1907. Para a estreia dos Ballets Russes de Diaghilev em Paris, montou-se uma nova versão, que recebeu o nome de Les sylphides e estreou no Theatre du Châtelet, em 2 de junho de 1909 (H. Koegler, 1991: pp. 401-402).




  8 Balé em um ato, coreografia de Michel Fokine, música de Carl Maria von Weber, libreto de Jean-Louis Vaudoyer, cenário e figurinos de Léon Bakst. Estreou em Monte Carlo, em 19 de abril de 1911 (H. Koegler, 1991: p. 391).




  9 Esse balé faz parte da ópera Príncipe Igor, de Alexander Borodin, que estreou em São Petersburgo, em 1890. Michel Fokine revisou a coreografia para os Ballets Russes de Diaghilev, que a apresentaram no Theatre du Châtelet, em Paris, em 19 de maio de 1909, com cenário e figurinos de Nicolas Roerich (H. Koegler, 1991: pp. 334-335).




  10 Balé em dois atos, coreografia de Jean Coralli e Jules Perrot, libreto de Vernoy de Saint Georges e Théophile Gautier, música de Adolph Adam, cenários de Pierre Ciceri e figurinos de Paul Lomier. Estreou na Ópera de Paris, em 28 de junho de 1841 (H. Koegler, 1991: pp. 175-176).




  11 Balé em dois atos, coreografia de Jean Coralli e Jules Perrot, libreto de Vernoy de Saint Georges e Théophile Gautier, música de Adolph Adam, cenários de Pierre Ciceri e figurinos de Paul Lomier. Estreou na Ópera de Paris, em 28 de junho de 1841 (H. Koegler, 1991: pp. 175-176).




  12 Cf. Sally Banes, “Writing criticism/History”, Writing dance in the age of postmodernism. Hanover: Wesleyan University Press, 1994, pp. 24-43.




  13 Coreografia de Serge Lifar, libreto, cenário e figurinos de Jean Cocteau, música de Georges Auric. Estreou na Ópera de Paris, com a companhia de balé desse teatro, em 14 de junho de 1950 (H. Koegler, 1991: p. 325).




  14 Diário Carioca, 5 de setembro de 1950.




  15 O Grand Ballet de Monte Carlo du Compagnie du Marquis de Cuevas foi criado, em 1947, pelo Marquis George de Cuevas (1885-1961), ficando em atividade até 1962. No Brasil, apresentou-se em 1948, 1952, 1954 e 1960 (H. Koegler, 1991: p.109; E. Chaves, 1971: pp. 290, 297, 299, 310).




  16 Brasil Musical, junho de 1948.




  17 Cf. Roberto Pereira, Giselle: o voo traduzido (da lenda ao balé), Rio de Janeiro: UniverCidade Editora, 2003.




  18 Entre esses podem-se citar Antonio Bento, para o Diário Carioca; Ayres de Andrade, em O Jornal; Benedicto Lopes, em A Noite Ilustrada; D’OR, no Diário de Notícias; Eurico Nogueira França, para o Correio da Manhã; G. de M., em A Noite; Grock; em O Cruzeiro; H.C., no O Globo; H. Marques Porto, no Diário Carioca; Int., no Diário de Notícias; Jaques Corseuil, nas revistas Ilustração Brasileira e Brasil Musical; JIC, para o Correio da Manhã; Mário Nunes, no Jornal do Brasil; Renzo Massarani, para o Jornal do Brasil; Ruben Navarra, em A Manhã; e Sansão Castelo Branco, no Diário da Noite.




  19 Balé em um ato, coreografia de Nina Verchinina, libreto de Manuel Bandeira, a partir da Toada do Pai-do-Mato, de Mário de Andrade, música de Claudio Santoro, cenário e figurinos de Burle Marx. Estreou no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, em 27 de junho de 1960 (A.J. Faro; L.P. Sampaio, 1989: p. 423).




  20 Coreografia de Maurice Béjart, músicas de Robert Schumann e Nino Rota, poemas e textos de Heinrich Heine, cenários e iluminação de Alan Burett, figurinos de Thierry Bosquet. Estreou no Pallais de Beaux Arts, em Bruxelas, em 4 de dezembro de 1978 (H. Koegler, 1991: p. 125).




  21 Com a Profª. Christine Greiner desenvolveu a teoria do corpomídia. Cf. H. Katz; C. Greiner, “Por uma teoria do corpomídia”. In: C. Greiner, Corpo: pistas para estudos indisciplinares, São Paulo: AnnaBlume, 2005, pp. 125-133.




  22 Balé em dois atos, coreografia de Lev Ivanov e Marius Petipa, música de Peter Tchaikovsky, cenários e figurinos de Mikhail Botcharov, Konstantin Ivanov e Ivan Vsevolojsky. Estreou no Teatro Maryinsky, em São Petersburgo, em 18 de dezembro de 1892 (H. Koegler, 1991: p. 308).




  23 Coreografia de Rodrigo Pederneiras, música de Lenine, figurinos de Freusa Zechmeister, cenário e iluminação de Paulo Pederneiras. Em www.grupocorpo.com.br, acesso em 26 jul. 2009.




  24 Fundada em Belo Horizonte, em 1975, é hoje uma das mais respeitadas companhias de dança do Brasil, com Rodrigo Pederneiras como coreógrafo e Paulo Pederneiras como diretor artístico.




  A dança como notícia




  NANI RUBIN




  Uma pesquisa nas edições de 2008 do Segundo Caderno do jornal O Globo, um dos principais do país, comprova “cientificamente” o que o leitor mais atento, especificamente o que acompanha o noticiário de dança, pode intuir empiricamente: a seção de cultura e arte dedicou pouquíssimas capas a matérias relacionadas à dança. Foram quatro apenas, contra 64 capas de música, 76 de cinema e 34 de teatro. Menos até que artes plásticas e música clássica, contempladas com muito mais espaço: 39 capas para a primeira e 14 para a segunda, ao longo do mesmo ano. Nas páginas internas do jornal, a proporção se repete, revelando que a dança foi a prima pobre da área artística.




