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RESUMO

Esta tese tem como objetivos analisar a memédria documental da danca
registrada em acervos publicos da cidade de S&o Paulo, identificar o lugar que
ocupa na midia impressa e o papel do poder publico em relagédo a construcao da
memoria da danca em Sao Paulo. Para tanto, foram apresentadas as
especificidades de trés acervos publicos de danca localizados na cidade de S&o
Paulo e discutido o desaparecimento recente de um deles, o IDART - Departamento
de Informacdo e Documentagao Artisticas/Divisdo de Pesquisas do Centro Cultural
Sao Paulo. Foram também realizadas entrevistas com curadores, pesquisadores e
criticos de danca, e selecionados recortes de matérias jornalisticas publicadas nos
cadernos de cultura de alguns jornais em circulacédo na cidade de Sao Paulo. O
trabalho fundamentou-se teoricamente em autores como Agamben (2007 e 2008),
Katz (2005 e 2009), Meneses (1999 e 2007) e Piza (2007), que abordam a questao
da memoria, do esquecimento, da midia e da preservagao de acervos culturais,
vistos como instituicbes que estdo sempre em transformacao. Foi possivel constatar
que, embora existam em Sao Paulo instituicdes de meméria voltadas a danca, estas
tém pouca visibilidade frente a imprensa, ao poder publico e a propria comunidade
da danca. Espera-se, entéo, que este trabalho possa contribuir para a legitimacao do
lugar da memoria dentro do territério mais amplo da histéria da danga, embasando
novas possibilidades para se refletir acerca das politicas publicas e do jornalismo

cultural.

Palavras-chave: Danga, comunicagéo, memoria, midia.



ABSTRACT

The aims of this thesis is to analyze dance’s documental memory registered
in dance public archives in the city of S&o Paulo, identify the position it occupies in
printed media and the role of public institutions in the construction of dance memory
in Sao Paulo. For that purpose, the singularities of three public dance archives in the
city of Sdo Paulo were presented and it was discussed the recent disappearance of
one of them, the IDART - Department of Artistic Information and
Documentation/Research Division of the Cultural Center of Sdo Paulo. There were
also interviews with curators, researchers and dance critics and clipping of some
articles published in the cultural sections of some newspapers of the city of S&o
Paulo. The thesis was based on the theories of authors such as Agamben (2007 and
2008), Katz (2005 and 2009), Meneses (1999 and 2007) and Piza (2007) who deal
with the subject of memory, forgetfulness, and media and the preservations of
cultural archives, seen as institutions that are always undergoing transformations.

It was possible to notice that, even though in S&o Paulo there are memory
institutions focused on dance, their visibility to the press, Public Authorities and to the
dance community itself is little. It is expected therefore that this thesis may contribute
to legitimate the place of memory within the more ample territory of the history of
dance, establishing new possibilities to think over the public policies and cultural

journalism.

Keywords: Dance, communication, memory, media.
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INTRODUCAO

On ne se souvient pas par une simple répétion, écrit Bachelard, on
doit composer son passé' (Bernard, 2001).

Arquivar é participar da desaparicao de algo ao qual podemos nos
remeter somente através da memoéria (Derrida, 2001).

O filésofo italiano Giorgio Agamben (2008:27), em seu livro O que resta de
Auschwitz, define um dos significados de testemunha (superstes, em latim) como:
aquele que viveu algo, atravessou até o final um evento e pode, portanto, dar

testemunho disso.

Como uma testemunha da histéria do IDART (Departamento de Informacéo e
Documentagao Artisticas/Divisdo de Pesquisas do Centro Cultural Sdo Paulo
(CCSP), da Secretaria Municipal de Cultura (SMC)), no sentido proposto por
Agamben, pretendo neste estudo refletir sobre o transito que se da entre a danca
(cénica) e a (im)possibilidade de acesso a sua memoria documental. Trata-se de
uma questdo sempre debatida por artistas e pesquisadores de danca; no entanto,
esta tese aponta para a necessidade de se repensar alguns aspectos dessa
discussdo que, em prol de uma suposta inefabilidade, langaram a danga em uma

zona de invisibilidade e indistingdo.

O trabalho que realizei na Divisdo de Pesquisas (IDART), entre 1994 e 2007,
como pesquisadora da Equipe Técnica de Artes Cénicas, documentando a danca,
produzindo e coletando material de memdéria para a constituicdo de um acervo?, para
um arquivo publico, o Arquivo Multimeios, possibilitou-me acompanhar a historia da

danca, a carreira dos bailarinos e coredgrafos atuantes na cidade de Sao Paulo.

' N&o nos lembramos por uma simples repeticdo, escreve Bachelard, temos de compor nosso

assado.

No Dicionario de terminologia arquivistica (1996), encontramos: acervo — totalidade de documentos
conservados num arquivo; arquivo publico — conjunto de documentos acumulados em decorréncia
das atividades de pessoas fisicas e juridicas depositados em instituicdes publicas.
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E, ainda, mapear uma “comunidade da danga™, atuante na cidade, embora nem

sempre organizada e/ou institucionalizada.

Nesses anos, muitas vezes questionei meu trabalho, quase invisivel frente a
essa possivel comunidade, também pouco visivel no que se refere aos ambientes
midiaticos (como imprensa e arquivos, por exemplo), que poderiam lhe garantir uma
presenca significativa na cena urbana. Prova dessa invisibilidade foi justamente o

“fechamento-desaparecimento” desse centro de documentagao publico®.

Sabemos que nao ha politicas publicas que valorizem a preservacdo da
danga em instituicbes de memodria, e que, no caso da danga, & dedicado pouco
espaco nos cadernos de cultura publicados pela imprensa. Ha alguma relagao entre
esse fato e o descaso por parte do poder publico no que se refere a construgéo da
memoria da dangca em Sdo Paulo? Como a midia, através desses cadernos,
contribui ou n&o para a constru¢do da memoria da danga paulistana, e também

brasileira?

Nesse contexto, e analisando a danga como um pensamento do corpo (Katz,
2005), proponho como tema desta pesquisa a questdo da importancia da
preservagao-construgdo da memoria da danga para o seu reconhecimento como um

campo de conhecimento.

Tenho como hipdétese que o fato de o poder publico n&o valorizar a
preservacdo da memoéria da danca tem levado a um esvaziamento de acdes que

poderiam lhe dar maior visibilidade.

® Madeleine Nichols (ex-curadora de danga da Divisdo de Danca da Biblioteca Publica de Nova York)
chama de comunidade da danga (dance community): bailarinos, coreégrafos, diretores de
companhias, entre outros sujeitos. Em S&o Paulo, ha poucas organizagdes juridicas, além do
sindicato da categoria - nos anos 90 havia a Cooperativa Paulista dos Bailarinos Coreografos;
atualmente, temos a Cooperativa de Danga Paulista. Existiu também o Mobilizagdo Dancga, cujos
bailarinos se organizaram em fungdo de uma negociacdo direta com a Secretaria Municipal de
Cultura, conseguindo a aprovacdo da Lei de Fomento para a danga; ou seja, se organizaram para
uma determinada acgdo. Atualmente, muitos grupos de bailarinos e afins estdo se organizando em
Coletivos de Danga.

* A Divisao de Pesquisas (IDART) “desapareceu” na “nova” estrutura do Centro Cultural Sdo Paulo
(CCSP), extra-oficialmente, em 2007 e oficialmente desde a publicacdo do decreto lei n° 49.492/
2008, em 16 de maio de 2008 pelo Prefeito Gilberto Kassab, tendo Carlos Augusto Calil como
Secretario Municipal de Cultura e Martin Grossmann como diretor do CCSP. Desde entdo, a Unica
area que ‘restou” da Divisdo de Pesquisas (IDART) foi o Arquivo Mutimeios, sendo incorporado a
nova Divisdo de Acervo, Documentagéo e Conservagéo.
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Para discutir essa questao, trago como exemplo o “fechamento” do IDART,
que passou absolutamente despercebido aos olhos da imprensa, embora existisse
ha 30 anos representando o unico acervo brasileiro com tradicdo em documentar a
arte contemporanea na cidade de Sao Paulo. Nesse caso, a equagao tradigédo-

transmiss&o (Gagnebin, 2007)° foi abandonada.

Derrida (2001) auxilia nessa reflexdo, uma vez que em Mal de Arquivos, fala
da origem grega arkhé da palavra arquivo: residéncia, domicilio dos arcontes onde
se guardavam os documentos oficiais; lugar - come¢o e comando; lugar onde as

coisas comegam; lugar onde se exerce a ordem, o comando.

Ha também uma distingdo proposta por Agamben® (2007). Para o autor, o
museu (neste caso, o arquivo) ndo € um lugar ou espaco fisico determinado, mas a
dimensao separada para a qual se transfere o que ha um tempo era percebido como
verdadeiro e decisivo, e agora ja ndo é. O museu pode coincidir com uma cidade
inteira (como é o caso de Veneza, considerada patriménio da humanidade), uma
regido (parque ou oasis natural) ou um grupo de individuos que representam uma
forma de vida que desapareceu. Assim, tudo hoje pode tornar-se Museu, na medida
em que esse termo indica simplesmente a exposicdo de uma impossibilidade de

usar, de habitar, de fazer experiéncia (op.cit.:73).

Esse “local de documentacé&o”, porém, pode ser visto como um museu
inabitavel e, por isso mesmo, pouco importante. Parece ser essa a visdo do poder
publico em relacédo a danga em Sao Paulo. Com isso, perde-se a possibilidade de
pensar esses locais como ambientes midiaticos (Katz e Greiner, 2005) de reflexédo e
construgéo, alimentando toda uma rede comunicativa, o que certamente contribuiria

para transformar a memaria em espaco de visibilidade as produgdes em danca.

Mesmo com tdo pouco incentivo, alguns acervos publicos e privados de

danca sobrevivem no Brasil.

® Conferéncia (Amnésia social e espetacularizagdo da memodria) ministrada por Jeanne Marie
Gagnebin no Seminario Internacional Memoria e Cultura: amnésia social, espetacularizagdo da
memoria. SESCSP: Sao Paulo, 2007.

® Em outra publicagdo, Agamben (2008:145) também define arquivo, no sentido restrito, segundo
Foucault: depdsito que cataloga os tragos do ja dito para consigna-los a memoria futura.
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No Rio de Janeiro, por exemplo, ha o acervo da Funarte, érgéo ligado ao

Ministério da Cultura, que se encontra no Centro de Documentacgéo e Informacéo.

Em Sao Paulo, temos os seguintes acervos: o do IDART, ja citado, que se
encontra no Arquivo Multimeios do Centro Cultural S&do Paulo (Secretaria Municipal
de Cultura); Centro de Documentacdo e Referéncia Itau Cultural, que abriga o
projeto Rumos Danga; Biblioteca Jenny Klabin Segall; Sesc Memérias’. Em 2007, na
Galeria Olido® (Secretaria Municipal de Cultura) foi criado o Centro de Referéncia da
Danca, composto de uma sala de pesquisa e um pequeno acervo bibliografico e
videografico e de material cedido pelos contemplados pela Lei de Fomento.
Tivemos também o acervo de danca da Rede Stagium, que mapeou a danca

paulista e, posteriormente, ficou sob a guarda da Secretaria Estadual de Cultura.

Ainda em S&o Paulo, o Teatro Alfa criou recentemente (2008) o Centro de
Documentacdo e Memoéria, com verba da Lei de Incentivo a Cultura (Lei Rouanet -
Ministério da Cultura). A TV Cultura, em parceria com a S&o Paulo Cia. de Danga
(Secretaria de Estado da Cultura), vem realizando o projeto “Figuras da Danga”, além
de seu acervo videografico ja existente. Cabe lembrar que o Balé da Cidade de Sé&o
Paulo (BCSP), instituicdo municipal, também organizou seu acervo ao completar

quarenta anos de existéncia (1968-2008).

E ha ainda muitos acervos particulares de artistas em todo o Brasil, em
domicilios ou sob a guarda de alguém ou de alguma instituicdo particular. S&o
exemplos em Sao Paulo: o acervo da critica de dancga e professora Helena Katz e o
Acervo Mariposa®. Fora da capital paulista, temos: RecorDanca, em Recife; acervo
de Klauss Vianna e o de Dalal Achcar no Rio de Janeiro, e 0 acervo de Arnaldo

Alvarenga em Belo Horizonte.

" O Sesc Memorias, criado recentemente, é responsavel por coletar, tratar e guardar a documentacao
produzida e acumulada pelo SESCSP, com o propdésito de preservacéo e divulgagido de sua histéria
gln: folder Sesc Memérias, 2009).

Em 2008, em homenagem ao bailarino Umberto Silva (1951-2008), a area reservada a danga na
Galeria Olido passou a se chamar — Centro de Danga Umberto Silva.
° O Acervo Mariposa € uma videoteca publica especializada em danga, sem finalidade lucrativa.
Disponibiliza ao publico trabalhos de diversos coreégrafos e video. O objetivo é criar uma rede de
comunicagdo em danga, disponibilizando o conhecimento de uma forma acessivel a todos.
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E, evidentemente, sintomatica a presenca de arquivos privados diante da

insuficiéncia de arquivos publicos.

Para discutir as questbes aqui apresentadas, o presente trabalho foi dividido
em dois capitulos. O primeiro traz as especificidades de trés acervos publicos de
danca em S&o Paulo e sua memoria documental — Biblioteca Jenny Klabin Segall,
Rumos Dancga (ltau Cultural), e Arquivo Multimeios (Centro Cultural Sdo Paulo).
Também aborda a importancia da memoria na construgéo-legitimagcdo da danca
como uma area de conhecimento; as diferentes estratégias de documentacéo e as
dificuldades em se manter um acervo publico de danga, bem como a possibilidade
de se olhar outros modelos de acervos no exterior, com a experiéncia nos EUA e na

Franca.

Construimos um acervo vivo, com recortes de entrevistas e/ou depoimentos,
com pesquisadores/curadores de algumas instituicdes em Sao Paulo — Paulo Pina,
Sonia Sobral, Maria Thereza Vargas e Mariangela Alves Lima. Durante as conversas
foram abordadas questdes como: por que um acervo de danga é muitas vezes
invisivel na imprensa? Por que ndo se comunica apropriadamente nem com o
publico, nem com a midia, nem com os artistas? Por que o poder publico relega a
invisibilidade a memoria cultural? Entre os curadores de acervos de danga
internacionais, entrevistamos Madeleine Nichols (EUA) e Claire Rousier (Franca),

além da critica de dancga norte americana Deborah Jowitt.

O segundo capitulo trata da memoéria e do esquecimento, da visibilidade e
invisibilidade da danca na midia impressa. Foram pesquisados cadernos de cultura
dos jornais O Estado de S. Paulo (OESP), Folha de S. Paulo (FSP), Jornal da Tarde
(JT), Folha da Tarde (FT), os anuarios de danga publicados pelo IDART (década de

70 e 80) e depoimentos de alguns criticos de danca.

Importante destacar que, neste estudo, considero como possiveis ambientes

midiaticos os arquivos e centros de documentacéo de artes cénicas, locais em que
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sd0 guardados seus acervos, seus fundos, suas colegdes'®, sendo essa memoria

depositada constitutiva de sua historia, testemunho de sua impermanéncia.

Nas consideracbes finais fago uma articulagdo entre os temas abordados

anteriormente, o que certamente trara questionamentos para projetos futuros.

10 Segundo o Dicionario enciclopédico de informacdo e de documentagdo (Dictionnaire

encyclopédique de l'information et de la documentation; 1997), o termo cole¢do, de acordo com a
doutrina dos arquivistas e dos historiadores, ndo tem uma definigcdo oficial; ele € mais amplo que a
nogédo de fundos (fonds, em francés) de todo o patriménio de uma biblioteca ou centro de
documentacéo.
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CAPITULO 1
MEMORIA DA DANGCA E SEUS TESTEMUNHOS

Mas o que se guarda? Como? Por que e para quem? Vale a pena?
Quem decide? Pois o desejo de lembrar e a ilusdo de poder
recuperar alguma coisa cujo estatuto ontolégico é dado pela
impermanéncia legaram-nos a duvida metédica. E essa inquietacao
nova é tdo importante para a ciéncia quanto a matéria espessa
depositada nos acervos (Lima, 2007)"".

Dupuy (2007) fala dos trés tempos da dancga: antes, durante e depois, sendo
qgue seu desejo é que esses tempos estejam correlacionados. O tempo anterior é o
da concepc¢ao, elaboragdo, aprendizado, ensaio; durante € o tempo da apresentagéo

(mise en joue); depois virdo seus vestigios, seus tracos e memorias.

E do tempo “do depois” que este capitulo trata; ou seja, o tempo da memodria,
como testemunha (Agamben, 2008) de um instante fugaz, a partir do qual se
constroi, no presente (Meneses, 2007), os “rastros” dos outros tempos; ou seja, 0
tempo da construgdo da memoéria esta no presente, que sincroniza varias

temporalidades.

Parto do pressuposto de que a danga € uma area de conhecimento. Nessa
perspectiva, volto meu olhar para a importancia da preservagao de sua memaoria no
estudo e na pesquisa, no processo de construcdo de uma possivel histéria e o papel

dos acervos de danga como processadores dessa memoria.

Segundo o professor Ulpiano Meneses (2007: 23), a crise da memoria, na
sociedade ocidental, data do século XVIII (Revolugdo Francesa), com a “descoberta
do tempo histérico” e coincidentemente, é a partir do mesmo século XVIII que
surgem formalmente organizadas as instituicbes da memoria — o museu moderno

data dai. Quer dizer, o museu é um sintoma da crise da memoria.

" Texto contido no Folder do Seminario Internacional Memoria e Cultura: amnésia social,

espetacularizagdo da meméria. SESCSP: Sado Paulo, 2007.
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O autor destaca, ainda, os seguintes aspectos relativos a memoria: retencéo,
registro, depdsito de informacgdes, conhecimento ou experiéncias. E afirma que se
trata, também, de um mecanismo de selecéo, de descarte, de eliminagdo: a

memoria € um mecanismo de esquecimento programado (op.cit.).

Como uma instituicdo da memoria, o arquivo também €& construido a partir de
uma selecéo, de uma especificidade; portanto, o recorte de sua cole¢ao é e sempre

sera parcial e incompleto.

Cada arquivo é constituido a partir de iniciativas talhadas pela parcialidade de
suas escolhas, caracterizando a permanente necessidade de diversidade, ou seja,
da existéncia de varios acervos, gerando assim oportunidades para se construir
possiveis leituras da historia-pensamento da danca. Como sistemas abertos (Vieira,
2008), oferecem, através dos suportes utilizados (Meneses, 2007) - fotografias,
videos, programas, matérias jornalisticas, etc. - possibilidades de contar a histéria da

danca a partir de um ponto-de-vista.

As diferentes fontes documentais trazem informacg¢des importantes sobre a
concepgao de um espetaculo — caracteristicas técnicas, cenografia, figurino, luz,
trilha sonora, etc. Conta-se, de um lado, com a memoria inscrita no corpo do
bailarino, do movimento mesmo, das estruturas coreograficas; de outro, ha as fontes

escritas, iconograficas e audiovisuais.

Como fonte de pesquisa, a documentacéo tanto pode nos ajudar a repensar-
ler-escrever sobre a danca (Bopp, 1995; Bernard, 2001; Rousier e Sebillote, 2004;
Dupuy, 2007) como também, a partir do material contido no acervo, fazer diferentes
leituras — da danga, de um pensamento tedrico sobre ela, de um pensamento sobre
0 que pode ou deve ser armazenado num acervo, sobre a politica cultural que
também o recorta, por exemplo. O recorte do acervo vai, pois, recortar a histéria: o
que foi registrado possibilita uma leitura, bem como a constru¢do de um tipo de

pensamento.

Indubitavelmente, as fontes documentais abrem espacos potenciais
de pesquisa e fornecem, paralelamente, a memoéria dos corpos, a
matéria de um corpus precioso para pesquisa cientifica e para o
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desenvolvimento de um pensamento teorico (Rousier e Sebillote,
2004: 99).

As diferentes formas de registro da danga contemporanea dao a sensagéao
de acessibilidade, pois se registra o que nos é proximo, existe uma simultaneidade

no tempo, ou seja, documenta-se a arte enquanto ela é produzida (Louppe, 2007).

Segundo Rousier e Sebillote (op. cit.: 99), dentre as fontes disponiveis mais
consultadas estdo as fontes iconograficas - imagens fixas (fotografia) ou em

movimento (video):

O que mostra uma imagem fixa do movimento, e o que um filme
deixa perceber da ‘corporiedade’ da dancga. Enfim, esses tracos —
que sao frequentemente captados durante a apresentagéo cénica
mais do que durante o trabalho de elaboracdo — tendem, sobretudo,
como num processo de fossilizagéo, a substituir um espetaculo que é
dito “vivo”. No entanto, essas imagens sdo incontestavelmente as
fontes mais requisitadas nas bibliotecas especializadas.

Geneviéve Oswald'?, no Coloéquio La mémoire et l'oubli’™ (2007:101),
ressaltou o papel das imagens na danca: a iconografia, a representagdo da danca
nas diferentes formas de arte: pintura, desenho, fotografia, video, escultura nos

presta um grande servigo no plano historico; propéem a lisibilidade.

Segundo Louppe (op.cit), a documentacgéo iconografica da danca no século
XX, a partir da reproducao tecnolégica/mecanica, tem duas formas: a imagem fixa —
fotografia —, e a imagem animada - filmes, videos. Desse modo, foi possivel
construir, a partir do século passado, um imaginario de danga em que o foco da

fotografia se ampara na danga e no seu fluxo.

No inicio do século XX, as limitagdes técnicas da fotografia exigiam que a
maioria das fotos de danca fosse pousada em estudio; consequentemente, uma

menor quantidade era feita durante a performance (Huxley, 1994).

2 Geneviéve Oswald foi a primeira curadora do Dance Collection, atual Jerome Robbins Dance

Division da New York Public Library (ver entrevista com Madeleine Nichols).
¥ Este coléquio aconteceu na Franga em julho de 1989.
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O registro fotografico, ao permitir capturar o movimento, soma-se as outras
fontes - escrita, sonora - no estudo da danga. A documentacgéo fotografica de um
espetaculo de danca, fonte iconografica de imagem fixa, oferece caminhos/pistas a
serem explorados na recuperacédo de informag¢des para constituicdo de uma
memoria da danga. Também disponibiliza informacdes sobre a coreografia, a
cenografia, o figurino e a iluminacao (Layson,1994) , além de ser uma das principais
midias da danca. Independente de o registro ser feito em pelicula ou por uma
camara digital de ultima geracao, a fotografia vale como fonte para documentacao e
divulgacéo, como trago que remete a memoria visual de uma manifestagéo cénica.
Dancarinos e professores podem contar com esse material visual no processo de

reflexdo sobre sua propria pratica artistica e também enquanto espectadores.