  Muitos tendem a ver esse disparate como a prova do poder da milionária indústria cultural contra a braveza e a perseverança daqueles que não têm atrás de si o poderio econômico e uma produção de massa. Estão errados, ainda que em parte. Mesmo que gravadoras multinacionais, distribuidoras de filmes e até conglomerados editoriais possam ser considerados o Golias dessa história, enquanto o trabalho artesanal do teatro e as resistentes companhias de dança se encaixem bem, em termos de tamanho e alcance, no papel de Davi, não se trata de um confronto do bandido contra o mocinho, do bem contra o mal. O fato é que o jornal é feito pensando em seus leitores, e o espaço dedicado a cada segmento, uma decisão editorial, reflete uma produção maior em determinadas áreas, assim como um interesse maior do público por notícias que digam respeito a elas.




  A prova de que não se trata de nenhuma má-vontade com a dança ou, em menor escala, com a música clássica pode ser conferida numa pesquisa realizada pela J. Leiva, consultoria especializada em políticas culturais. O estudo, feito com os outros dois grandes jornais do país lidos por público semelhante, a Folha de S. Paulo e O Estado de S. Paulo, mostra que, em 2007, eles dedicaram apenas 1,1% das 365 capas de seus cadernos culturais – respectivamente, Ilustrada e Caderno 2 – a reportagens de dança. Ou seja, na média, três a quatro capas ao longo daquele ano. O Estado dedicou a maioria das primeiras páginas de seu caderno cultural à literatura, seguida de cinema e música. Na Folha, o campeão de primeiras páginas no período foi o cinema, seguido de música e literatura. A dança, na média dos dois jornais, ficou na lanterninha, em décimo lugar, atrás de temas como TV, HQ e política cultural.




  Como está claro que não existe um movimento orquestrado dos cadernos culturais contra a dança, pode-se deduzir que o que faltou foram notícias da área. São elas que fazem com que os leitores procurem o jornal diariamente em busca de fatos que lhe interessem nas editorias de política, economia, cidade, esportes e, ainda que muitos tenham dificuldade de entender isso, também na de artes e espetáculos.




  Apesar de terem especificidades (e elas são muitas!), as notícias da área cultural, em sua origem, têm o mesmo caráter das de outras áreas: algo que desperte o interesse do leitor, seja pelo ineditismo, pelo que tem de curioso, seja pela capacidade de lançar luz sobre um fato qualquer. Vale esclarecer que estou tratando aqui dos cadernos diários, e não daqueles dedicados a “ideias”, como o extinto caderno Mais!, da Folha, ou o Aliás, do Estado, nos quais há espaço para ensaios e reflexões mais profundos, às vezes tão profundos que correm o risco de perder o foco no leitor. No O Globo, que tomo como referência para este artigo, o que mais se assemelha aos dois suplementos citados é o Prosa & Verso, dedicado basicamente a resenhas de livros. É preciso, no entanto, diferenciar esse jornalismo das chamadas hard news no que diz respeito ao método: como observa Daniel Piza, querer aparentar o jornalismo cultural aos outros nesse aspecto “significa não reconhecer o maior peso relativo da interpretação e da opinião em suas páginas” (D. Piza, 2008: p. 8).




  A dança, como vimos, ocupa espaço diminuto na partilha de páginas do jornal – proporcional, acredito, ao que ocupa em palcos e salas da cidade. Em quase duas décadas dedicadas ao jornalismo cultural, já ouvi ponderações como: “Se vocês não publicam, como vamos atingir mais gente e formar mais público?”. Talvez aí esteja uma das maiores dificuldades da relação entre o jornal e o produtor artístico (representado pelo próprio artista ou por um assessor de imprensa, intermediário na relação entre o produto cultural e o jornalista). O jornal não pode ser responsabilizado pela formação de plateia, muito menos pelo sucesso ou fracasso de bilheteria de determinado espetáculo (e isso se aplica a todas as atividades artísticas). O que cria plateia é a educação, uma política pública de promoção da arte que leve os espetáculos aonde houver gente que esteja faminta por eles, embora possa até não ter consciência disso, ou que faça com que as pessoas frequentem os espaços onde eles estejam sendo apresentados. O jornal não produz a notícia; ele identifica o que é notícia e a divulga, em suas páginas, sob uma perspectiva que considere interessante a seus leitores, funcionando como um amplificador da informação.




  Ação educativa e cultural (da qual o Brasil é imensamente carente) é uma coisa; jornalismo é outra. É ingênuo pensar que um espetáculo de dança contemporânea, por exemplo, vá ter um aumento significativo na procura por ingressos só porque saiu na imprensa. “Se não sai no jornal, parece que não aconteceu”, costumam dizer alguns assessores. Não é uma equação fácil, já que o jornalista tem consciência da dificuldade de divulgação desses espetáculos, produzidos muitas vezes à custa de sacrifícios pessoais, como enfatizam seus realizadores. O contrário disso são aqueles que talvez não dependam tanto da reportagem em si para atingir seu público, mas que a pleiteiam para gerar um portifólio, com o objetivo de facilitar um futuro patrocínio. Seja como for, tanto num caso como no outro não se pode perder de vista o leitor; é aquilo que avaliamos que vai interessar a ele que sairá no jornal, um julgamento, como qualquer outro, que não está isento de erro (qualquer um que diga o contrário incorre num dos mais graves defeitos do jornalismo: a arrogância).
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