Bernard (2001), filésofo francés especialista em danga, também fala do
conceito de memoria. No caso da danca, segundo esse autor, o desejo de se
lembrar de um espetaculo, que, a principio, pode parecer inteiramente corporal, com

as armadilhas que isso acarreta, nao significa reduzi-lo a imagens fugazes.

Para o autor, na dancga, o desejo de memoriza-la pode ser realizado de cinco
maneiras distintas: pela notacéo coreografica, pela fotografia“, pelo video, pelo filme
cinematografico e pelos testemunhos — falados e/ou escritos — de um espetaculo
através dos que o criaram, dangaram ou apenas assistiram: querendo memoriza-la,
a palavra e a escrita a integram dentro de seus proprios funcionamentos semanticos
e, ao mesmo tempo, a metamorfoseiam em um objeto inteligivel e interpretavel (op.
cit: 221).

Essa nocédo de testemunho mencionada por Bernard (op.cit) remete a

definigdo proposta por Agamben (op.cit), acima citado.

" Para Bernard (2001: 219-220): La photographie en tant qu’image concrete, dynamique et
circonstanciée, peut sembler davantage stimuler et ranimer le souvenir de I'expérience vécue, elle
perd néanmoins simultanément ce droit par I'abstraction arbitraire de son regard instantané et donc la
neutralisation de la temporalité du movement réel. Bien loin de la mémoriser, la volonté de
photographier la danse ne sera jamais que le reflet du fantasme de l'oeil qui a essayé de la ‘sur-
prendre’ et de la fixer. Tradugdo livre: A fotografia, enquanto imagem concreta, dindmica e
circunstanciada, pode parecer querer mais estimular e reavivar a lembranga da experiéncia vivida;
entretanto, ela perde simultaneamente este direito pela abstracao arbitraria de seu olhar instantaneo
e, portanto, a neutralizacdo da temporalidade do movimento real. Longe de memoriza-la, a vontade
de fotografar a danga so sera o reflexo do fantasma do olho que tentou ‘sur-preendé-la’ e fixa-la.
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A filésofa francesa Véronique Fabbri (2007:145) vem também pesquisando a

danga como pensamento em construgéo:

O trabalho de construgéo “se bate” continuamente com a questéo da
desaparicdo do corpo em movimento, mais precisamente a
desaparicao da figura a qual se articulam os diferentes momentos do
movimento.

Ao abordar a questdo do desaparecimento da danca, do corpo e da obra, a
autora ressalta que: expor-se a desaparicdo € aceitar a ideia de uma atividade
volatil, ndo a produgéo de obras ou monumentos, mas a transformacgéo reciproca de

um projeto, de um publico (op. cit: 156).

No Brasil, Katz (2005) propde a danga como pensamento do corpo:

Quando o corpo pensa, isto é, quando o corpo organiza o seu
movimento com um tipo de organizacdo semelhante ao que promove
0 surgimento dos nossos pensamentos, entdo ele dancga.
Pensamento entendido como o jeito que o movimento encontrou para
se apresentar.

E ainda, compara a forma de transmisséo da danga15: oral e privada,
considerando esta parecida com a constituicdo dos acervos; ou seja, uma vez que O
poder publico deixa de investir em acervos documentais, os acervos privados - de
artistas, colecionadores, criticos - passardo a ser “publicos”, ocupando assim

espacos, lacunas e constituirdo parte da meméria da dancga.

Em Barcelona, 1994, foi organizado o coloquio internacional “A memoria da
Danga” (La mémoire de la danse) (Dupuy, 1995) pela Associagdo Européia dos
Historiadores de Danca e pelo Instituto de Teatro. O tema foi dividido em seis
semindrios-temas: tradicdo oral, arquivos, fontes convencionais, notagéo, fontes

periféricas e audiovisual.

'® Ver entrevista com Katz no site do Centro cultural Sao Paulo: http://www.centrocultural.sp.gov.br /
“Cadernos de Pesquisas-Danga”.
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Nesse coloquio a americana Mary Boop (Bibliotecaria da Universidade de
Indiana) apresentou, numa mesa redonda sobre arquivos, sua comunica¢ao sobre

dancga e documentac&o nos Estados Unidos:

No mundo da danga, ndo é raro que os dangarinos aprendam as
sequéncias de movimentos sem qualquer recurso com suporte visual
ou escrito. Coreografias inteiras ficam quase que exclusivamente na
memoria dos dangarinos. A danga tem sofrido seu handcap
documental, com sua heranga em geral incompleta, imprecisa, vaga,
ou limitada nas suas dimensofes e sua perspectiva (Bopp, 1995: 69).

Na época (1994), a autora apresentou um panorama da situagdo em que se
encontravam os acervos de danga publicos e privados existentes nos Estados
Unidos, destacando as dificuldades que enfrentavam, por exemplo, relativas a
manutencdo e preservacdo da documentacdo, pela falta de condi¢gdes de
acondicionamento dos documentos em espacgos climatizados e falta de pessoal

especializado.

Esses problemas também existem no Brasil, ndo somente em arquivos de
danca, mas em bibliotecas e centros de documentagdo em geral, como veremos a

sequir.

As pesquisadoras de danca e de teatro, Christine Greiner e Mariangela
Alves de Lima, participaram de um seminario “Delineando Nortes” no Centro Cultural
Sao Paulo (2002) para, justamente, discutir o rumo da preservagédo da memoéria em

acervos documentais:

Ha anos discute-se o que é possivel registrar de uma dancga, uma
vez que a danca é uma arte efémera, que deixa de existir no
momento em que a sua apresentacao finaliza; e que ela se faz
apenas no momento em que é feita. Normalmente, a proposta de
arquivar danca significa documentar os residuos da obras:
fotografias, videos, notagbes, programas, entrevistas com os
criadores e assim por diante (Greiner, 2002:38).

O fato de que queremos registrar alguma coisa que, por sua
natureza, nao sobrevive em outro suporte, é, acredito, um dos
dilemas que os documentalistas, historiadores e, de um modo geral,
tedricos da arte cénica experimentam de modo mais agudo que os
artistas. A tarefa documental é coletar restos (Lima, 2002:34).
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1.1 Algumas experiéncias internacionais

A tarefa das instituicdes de pesquisa que documentam as artes
cénicas €, aqui e em qualquer lugar do mundo, permeada pela
consciéncia infeliz da fugacidade do seu objeto. Mas ndo so isso. A
poténcia fertilizadora dos ‘restos’ € a Unica certeza, esteio do
trabalho de coleta, tratamento e guarda dos acervos documentais
(Lima, 2002: 34).

Para estabelecer um critério de reflexdo e comparacgao, optei por trazer aqui
exemplos de acervos em paises que tém tradicdo em documentagao, tornando-se

referéncias mundiais.

Entre tantos acervos de dancga existentes, inicio citando o Jerome Robbins
Dance Division (Nova York-EUA) e o Centre National de la Dance (CND-Pantin-

Francga).

O Jerome Robbins Dance Division foi criado na década de 1940, como
Dance Collection, dentro da Divisdo de Musica da New York Public Library (NYPL -
Biblioteca Publica de Nova York)'®, a partir de doagdes das colecdes (acervos)
pessoais dos bailarinos-coredgrafos, que eram recebidas por Geneviéve Oswald,
bibliotecaria da instituicdo. E foi através dela, sua primeira curadora, que esse
acervo de danga comegou a ser organizado, tornando-se posteriormente uma
Divisdo de Danga independente dentro da mesma biblioteca publica. As colegbes
doadas ao Dance Collection foram se ampliando, até se transformar em uma
divisdo, nomeada Jerome Robbins Dance Division'’, em homenagem a Jerome

Robbins®, que subsidiava a manutengao do acervo.

Em entrevista feita em Nova York com a entdo curadora da Divisdo de Danca,

em 2005, Madeleine Nichols fala da especificidade dessa divisgo'®:

'® Nos EUA, existe, desde 1978, a Society of Dance History Scholars (SDHS); seu acervo vem sendo
organizado pela Biblioteca do Congresso (Washington DC).

" “Madeleine Nichols comentou que, no inicio, o publico do mundo da danga ndo gostou da mudanca
do nome, pois preferia Dance Collection. E também apontou que, infelizmente, a New York Public
Library néo utilizou Dance Colletion como marca registrada.

'8 Jerome Robbins, dancgarino, coreografo, diretor, nasceu e faleceu em Nova York 1918-1998.

¥ Madeleine Nichols se aposentou em 2006; cf. entrevista em anexo. Atualmente, a curadora da
Divisdo de Danga é Jan Schmit.
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Desde o inicio, é uma biblioteca sobre dancarinos por dangarinos (it
is a library about dancers by dancers). Foi construida e dirigida por
dancgarinos. No6s que trabalhamos aqui atendemos e lidamos com
dancgarinos todo o tempo. Mesmo com o passar dos anos, sua
missdo permanece: ser uma biblioteca sobre danga e dancarinos,
que foi realmente construida por dangarinos que nos enviam
material. Quando um livro é publicado no main stream, nés o
compramos, mas todos sabemos que as publicagbes de danca, em
geral, ndo estdo no main stream, por isso é que os dangarinos tém
construido sua propria biblioteca.

Esse tragco fundante da Divisdo de Dancga aponta para um diferencial
importante, se compararmos com a experiéncia brasileira e francesa. No Brasil ndo
temos uma biblioteca especializada em danga. Na Frangca, como veremos mais
adiante, o CND é um centro com outras especificidades, além de conter uma
midiateca; e ainda existe a biblioteca de L’arsenal des arts de spectacle, que

engloba as artes do espetaculo, como o proprio nome sugere.

Madeleine Nichols também enfatiza o fato de a Divisdo de Danca pertencer a
NYPL; esse é um diferencial importantissimo, pois a NYPL é uma das bibliotecas
mais importantes do mundo, o que amplia a missao da Divisdo de Danga. Qualquer
pessoa pode utilizar a NYPL, sem pré-requisito: € uma biblioteca para todos, para

informacéo. Esta disponibilizado no site o catalogo online.

Quando as pessoas estdo aqui, o Unico requisito é manusear o
material cuidadosamente. A maior parte do material esta disponivel
para consulta, existe uma pequena porcentagem de material que
néo pode ser consultada, por exemplo, alguns manuscritos - temos
algumas coisas de Jerome Robbins que ainda ndo podem ser
consultadas, so depois de passado quinze anos de sua morte.

Ainda sobre o material disponivel, adverte:

Colecionando material de danga ha 50 anos, e utilizando as regras
de catalogacédo da Biblioteca do Congresso, ha um critério para que
um material entre no acervo, pois ndo ha espacgo para tudo, e
existem parceiros para onde o material pode ser encaminhado.
Logicamente, nem todas as escolas de danga do mundo estdo ali
representadas.

O vasto acervo do Dance Division ultrapassa os limites da produgao dos

Estados Unidos da América (EUA), recebendo doagbes ou mesmo adquirindo livros,
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revistas, videos, fotografias, etc., produzidas em diferentes paises. E importante
mencionar ainda que a Divisdo de Danca recebe verba tanto do governo federal
como do estado de Nova York; porém, sempre é insuficiente. A manutencdo do
acervo videografico, por exemplo, é bastante dispendiosa, e a verba proveniente do

orcamento federal é dividida entre as outras artes. Segundo Madeleine:

Sabemos que muito material que faz parte do acervo ndo é material
publicado, é onde a comunidade de danga no mundo contribui e nés
ficamos muito contentes com isso, pois, de outra forma, a danga
continuaria a ser invisivel.

Por fim, Madeleine Nichols relata que a Divisdo de Danga n&o produz
espetaculos. Existe um modesto auditério (200 lugares) na biblioteca, onde as vezes

sao apresentados pequenos trabalhos e solos.

Em relacdo ao CND, destaca que nao existe um programa formal de troca
com esse centro, apenas um contato harmonioso. Nichols aponta para a
especificidade de cada arquivo; ou seja, o material existente em um arquivo néo
precisa necessariamente fazer parte de outro, e isso gera uma diferenciacao entre
eles e também os enriquece, pois a particularidade de cada um permite maior
disponibilidade de recursos para o publico e uma somatéria de material a ser
arquivado-consultado. Com relagdo ao Arquivo Multimeios do Centro Cultural S&o

Paulo, observou:

E bom saber que aquilo que vocés tém em S&o Paulo nés ndo temos aqui: isso

amplia os recursos.

Importante trazer também trechos de entrevista realizada em Nova York
com Deborah Jowitt?°. Bailarina, coredgrafa e professora da Tisch Scholl of the Arts
da New York University, e também escritora e critica de danca do periddico nova
yorkino Village Voice, desde 1967, pesquisou sobre o Jerome Robbins, no acervo da

Divisdo de Dancga (Jerome Robbins Dance Division).

N&o sei como escreveria sobre histéria da danga se ndo morasse
em Nova York, e mesmo assim muita gente escreve. Os arquivos

% Dentre suas publicagdes, destaca-se a mais recente, Jerome Robbins: his life, his theatre, his
dance (2005).
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séo t4o incriveis. Quando estava escrevendo Time and the Dancing
Image (1988), claro que tirei minhas proprias conclusbes, ndo sei se
todas estavam corretas. No caso do livro sobre Jerome Robbins
[Jerome Robbins: his life, his theatre, his dance (2005)], que foi uma
pesquisa surpreendente, havia muito material. Fiz uma pesquisa na
ultima casa onde ele morou antes de ser vendida. Percorri 0s
arquivos. Depois, todo o material foi para o acervo da biblioteca®’ e
fui pesquisar la. Eles foram muito gentis comigo, provavelmente
porque Jerome Robbins doou todo o acervo dele para a biblioteca.
No caso desse livro trabalhei com arquivos de computadores e
contei com a ajuda do pessoal da biblioteca, que também descobria
fatos e indicava pessoas que pudessem estar ligadas a eles. Enfim,
fazer o trabalho de pesquisa na biblioteca foi incrivel. Quando se
escreve uma biografia, uma histdria, colocar as informagdes juntas,
interpreta-las é um desafio.

Esse comentario reforga a importancia de um acervo e da possibilidade de se
construir os passos de uma histéria, como é o caso da Dance Division. Quando

questionada sobre como o material online ajuda na pesquisa de fontes, respondeu:

Quem tinha uma visdo muito avangada sobre organizacdo de
arquivos era Genevieve Oswald, que foi a primeira curadora da
Dance Collection. Ela foi uma das primeiras a organizar os arquivos
no computador, mesmo néo tendo, na época, uma ferramenta de
busca. Atualmente, com o catalogo online, é mais facil fazer uma
pesquisa prévia, antes de ir consultar o material na biblioteca. Isso
poupa o tempo. Por muito tempo, além de algum texto, so6 tinhamos
a memoria da danga no corpo dos bailarinos. Por exemplo, alguém
que participou do elenco original passava para outros. E nesse
sentido, ao se passar uma informacdo, a coreografia passa por um
processo de mudanga. A memoria no corpo do bailarino é uma fonte
de pesquisa para reconstrugdo de um ftrabalho, junto com as
fotografias, os desenhos, efc..

Entre os arquivos e centros de documentacdo europeus, destaca-se a

experiéncia francesa.

Na Francga dos anos 1980, governada por Frangois Mitterand tendo Jack Lang
a frente do Ministério da Cultura, foram criados os Centre Chorégraphe National
(CCN - Centro Coreografico Nacional), que se instalaram em diferentes regides

administrativas como movimento de descentralizagdo proposto por esse governo em

?! Deborah se refere ao Jerome Robbins Dance Division (antiga Dance Collection) da New York
Public Library situada no Lincoln Center. No periodo de sua pesquisa, o prédio do Lincoln Center
estava em reforma, e a biblioteca estava funcionando no seu antigo enderego (rua 43).
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relacdo ao poder central e também inspirados nos Centre Dramatique National

(CDN) espalhados pela Franga.

Ha cerca de dezoito Centros Coreograficos Nacionais na Francga, dirigidos por
coreografos, que, diferentemente do CND, caracterizam-se como espagos de
producao para os artistas. Tém estudios de danga para ensaios, voltados a artistas
que produzem suas dangas, e contam com uma equipe permanente para
divulgacdo. Alguns desses centros tém salas de espetaculos e outros podem

hospedar dancarinos residentes.

Como desdobramento de uma politica publica para danga, em 1998 foi criado

o Centre National de la Danse (CND) pelo Ministério de Cultura.

De 1993 a 1995 o Département des Etudes et de la
Prospective/DEP, do Ministério da Cultura, realizou um estudo
intitulado Mémoire de la Danse, cujo objetivo principal foi refletir
sobre a necessidade de uma estrutura para todas as variantes da
linguagem na forma de um museu ou de um centro de documentacéao
e informacédo. Com base em seus resultados, em fevereiro de 1997,
o Ministério da Cultura langou as bases para o Centre National de la
Danse /CND, em Pantin, cidade da grande Paris (Navas, 1999: 70).

Pelo menos quatro objetivos orientam a atuagdo do CND: sustentar a criacao
e difusdo dos espetaculos; oferecer aos artistas um ambiente pedagdgico que
possibilita o ensino da danca; prestar uma assessoria aos profissionais da danga no
que se refere a emprego, direito social, saude, etc.; contribuir para o
desenvolvimento e divulgacdo de uma cultura coreografica, através de uma
midiateca especializada, de publicagbes, coldquios, exposi¢cdes. Esse conjunto de
atuacdes compde um sistema, uma rede que abarca as varias necessidades da

comunidade da danga e também contribui para a formagéo do publico.
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Claire Rousier?, diretora de um dos departamentos do CND, denominado
Desenvolvimento da Cultura Coreografica®, em entrevista realizada em 2007,
descreve as trés missdes desse departamento: preservagao do patrimdnio, pesquisa
e difusdo de conhecimento. Para realiza-las, ha certo nUmero de estruturas e de
dispositivos. A midiateca é composta de cole¢des, que sédo de trés tipos: de acesso
livre; de documentos preciosos e raros, que apenas podem ser utilizados no local, a

partir de uma consulta prévia, e por fim uma cole¢éo de livros publicados pelo CND.

N6s publicamos muitos livros, fazemos exposi¢gbes, organizamos
coloquios, conferéncias e o que chamamos programa de reativagdo
do patrimbnio coreografico. Com isso, fazemos ressurgir para o
publico obras que foram totalmente esquecidas. Tentamos criar uma
dindmica no departamento em que, por um lado, nos mantemos
como uma biblioteca tradicional — coletamos, conservamos e
tornamos esse material acessivel ao publico. Mas também fazemos
uma programagdo a partir das fontes originais, que geram novas
fontes, como: remontagens de coreografias, com filmagens e
publicacbes. Entdo, fazemos o que chamo de produzir um arquivo.

Em artigo ja citado anteriormente, Claire Rousier e Laurent Sebillote (Rousier
e Sebillote, 2004) destacam a importancia das fontes documentais, “fosseis” dos
espetaculos de danga, que fornecem um material precioso para as pesquisas

cientificas e para a elaboragao de um pensamento tedrico sobre a danga.

Esse departamento também tem um programa de bolsas de estudo para
desenvolvimento de pesquisas, ligadas de algum modo a producdo de material que

ira alimentar o acervo. Por exemplo:

Aqui nds recebemos um pesquisador residente por ano, ha uma
bolsa e ele tem alojamento. Este ano estamos com um pesquisador
italiano que ficara até maio, que depois voltara no periodo de
outubro a dezembro. Isto significa que ele vem porque ha um projeto
e seu projeto esté ligado ao fundo. E bom quando encontramos
lagcos assim. Este ano teremos oito meses de bolsa, por isso
teremos uma pessoa aqui durante esse periodo.

2 Cf. entrevista em anexo.

* Dominique Dupuy realizou um importante trabalho sobre meméria, pesquisa, histéria e publicagéo
sobre danga durante os quatro anos (1991-1995) que esteve a frente do Departamento de Danga do
Institut de Pédagogie Musicale et Chorégraphique (IPMC); esse trabalho foi retomado posteriormente
pelo Departamento de Cultura Coreografica do CND. Também nesse periodo, o IPMC langou um
questionario sobre o orgamento publico existente na Frangca para a danca. E Dupuy elaborou o
documento Danse: la memdire au présent, documents, archives, réssources (“Danga: memoria no
presente, documentos, arquivos, fontes”; consultavel no centro de documentagao do IPMC).
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Sobre os outros departamentos do CND, Claire Rousier relata:

Em cada departamento ha uma parte do que denominamos servigo
publico, ou seja, servico prestado a comunidade, e também uma
parte de programacgdo, que é outra coisa. Aqui, o servigo publico diz
respeito a midiateca; e a programacédo refere-se a produgédo de
livros, aos coldquios, as conferéncias, aos programas de reativagdo
do patriménio, as exposicées. O departamento que cuida dos
espetaculos pode compra-los, estabelecer contratos de cessdo, ou
co-produzi-los.

E quanto a importancia do CND na politica cultural francesa para danca,

afirma:

E muito importante porque é uma ferramenta que é oferecida, antes
de tudo, a profissdo - todos esses cursos, essas possibilidades de
ensaiar; os estudios sdo emprestados gratuitamente, é uma grande
vantagem para os artistas ndo terem que pagar aluguel, nem que
fosse s0 isso, ja seria muito importante.

Segundo Rousier, ha outro departamento muito importante, o das profissées.
Nele, coredgrafos, bailarinos sdo acompanhados de um ponto de vista juridico em
suas carreiras, recolocagao profissional e em tudo o que define uma profisséo

administrativamente, e, ainda, em problemas de saude.

Agora, as pessoas tém uma documentagdo muito importante ao seu
alcance, e sejam dancarinos, sejam pesquisadores, eles podem
trabalhar. Acredito que sentiremos os efeitos produzidos dentro de
dez, vinte anos, gragas a formagéo, evidentemente.

E quanto a producgéo editorial, antes ndo havia obras de referéncia,
ou muito poucas, em lingua francesa. E agora ha uma produgéo que
se faz, que da o exemplo, ndo é s6 o que fazemos, mas isso
provoca outras iniciativas em outras instituicées. E, no fundo, eu
acredito que a importédncia do impacto do CND é, claro, o que ele
faz, mas é também como se ele fosse uma corrente, a partir da qual
outras iniciativas ocorrem, e isso cria uma dinamica.

No que se refere a subvengéo, Rousier explica que o CND esta sob tutela do
Ministério da Cultura, € financiado pelo Ministério das Finangas e dirigido por um
Conselho Administrativo. Mas o departamento também tem as préprias receitas: da

bilheteria, venda de livros e de cursos de formacéo.
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Na Franca, apesar de tudo, temos um orgcamento bastante
consequente para a danga, mas nunca é o suficiente, porque temos
muitos artistas, produzimos muito. Ha muitos dangarinos na Franga.

O problema é que isso causa um efeito "bola de neve". Quanto mais
se financia, quanto mais se subvenciona, mais dancarinos ha, mais
necessidade ha de locais de trabalho, que ainda n&o sé&o
suficientes. Mas comparativamente a outros paises, a situagdo da
Franca n&o esta ruim para a danca.

Fazendo uma breve comparagéo entre a Dance Division e o CND, podemos

afirmar que sao instituicdes distintas no que se refere a danca.

A Dance Division esta contida na estrutura de uma das mais importantes
bibliotecas do ocidente, ou talvez do mundo, e seu objetivo principal, como qualquer

biblioteca, € a guarda de documentos e a sua disponibilizagdo para consulta publica.

Ja o CND, como o préprio nome diz, € um centro nacional de danga que
contém diferentes departamentos, com diferentes funcdes, sendo que um deles se
ocupa da preservagcao da memoria através da midiateca. Como mencionamos
anteriormente (Meneses, 2007), as instituicdes de memoaria fazem sua selecéo, seus

recortes para mapear uma parte da historia da danca.

Interessante destacar que tanto a midiateca do CND como a Jerome Robbins
Dance Division sao frequentados por uma diversidade de publico - transitam desde
pessoas "comuns" (ndo especialistas) até o mais refinado pesquisador. Ambos
também podem ser acessados pela internet, tendo seus catdlogos registrados

online.

Segundo Claire Rousier:

O publico da midiateca pode fazer sua requisicao pela internet, ou
diretamente. Fazendo o pedido antecipadamente teremos mais
tempo para preparar o material e o tempo de espera sera menor.

Também Madeleine Nichols esclarece:

Qualquer pessoa pode freqiientar a New York Public Library. Nao
precisa morar numa vizinhanga especial, a pessoa chega sem



30

precisar marcar hora e requisita uma informacgéo; isso faz parte da
postura da NYPL, que é uma biblioteca para todos. As pessoas tém
que manusear cuidadosamente o material de consulta, essa é nossa
Unica exigéncia. Quanto aos usuarios que ndo vém ao prédio, as
estatisticas apontam para um aumento do publico que utiliza a
biblioteca tanto virtualmente, como por telefone ou fax.

Sobre a especializagdo das pessoas que trabalham na midiateca do CND,

Rousier observa que:

Ha pessoas conosco que vieram da danga e que se formaram
depois em documentacéo, e outras que vieram especificamente da
documentacdo. Depois, a equipe editorial que publica os livros tem
uma formacgéo ligada a editoragdo. E ha também toda uma parte da
equipe que esta ligada a produgcdo de eventos, ao setor
administrativo, logistico, etc, com uma formagdo na area da
administragdo, da logistica; portanto, todos tém competéncias
ligadas a profissbes bem especificas. Fui dangarina, hoje sou
responsavel pela programacao.

Ja para Madeleine Nichols da Dance Division:

Nos dltimos dez, quinze anos, existiam mais de 25 pessoas
trabalhando na Dance Division. Agora somos 15 pessoas, incluindo
uma curadora, um secretario, um assistente, arquivistas ou
assistentes de arquivo, bibliotecarios e outros que, embora ndo
tenham o diploma de bibliotecario, tém afinidade com a area de
dancga. Todos sdo funcionarios da NYPL. Trabalhamos aqui, e ndo
em casa, mesmo na era do computador. Pois temos que estar
disponiveis para o publico que vém a biblioteca consultar material in
loco. Nem tudo acontece na internet.

Nossas equipes sdo organizadas em torno de projetos especiais.
Toda semana temos reunibes para avaliar se os projetos estao
funcionando bem. Nessas reunibes também consideramos a
demanda do publico, se esta sendo bem atendido em sua
solicitagdo; por exemplo, pesquisas para um documentario de
televisao, escritura de um livro, pedidos pela internet ou por telefone.
A missdo da NYPL é deixar o material acessivel e para isso estamos
aqui.

Outro exemplo de acervo na Franga

Como citado anteriormente, os Centros Coreograficos Nacionais (CCN) foram

criados na Francga nos anos de 1980.
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Em 1984, a companhia de Dominique Bagouet se transforma em
Centre Chorégraphe National (CCN), numa das principais iniciativas
da politica da danga durante os anos 80: a instalagdo de
chorégraphes-créateurs (corebgrafos-criadores) em diversas regides
(...). O estabelecimento dos CCN também fez parte da politica
francesa da ‘descentralizacao’, levada a cabo pelo governo socialista
(Navas, 1999: 27).

A Cia. Bagouet ocupava o CCN de Montpellier. Com a morte de seu diretor,
em 1992, sua co-diretora, Liliane Martinez, pediu ao ministro Jack Lang o

fechamento da companhia no final de julho de 1993.

Fazendo parte desse processo, ou seja, da possivel heranga, do legado dos
Centros Coreograficos franceses, a antiga companhia voltou a se reunir para
pensar-registrar sua memoria sob coordenagdo de Launay (2007). Esta
pesquisadora coordenou o projeto de recuperagao das obras do coredgrafo francés
Dominique Bagouet (1951- 1992) a partir da memoéria e dos acervos pessoais de
seus assistentes e/ou dancarinos. Cartas, entrevistas, registros de reunides,
rascunhos de mesas redondas foram objetos de reflexdo, definindo um saber fazer

que funde uma estética e uma ética de trabalho.

O projeto Carnets Bagouet trouxe ainda uma reflexdo sobre a histéria do
gesto e algumas questbes: como uma obra coreografica sobrevive a sua
desaparigdo? Como pode ser transferida de um corpo a outro, de um grupo a outro,

de um olhar a outro?

Nessa publicagdo a autora enfatiza que uma peca coreografica, ndo importa
se classica ou contemporanea, & criada, dancada, recuperada de tempos em
tempos, e esquecida. Ao se reconstituir um patriménio de recuperagdo de obras
coreograficas, o processo arquivistico coloca a obra numa série de fragmentagdes:
fragmentacao entre fidelidade e verdade, desejo e dever, patriménio e memoria,
memoéria e histéria, criagdo e repertério, danca e coreografia, forma e dinamica,
coreografo e intérprete. E é importante identificar essas fragmentagbes para nos

beneficiarmos delas.
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Essa foi uma metodologia desenvolvida por Launay para analisar o conjunto
das obras coreograficas de Bagouet, o que pode servir de exemplo a outras

companhias, como forma de analisarem seus repertorios.

1.2 Acervos de dang¢a em Sao Paulo

Este trabalho ndo pretende mapear os acervos publicos e privados, de danca
existentes no pais, mas apenas fazer um recorte, abordando as especificidades de
alguns que se encontram em S&o Paulo: acervo de danga da Biblioteca Jenny Klabin
Segall, do Rumos Dancga do Itau Cultural e do Arquivo Multimeios do Centro Cultural
Sao Paulo (IDART-Divisao de Pesquisas). A proposta é compreender de que modo
estes acervos atuam (ou n&o) estimulando (ou ndo) o campo do conhecimento da

danga.

A biblioteca Jenny Klabin Segall do Museu Lasar Segall-IPHAN-Minc?* possui
um acervo de artes cénicas. No caso da dancga, arquiva programas dos espetaculos
em cartaz na cidade de Sao Paulo, além de ter um acervo bibliografico, com livros e

periddicos de danga nacionais e internacionais.

Paulo Pina, bibliotecario da instituicdo, expde quais sdo as propostas da

Biblioteca Jenny Klabin Segall:

O objetivo da BJKS é reunir, organizar, documentar, preservar e
fornecer informagbes sobre as artes do espetaculo, promovendo a
diversidade de informagcbes nessas 4&areas e estimular o
debate, contribuindo para formar e informar estudiosos, profissionais,
técnicos e o publico em geral; enfim, a diversificada gama de
interesses suscitada por essas manifestagbes, colaborando
assimpara a qualidade da criacdo, da  apreciacéo e,
consequentemente, da fruicdo artistica. Reunimos e tornamos
disponiveis documentos de naturezas diversas, principalmente
material impresso (livros, periédicos, folhetos, programas, recortes de
jornal e outros tipos de material ndo convencional), relacionados as

2 Catalogo online: http://www.museusegall.org.br/bjks/catalogoonline; e
Biblioteca Digital das Artes do Espetaculo: http://www.bjksdigital. museusegall.org.br.



33

artes do espetaculo (area  definida  por Cécile  Giteau
como abrangendo o cinema, o teatro, a danga, a Opera, o circo, o
radio, a televisdo e outras areas afins).

Ainda segundo Pina, embora seja especializada em artes do espetaculo, a

Biblioteca € dirigida ao publico em geral:

Nosso acervo é construido de forma a atingir tanto os académicos
(professores universitarios, estudantes e pesquisadores de historia e
estética, etc.) como os profissionais (atores, diretores, dramaturgos,
bailarinos, coredgrafos, cineastas, etc.) ou técnicos (cenografos,
iluminadores, figurinistas, etc.) do espetaculo. Atendemos também ao
publico amante das artes do espetaculo, que vém a biblioteca em
busca de maiores informagbes sobre um filme, um ator ou mesmo
uma critica sobre o espetaculo de sua preferéncia.

Sobre o0s recursos disponiveis, ressalta que a Biblioteca se ocupa
essencialmente na formacao e disponibilizacdo de um acervo impresso nas areas
citadas, formado a partir da compra, de doacbes e de permuta com outras

instituicbes. N&o ha material audiovisual.

Ocupamo-nos primordialmente com a produ¢do nacional nessas
areas, tentando sempre confrontar essa produgdo com o que é
produzido no exterior, dai a importancia da compra de livros e das
assinaturas de periddicos nacionais e estrangeiros para nosso
acervo.

Pina falou também da limitacédo de espacgo e de recursos, destacando que a
Biblioteca ainda n&o tem, no momento, condi¢des para a aquisicdo de colegbes
retrospectivas. Elencou entdo os critérios para a compra de acervo, em ordem de
importancia:

a) Especialidade - ndo guardamos ou tratamos materiais referentes
a outras areas de conhecimento;

b) Qualidade - a aquisicdo é sempre feita levando em conta a
opinido de especialistas das areas, bem como resenhas e artigos
criticos da produgéo disponivel;

c) Diversidade - procuramos adquirir materiais que
abordem diferentes aspectos e temas dentro das areas tratadas;

d) Atualidade - a compra se da prioritariamente tendo em vista
da produgédo atual, sendo o material antigo ou arquivistico recebido
por doacdo ou permulta.
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Com base nesses critérios e tendo como alvo essa gama diversificada de

publico, a BJKS procura, assim, divulgar seu acervo:

1- Entre o publico especializado, por meio de folders enviados tanto
pessoalmente como para seus locais de trabalho e por meio das
publicacbes dirigidas a esse publico (antes essas publicacbes eram
impressas e enviadas gratuitamente e hoje sdo realizadas
publicacbes eletrdnicas realizadas por projetos).

2- Entre o publico comum que utiliza o espago da biblioteca sem
qualquer pré-condicdo, nos horarios de abertura, e entre estudantes
especializados, por meio de folders enviados as escolas e
universidades, e por meio do site da biblioteca e das consultas
por e-mail.

Com relagao a visibilidade de um acervo na imprensa, Pina afirma:

Acho que um acervo ndo precisa, necessariamente, ter
visibilidade na imprensa. A visibilidade depende do tipo de acervo de
dangca a que nos referimos. Um arquivo é diferente de uma
biblioteca, que é diferente de um museu. Depende também do tipo
de tutela a qual este acervo é subordinado: esfera publica ou
privada.

Assim, um acervo de um teatro como o Alfa, que é privado e atende
as necessidades especificas do teatro, uma biblioteca publica como
a Jenny Klabin Segall ou uma documentagdo de pesquisa como o
IDART devem, em minha opinido, ter diferentes niveis de visibilidade
ou comunicagdo com o publico.

Em primeiro lugar, acho importante cada acervo ter claro seu
publico-alvo, o publico ao qual se destina. Quando as instituicbes
tém claro o publico que querem atingir, podem estruturar melhor a
estratégia de atracdo, de mediacdoe de fidelizagdo desse
publico. Dependendo dessa avaliagdo, nem sempre a imprensa é o
melhor canal de divulgagéo.

Com outra proposta e objetivos, temos o significativo trabalho do Rumos
Danca. Trata-se de um acervo criado pelo Itau Cultural, instituto que vem se
dedicando as manifesta¢des artisticas, subsidiando projetos nas areas de cinema,
teatro, musica, dancga, literatura, artes plasticas, fotografia. O projeto Rumos tem

como objetivo mapear a arte contemporanea brasileira.
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Segundo publicacdo de 2001 do Itat Cultural®:

Desde sua idealizagdo em 1987, o Itau Cultural esta cada vez mais
se consolidando como instituicdo de referéncia na producéo e
divulgacdo de informagdes culturais traduzidas em produtos,
programagbes e manifestacdes artisticas em diversas areas de
expressao.

Como parte do projeto Rumos, o Rumos Dancga foi criado em 1999, para
mapeamento da danga contempordnea brasileira: a produgdo artistica de
intérpretes-criadores e a dindmica cultural dos locais onde as obras foram criadas
(op. cit.). Bienalmente, elege-se um projeto curatorial para manter o mapeamento da
danca contemporéanea brasileira atualizado. Faz parte desse projeto dar visibilidade
as varias manifestacdes selecionadas que acontecem pelo pais, por meio de:
apresentacdo de espetaculos, produgdo e apresentacdo de videos, workshops,
debates e publicagdo. As publicagbes pretendem ser uma contribuigéo inicial para

compreender e refletir a arte coreografica brasileira e seus intérpretes e criadores

(op. cit.).

No projeto inaugural (2000-2001) foram langados 45 videos dos trabalhos
selecionados, bem como apresentagcdo de espetaculos, seminarios e workshops

tanto para artistas quanto para pesquisadores e curadores (op. cit.).

Cada Rumos Danga gera, entdo, uma base de dados, que pode ser
consultada no CDR?® (Centro de Documentagdo e Referéncia) na sede do ltau

Cultural e também, desde 2000, no site da instituicdo: www.itaucultural.org.br.

% Texto de apresentagdo do ex-diretor superintendente do Itau Cultural: Ricardo Ribenboim,
E)Gublicado em Rumos ltat Cultural Danga, 2000/2001.

O Centro de Documentagao e Referéncia do Itat Cultural, CDR, é um espacgo voltado a pesquisa e
a divulgagcédo da arte e da cultura do Brasil por meio de varias midias. Formado por biblioteca e
videoteca, o CDR tem um dos mais representativos e atualizados acervos da cidade de Sao Paulo,
com livros, catélogos, obras de referéncia, CDs, CD-ROMs e videos. Proporciona ao visitante acesso
a informacgbes e contato com a produgéo artistica nacional.
Criado como uma biblioteca, em 1988, para reunir e organizar os registros dos eventos promovidos
pela instituicdo e das obras de arte do acervo do Grupo Itat, o CDR passou a atuar na documentagao
de artes visuais, musica, teatro, danga, cinema e video, arquitetura, literatura, e temas culturais e
socio brasileiros (trecho retirado do folder do CDR- Itau Cultural).



36

Sobre a base de dados, encontramos no site:

A Base é um dos produtos decorrentes do programa, cujo objetivo é
realizar um mapeamento da situacdo da danca contemporanea
brasileira, compreendendo a producéo artistica e seu contexto. As
informagbes da Base compéem um mapa de dindmicas culturais dos
lugares em que obras coreograficas s&o criadas.

Como procedimento para a coleta de dados, € formada uma equipe de

pesquisadores, que percorrem as varias regides do Brasil para coletar:

Informagdes relacionadas a produgéo artistica de profissionais e
companhias; a difusdo em festivais e mostras de dancga; as iniciativas
de apoios, como bolsas, leis e prémios; ao ensino em instituicoes,
aos cursos e a qualificagdo profissional; as organizagbes de classe
para mobilizagdo coletiva; ao estudo da producéao tedrica e pratica;
as publicagdes para difusdo de informacdo especializada e da
tradicdo histérica e a preservacdo da memoria (site:
www.itaucultural.org.br).

Em entrevista realizada com Sonia Sobral, curadora de danca do Rumos

Danca, destaca:

A memoria serve a estudantes, professores, pesquisadores, criticos,
curadores. Todo mundo que precisa da dimensdo histérica, seja
para escrever, para fazer uma curadoria, para estudar, etc. A
documentacdo do Rumos Danga tenta abarcar tanto o mapa
contextual (as dindmicas culturais das cidades) quanto o mapa
artistico (a produgéo artistica que emerge desses lugares). A
dificuldade ¢é documentar processos. Isso é algo que venho
estudando, e para a proxima edicdo faremos a documentagdo de
forma a mostrar claramente o processo e néo o resultado final.

Sobral fez ainda algumas reflexées sobre a visibilidade e invisibilidade de um

acervo na imprensa:

O que a imprensa torna noticia geralmente tem a ver com
espetaculo, evento. SO é divulgado pela imprensa se ha um
langamento com a presenca de alguem importante ou se tem
alguma apresentagdo. E sempre muito dificil conseguir espago para
acervo, principalmente se este for virtual, como é o caso do Rumos.
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Importante destacar, ainda, as colocagbes da critica Helena Katz sobre o

Rumos Danga. Em 2001, na contracapa do livro, escreveu:

O que mais distingue Rumos Itau Cultural Danga é a qualidade da
sua abrangéncia. Universidades e instituicbes culturais de diversas
naturezas foram agregadas para que espetaculos, seminarios,
workshops e oficinas estimulassem a profissionalizagdo de
curadores, produtores, programadores e pesquisadores de danca.

Porém, em 2007, em artigo publicado no jornal OESP, “Programa do Itau

perdeu seu rumo”, Katz fez uma avaliagdo-critica do “rumo tomado pelo Rumos

Danga” durante a sua terceira edicdo 2006-2007. Segundo ela, essa edicao do

Rumos Dancga,

[Em vez de ser] um ‘diagnéstico da danga contemporanea no
cenario cultural do pais’ (proposta do proéprio Instituto Itat Cultural)
funcionou mais como um sintoma do que vem acontecendo com a
producdo de danca contemporédnea no Brasil. Para chegar ao
diagnostico, serdo necessarias outras agbes e estas,
evidentemente, dependerdo do entendimento, por parte da
instituicdo, da importancia de ndo deixar de transformar o sintoma
em diagnostico. (...) Ficou evidente a necessidade de o programa
ser repensado a partir do seu propdsito inicial — hoje abandonado —
no qual o desenvolvimento da sua importantissima Base de Dados
precisa voltar a ocupar um espago mais nobre nesse programa.
Para tal, sera igualmente indispensavel requalificar o papel e as
atividades dos pesquisadores de dados (OESP, 20-03-07, p. D2).

Essa critica feita por Katz pode se estender aos rumos tomados pelas

politicas de memoéria para danga na cidade de S&o Paulo. Importante ressaltar,

ainda, que a partir dessa ultima edicdo, o Rumos vem sendo reavaliado, o que

certamente implicara em mudangas em seu préximo projeto, em 2009.

De fato, por conta da repercusséo desse artigo, houve uma modificagdo nas

estratégias de apresentagdo dos proximos trabalhos, conforme descreve Greiner

(2009), consultora do Rumos Danca:

A nova edicdo do Rumos se repensa em dois sentidos principais:

Em primeiro lugar revé a posi¢do dos pesquisadores, que deixam de
ser apenas ‘coletores de informagdo’, inserindo nas planilhas os
dados fornecidos pelos grupos, artistas e instituicbes de ensino, e
passam a atuar como pesquisadores de fato. Para tanto, foi
realizado um curso online preparatério com discussées sobre
conceitos, nhomeagbes e a natureza da danga contempordnea no
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Brasil, assim como se construiu um vocabulario controlado para
indexar as diferentes experiéncias na base.

Em segundo lugar, optou-se por um novo modo de apresentacé&o
dos trabalhos que serdo mostrados como processos de pesquisa e
néo espetaculos, e em numero reduzido (dois por dia) para evitar a
visdo ‘fast food’ de danca, que tem contaminado boa parte dos
eventos.

N&o ha duvidas que o Rumos Danga tem sido a iniciativa mais significativa no

universo da danga, ndo sé em Sao Paulo, mas em todo o Brasil.

De todas as experiéncias, a mais antiga e pioneira foi a do IDART -
Departamento de Informacdo e Documentacao Artisticas/ Divisdo de Pesquisas do
Centro Cultural Sao Paulo (CCSP), da Secretaria Municipal de Cultura (SMC).

Segundo folder de 2001,

O critério da contemporaneidade fez do Centro de Pesquisas um
instrumento poderoso de intervengdo no presente. Instigou, de certa
maneira, a ampliagdo do debate em torno da meméria cultural,
através de um novo olhar sobre as véarias formas da atividade
artistica e sua relacdo com a cidade. Sua produgdo passou a ser
divulgada por meio da publicagao de textos, anuarios e catalogos.

Projetado por Maria Eugénia Franco, o IDART? (Departamento de
Informacéo e Documentagéo Artisticas) foi criado em 1975. Desde sua criacao, fazia
parte deste Departamento o Centro de Pesquisas de Arte Brasileira Contemporanea,
pioneiro na proposta de documentacéo, preservacao e estudo da memoria artistica e
cultural paulistana. Posteriormente, em 1982, o IDART passou de Departamento a
categoria de uma Divisdo. Transformado em Divisdo de Pesquisas foi ligado
institucionalmente ao Centro Cultural S&do Paulo (CCSP). A mudancga logistica da

Divisdo de Pesquisas para o CCSP aconteceu dez anos depois, em 1992.

2 Segundo o site do CCSP, o Departamento de Informacdo e Documentacédo Artisticas foi criado em
1975, pela Lei 8252/75, consolidando o projeto elaborado por Maira Eugénia Franco. Em sua
formacao inicial, era composto pelo Centro de Documentagédo e Informagéo sobre a Arte Brasileira
Contemporanea, pela Discoteca Publica Municipal e pela Biblioteca de Arte. Sua primeira sede foi a
Casa das Retortas, inaugurada em 25 de janeiro de 1980. Ja em 1982, todo o departamento foi
absorvido pelo recém-criado Centro Cultural Sdo Paulo (CCSP), onde foram incorporados todos os
cargos e setores. Permaneceram com suas antigas estruturas somente o Centro de Documentagéo e
Informagdo sobre Arte Brasileira Contemporanea, agora denominado Divisdo de Pesquisas, e o
Arquivo Multimeios. Mesmo ap6s a absorgdo da maioria dos setores pelo CCSP, a Divisdo de
Pesquisas se manteve atuando na Casa das Retortas até 1992, quando foi definitivamente
transferida, com todo seu acervo, para o CCSP (www.centrocultural.sp.gov.br).
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O proposito do IDART era, segundo Maria Eugénia Franco: investigar e

preservar a memoria artistica nacional do presente e do passado, um dos elementos

e fundamentos comprovadores de dinamica nacional (documento interno).

Maria Thereza Vargaszs, pesquisadora de teatro que fez parte da formacéao da

equipe de Artes Cénicas, fala da fundagéo do IDART:

Segundo a pe

Maria Eugénia tinha sido uma das fundadoras, junto com Sérgio
Milliet, da Biblioteca de Artes do municipio e também tinha um
pouco desse espirito de Mario de Andrade; evidentemente, ela vinha
gestando isso a um certo tempo (na época da fundagdo do IDART,
Sérgio Milliet ja havia morrido). Olavo Setubal escolheu Sabato
Magaldi para Secretario de Cultura do Municipio. Com a sorte de
Sabato Magaldi ser uma pessoa ligada ao teatro e as artes, ela
propés a ele esse departamento, que seria Departamento de
Informagcédo e Documentagdo Artisticas. Para criar esse novo
departamento dentro da Secretaria Municipal de Cultura, conversou
muito com Sabato Magaldi, com Alfredo Mesquita, com Décio de
Almeida Prado, na época eles também eram mentores do Teatro
Paulista. Também foi muito ajudada, na questao burocratica, pela
critica llka Marinho. Esse Departamento englobou a Biblioteca de
Arte, a Discoteca Oneyda Alvarenga e uma coisa nova que era o
Centro de Documentacdo e Informacdo sobre Arte Brasileira
Contemporanea, que nos participamos. Qual era o objetivo? Ela
queria fazer um diagndstico das artes na cidade de Sdo Paulo. A
equipe de Artes Cénicas se dividia em: dancga, teatro, circo.

squisadora e critica de teatro Mariangela Alves Lima®®, que

participou da formacéo da Equipe de Artes Cénicas, o IDART é a primeira instituicao

publica com a tarefa de conceber e executar um sistema de documentacao sobre a

arte cénica na cidade

Em entrevista,

de Sao Paulo (Lima, 2002).

Lima relata:

Sou testemunha ocular dessa histéria a partir de 1977. A gestagédo
dessa instituicdo dentro da Secretaria Municipal de Cultura
comecgou, na verdade, a ser preparada em 1975. Sabato [Magaldi]
estava montando uma equipe de pesquisadores de Artes Cénicas.
Thereza Vargas, Linneu Dias e outros pesquisadores ja estavam
sendo contratados.

28 Cf. entrevista em anexo.
¥ Cf. entrevista em anexo.
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Na época, o IDART ja estava sendo concebido como um centro
multidisciplinar e interdisciplinar, que trabalharia, segundo Maridngela, varias
linguagens artisticas como pensamento, documento, pesquisa, como uma rede de
apoio mutuo e de signos que formavam uma Unica constelagdo, que seria a memoria

a arte de Sdo Paulo.

Isso foi pensado, originalmente, como projeto, dentro da Secretaria
Municipal de Cultura, pela Dona Maria Eugénia Franco. Por qué?
Primeiro porque ela se formou com o grupo da geracdo modernista
— Décio Pignatari, Paulo Emilio Salles Gomes e Sérgio Milliet,
embora a formagéo dela fosse em Critica de Artes Plasticas. Ela
trabalhava especificamente como diretora da secdo de arte da
Biblioteca Mario de Andrade, com essa dimensdo de que, para
documentar arte, ndo basta recolher o suporte literario, é preciso ter
outros suportes: plasticos, visuais, auditivos, sonoros, para
compreender uma determinada linguagem. Entdo isso ja era um
projeto dela de pesquisa, documentagdo sobre arte contemporéanea.
A ideia era contemporédnea. Isso estd no nome dessa fundagéo.
Dona Maria Eugénia ja trabalhava com isso e foi ela quem formou
essa primeira equipe. Quer dizer, foi uma oportunidade de sair do
campo da literatura para avangar para outros suportes e outras
formas de pesquisa. Foi uma oportunidade de praticamente
inaugurar um sistema documental da area de Artes Cénicas, que até
entdo estava restrita aos suportes bidimensionais e ao papel.

Importante relatar aqui um breve histérico do Departamento de Cultura,
citado por Lima. Esse Departamento foi criado por personalidades como Sérgio
Milliet, Mario de Andrade (primeiro diretor) e Paulo Duarte, este ultimo foi autor do
primeiro projeto enviado, em 1935, para o entao prefeito de Sdo Paulo, Fabio Prado.
As atividades desenvolvidas foram: pesquisas folcléricas, levantamentos
demograficos, construgdo de parques infantis, criagdo do Coral Paulistano e do
Setor de Iconografia, além de desenvolvimento de publica¢gdes variadas. Mesmo
quando Mario de Andrade foi destituido do cargo de diretor, o Departamento
manteve sua proposta pluralista original, buscando valorizar a vida cultural da cidade
e a guarda e conservagado de documentos historicos. Em 1945, o Departamento de
Cultura foi vinculado a Secretaria Municipal de Cultura e Higiene e, em 1947, a

Secretaria Municipal de Cultura.

Em relagéo as equipes de pesquisa, Mariangela explica:

Ela [Maria Eugénia] procurou montar as equipes com pessoas que
tinham uma tradicdo com trabalho de documentos historicos, novos
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pesquisadores, gente que estava preocupada com O
contemporéneo, com a vanguarda, o experimental. Todas elas
tinham um chefe, experimentado no trato das fontes, um
pesquisador com uma reputacdo na sua area e uma mogada ligada
no contemporaneo, na vanguarda, geralmente recém-formada. Fui
aluna do Sabato Magaldi que também mandou seus alunos recém-
formados. Maria Thereza Vargas era minha chefe e o Linneu era o
chefe da area de danca. Linneu, que era uma pessoa
originalissima, com um ouvido para ator, ele notava os atores
diferentes. Ndo era sO das artes cénicas, ele acompanhava tudo.
Muito culto, também, o Linneu tinha uma vasta formagé&o.

Maria Thereza Vargas fala de seu convite para coordenar a Equipe de Artes

Cénicas:

A coordenagdo era minha. Fui convidada porque tinha feito junto
com o Sabato Magaldi uma pesquisa sobre os cem anos do teatro
em S&o Paulo e também tinha seguido um curso dele como ouvinte,
e ele achou que eu poderia ajudar. O Linneu era critico de danca e
estava ligado ao Sabato pelo Estado [jornal — OESP] e Mariangela
estava se destacando na critica de teatro.

Em 1982, o Centro de Documentagdo e Informacdo sobre a Arte Brasileira
Contemporanea foi incorporado ao Centro Cultural Sdo Paulo (CCSP), com o nome
de Divisdo de Pesquisas®, continuando entdo com o trabalho de formagdo de um
acervo documental da producédo artistica contemporanea da cidade de Sao Paulo,
realizado por equipes especializadas nas areas de: Arquitetura, Artes Cénicas
(dancga e teatro), Artes Graficas, Artes Plasticas, Cinema, Comunicagdo de Massa
(radio, televisao, imprensa escrita), Literatura e Musica. Em 1993, foi criada a equipe
de Fotografia. Fez parte ainda da Divisdo de Pesquisas o Arquivo Multimeios®', que

se ocupava da organizacgéo, guarda e conservagao desse acervo.

No que se refere a documentacgao, Lima (1992) define os seguintes objetivos:

reproduzir, localizar e contextualizar. Para ela, documento é reproducéo e ndo copia:

% Em 1980, o IDART, ocupou a Casa das Retortas, onde o Centro de Documentagéo realizou uma
série de exposicbes memoraveis por suas tematicas surpreendentes para a época e pela
inventividade da montagem.

e Arquivo Multimeios da extinta Divisdo de Pesquisas (antigo IDART) do Centro Cultural Sao Paulo
tem a guarda do acervo documental de dancga recolhido e/ou produzido pela também extinta equipe
de Artes Cénicas.
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Os pesquisadores e bibliotecarios das equipes do IDART ja estavam
voltados para os sistemas de informagdo. Isso ai precede a
informatica, é quando a informatica esta comegando a ser pensada.
Sistemas documentais ainda n&o informatizados e nem gente
treinada para isso, mas ja com esse horizonte se desenhando,
novos sistemas de informagdo possivelmente um dia
computadorizados. Mas, de qualquer forma, com acessibilidade
muito grande e com um interesse enorme por meios visuais e
cinéticos, fotografia e filme. Eram coisas que interessavam muito e
que comecavam a ser pensadas de um modo novo por esse
pessoal, que saiu da area de biblioteconomia e se integrou, também
a convite de Dona Maria Eugénia, a essa instituicdo. Ela foi pensada
como Arte Brasileira Contempordnea, como um novo sistema
documental, com novos modos de registro da informacdo. Entéo, a
ideia fundamental era informagdo, uma oferta para ser retrabalhada
pelo publico. Ela pensou num sistema documental que usasse
outros suportes e também num outro método de pesquisa que nao
fosse passivamente recolhendo a fonte secundaria, que é o livro
sobre a obra de arte, mas que fosse a captura da arte enquanto
manifestagdo. Essa coisa fenomenoldgica dela é um dado novo e
esse pensamento dela se expandiu por essas pessoas com quem
ela trabalhou.

Segundo Mariangela, os critérios para a documentagdo eram sempre revistos,

sendo, em sua visdo, a maior virtude do IDART como instituig&o:

Essa pratica de revisdo de critérios nos manteve vivos no meio de
um monte de vicissitudes de toda a espécie: desde a nossa
ignoréncia, até o setor publico. Mas nos semanalmente discutiamos
critério de acordo com o que entrava em cena. Existiam certas
constantes. Por exemplo, vocé tem que persequir a carreira de um
artista. Por qué? Porque ele ja tem uma tradicdo firmada, ele ja tem
um nome na histéria, ele ja tem uma produgéo; portanto, ele é por si
mesmo uma coluna contra a qual se confrontam outros
experimentos. Vocé tem que estar olhando a produgdo para ver o
que tem importancia, para poder deslocar alguma coisa. Vocé s6
pode documentar um numero limitado de espetaculos devido ao
orcamento. Se uma coisa se imp0e, ela desloca outra. Vocé tem que
estar sempre revisando os critérios. Quem esta trabalhando no
processo documental tem que estar ligado no modo como as coisas
se manifestam. Ele tem que saber bombardear esses critérios de
acordo com que a arte propée.

A pratica documental da equipe de Artes Cénicas do IDART sempre teve no

espetaculo seu foco principal, para que a partir dele pudessem ser geradas outras

fontes documentais:

Diante dessa configuracdo, certamente datada, a proposta do
sistema documental, arquitetada sob orientagcdo de Maria Thereza
Vargas, centrava-se na linguagem do espetaculo. As fichas técnicas
eram zelosamente registradas porque, dentro dessa proposta
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artistica, a autoria dissolvia-se entre todos os participantes da criagdo
cénica. A énfase na documentacao fotografica e sonora relacionava-
se também com essa feicdo espetacular predominante. A partir
dessa opgédo documental privilegiando o registro sonoro e visual,
moldada sobre a morfologia da manifestagcéo cénica, organizavam-se
fontes secundarias como depoimentos de artistas, informagdes sobre
o circuito das obras e sobre as condi¢cdes materiais de producédo do
espetaculo (Lima, 2002: 36).

Nos trinta anos de existéncia do IDART, os pesquisadores da equipe de
pesquisa de Artes Cénicas® registraram sistematicamente as manifestacdes de
danca e teatro que ocorriam na cidade, além de desenvolverem estudos baseados
nesses registros. A vasta documentagéo coletada e/ou produzida pela equipe tinha
como foco os espetaculos, exibidos em casas de espetaculo ou em espacos néo

convencionais. Ainda segundo Mariéngela:

Quando o IDART se formou a gente pensava o teatro como uma
manifestagdo espetacular, isso fez parte de nossa formagéo. Isso ja
surgiu na nossa primeira definicdo do que seria pratica, do que seria
pesquisa documental, do que seria a documentagdo. Thereza e
Linneu ja estavam pensando nisso, nos definimos juntos. Muita
coisa por ensaio e erro, experimentando o tipo de abordagem que
vocé faria do documento. Um dos nossos ftrabalhos era essa
definicdo de principios de atuagdo, de instrumentos, de técnica.
Tudo tendo em vista a legibilidade do documento; aquilo tinha que
se tornar legivel. Vocé tinha que criar um pardmetro para aquele
conjunto documental para que ele se transformasse em uma coisa
legivel. Vocé tinha que ter critérios e se ater a esses critérios, que
tinham de ser muito simples.

Sabiamos que o espetaculo como foco central desse trabalho
também era um registro da histéria. Quando recebiamos acervos
documentais que complementavam o que a gente estava fazendo
no momento, tinhamos que deixar claro que o material que chegou
documentava muito bem um outro modo de ver a historia.

A fotografia, como registro, foi uma opg¢ao técnica e também orgcamentaria

para acompanhar os espetaculos e as carreiras dos artistas.

Segundo Lima (1992), ha um padrdo internacional que regula a
documentacgéo fotografica dos espetaculos, que deve variar entre 30 a 200
fotogramas. O IDART fixou, desde 1978, um numero de 100 fotogramas (80 p/b e 20

slides) por espetaculo. Uma vez fixada essa quantidade e implantado o sistema, o

2 Como pesquisadora e documentadora de danga da Equipe de Artes Cénicas da Divisdo de
Pesquisas do Centro Cultural Sdo Paulo (1994-2007), pude acompanhar parte da histéria da dancga e
da carreira dos bailarinos/ coredgrafos atuantes na cidade de Sao Paulo.
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numero de imagens comegou a funcionar como linguagem convencionada,
sugerindo uma forma de avaliar as diferengas entre os espetaculos documentados.
Localizar no tempo e espaco - isto significa que existe uma simultaneidade; ou seja,
documenta-se a arte que é produzida no mesmo espaco/tempo urbano que a
instituicdo. A fungdo do documento € prioritariamente remeter a obra, depois ao

contexto onde foi produzida.

Aos pesquisadores da equipe®® cabia decidir quais espetaculos seriam
fotografados (p/b e slide), sendo que, além dessa documentacéo fotografica, era
coletado o maior numero de informagbes — programa, cartaz, ficha técnica, material
de imprensa e, as vezes, depoimentos dos artistas; esporadicamente, foram

produzidos filmes e/ou videos. Parte desse extenso trabalho foi veiculada em

|34

anuarios, exposi¢des, seminarios, exposigao virtual™ e algumas publicagdes.

As pesquisadoras explicaram a opg¢éao pela fotografia.
Segundo Maria Thereza:

Naquele tempo se podia fazer um diagndstico do teatro porque eram
muito menos espetaculos do que hoje em dia. Vocé tinha o seu
olhar, vocé percebia uma atriz que estava despontando, uma atriz-
dangarina como Marilena Ansaldi, n6s seguimos a carreira dela
desde o comecgo, em entrevistas e fotos. Ndo havia video e cinema
era carissimo. Embora a primeira verba da Maria Eugénia tenha sido
fabulosa. Pagavam-se bem os pesquisadores, pagava-se muito bem
o fotégrafo e tinha um respaldo muito grande do Secretario e dela
para gastar o que fosse. Esse projeto era muito caro, muito
ambicioso. Por que nés chegamos a oitenta fotogramas, cem, cento
e vinte, as vezes até um pouco mais? Flavio Império me emprestou
um livro de Brecht em que ele fazia documentacdo fotografica de
uma pega, cena por cena. Entdo veio a ideia de a gente fotografar.
Oitenta fotogramas seria o minimo possivel para se cobrir uma
peca, mais que isso seria um tique-tique sem fim, e as pessoas
comegaram a reclamar. Fizemos coisas muito boas. Embora a gente
possa ter errado, omitindo algum espetaculo, alguma coisa que
fosse significativa.

*® Na Equipe de Artes Cénicas, participei da selecdo de todos os espetaculos de danca

documentados pelos fotografos e/ou videastas (1994-2007).
% Esta disponivel no site do Centro Cultural Sdo Paulo a exposicdo virtual Imagens de Dancga, da
qual fui curadora, com imagens do acervo de danga: www.centrocultural.sp.gov.br.
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E Mariangela complementa:

Nés tinhamos que adequar o registro do espetaculo ao orgcamento,
as condicbes de guarda. Tudo isso tinha que ser pensado. Vocé
teria que ftratar um espetaculo como um possivel registro de
sutilezas que vocé néo estava conseguindo ver; ou como uma coisa
limitada que vocé fotografa oitenta e saia tudo igual. Mas é a
documentagéo que vai dizer isso, procurdavamos essa “neutralidade’.
Isso era o que a gente chamava de padrdo de leitura do sistema
documental: vocé convencionar uma coisa para que ela se tornasse
legivel. As diferencas saltavam dentro de uma certa igualdade.
Ninguém nos contou isso, fomos experimentando. A mesma coisa
com outras coletas de documento. De tudo se coletava: programas,
80 fotogramas para identificar e guardar (o fotégrafo tirava mais de
oitenta fotos e ndés selecionavamos). Processar, que era o mais
dificil, porque nés sabiamos que ndo podiamos sair documentando
tudo. A opcdo pela fotografia foi uma questdo de tecnologia e
orcamento. Tinhamos que pensar em coisas cuja durabilidade fosse
razoavelmente garantida, reprodutibilidade, durabilidade da matriz,
periodicidade de reproducdo. Sdo questbes que pensam todos os
acervos documentais. Concordamos que continuariamos usando
slides e que ele seria duplicado a cada x anos. Na época, nos
comecamos com a ideia de cinco anos. Logo, vimos que a
durabilidade era muito menor do que o fabricante tinha garantido.
Eram guardados em excelentes condi¢cbes, com a temperatura X,
com estabilidade, ainda assim se deterioravam. Ndo conseguimos
depois ter uma sistematica de apoio institucional para duplicar
quando precisavamos duplicar. Esses problemas da instituicdo, de
financiamento, de politica, atingiram todos esses documentos, todo
0 programa de duplicacdo. Todos os suportes que estavam la
precisavam ser mantidos em condicbes que 0 municipio néo
garantia.

Ha ainda os anuarios®, realizados posteriormente em banco de dados de

danca e de teatro e que, mesmo com algumas lacunas, foram elaborados desde

1977, embora pouco publicados.

Para Maria Thereza:

O anuario é imprescindivel, porque é uma espécie de diario de
bordo. Os governantes ndo entendem isso. Ele é o fruto, o germe de
foda documentacédo que vocé pode fazer, que vocé tendo ali vocé
vai seguindo. Paulo Emilio foi nosso diretor depois da saida de
Décio Pignatari, infelizmente ele morreu; ele daria um impulso
fantastico que seria quase impossivel vocé destruir qualquer coisa.

%% Foram publicados trés anuarios de Artes Cénicas: 1978, 1980 e 1981. Existem anuarios de Artes
Cénicas, teatro e danga desde 1977 até 1990. Nos anos 90, a produgdo desses anuarios foi feita de
maneira irregular, pois ja ndo havia interesse da instituicdo em produzi-los. Posteriormente, em 1998,
o anuario transformou-se em banco de dados de teatro e dancga, até 2006; embora incompletos e sem
terem passado por uma revisao.



46

Ele era muito curioso, gostava de certas coisas inusitadas, coisas
originais, e isso faz a historia também. O Mario de Andrade também,
ele pelo menos queria encaminhar para isso.

Uma das tarefas do sistema documental € pensar a circulagdo da
informacgéo que ele recolhe, ndo s6 no que se refere a legibilidade como também as
formas de veiculagdo. No inicio do IDART, a ideia era de que tudo deveria ser
publicado; ou seja, o documento teria de estar acessivel e ser divulgado. O anuario
tinha, pois, a funcdo de multiplicar e divulgar informagbes - fichas técnicas dos
espetaculos, gravacao, foto, critica de jornal, como um relatério publico dirigido a
instituicbes publicas e a outros lugares, sendo o objetivo fazer circular a informacgao

que tinha no acervo.

Mariangela completa, explicando:

Comegamos projetando os custos dessa comunicagao, os custos do
material e os custos do servigo e terminamos publicando apenas
trés anuarios, embora os anuarios continuassem sendo feitos. O
IDART teve, durante muitos anos, anuarios, que na verdade eram
fichas catalogréaficas dos espetaculos estreados na cidade e o
resumo das informagdes contidas no acervo.

Era fundamental, ndo conhego outro igual, com a mesma duragédo e
com a mesma minucia e com o mesmo cuidado da anotagdo da
informagdo. O anuario registra muito bem essa emergéncia de
coisas novas, coisas que vocé ainda ndo sabe. SO esses anuarios
tinham isso. Vocé pega um anuario, de qualquer ano, e vocé tem
uma magnifica ideia do estado da arte na cidade naquele ano. E um
portal de acesso fabuloso, um sistema de informacgéo.

Depois mudou para essa coisa que se chama banco de dados. Mas
antes de se pensar nesse instrumental informatico, ja era isso, um
trabalho de coleta de dados. Agora nem existe mais isso. Thereza
sempre insistiu com o anuario como sendo uma espinha desse
sistema documental onde vocé via para onde podia ir. Ele
desapareceu.

Dentro do universo mais amplo da arte cénica paulistana, as pesquisas da
equipe também abordavam temas especificos, como se pode constatar em alguns
trabalhos que foram publicados ao longo desses anos: Corpo de Baile Municipal
(1980); Imagens da Danca em S&o Paulo (1987), Dangca Moderna (1992), artigos na
revista D’Art (1997, 1998, 2001, 2002, 2004); exposi¢ao virtual Imagens de Dancga e

Cadernos de Pesquisa: Danca (no site: http://www.centrocultural.sp.gov.br).
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Quanto aos critérios para publicagdo, Maridngela ressalta:

Isso que se chamava extroversdo, na época, os Secretarios de
Cultura e os diretores queriam muito que nds mostrassemos o que
faziamos. Nunca me envolvi muito nessas batalhas pela publicagéo,
pela exposicdo porque achava que todas elas tiravam o esfor¢co que
precisava ser usado na coleta, no tratamento, no processamento.
Cada vez que um pesquisador saia para fazer uma exposigéo,
atrasava o trabalho. A vaidade institucional ficava muito satisfeita, as
vezes faziamos coisas boas, as vezes faziamos coisas ruins, porque
depende muito do contexto politico;, mas invariavelmente o trabalho
didrio de coleta, reflexdo, informagdo e processamento ficava
prejudicado. O IDART nunca teve uma equipe de producdo de
eventos. Também porque ndo era parte da sua filosofia de inicio;
isso néo estava na constituicdo, no organograma, foi constituido a
forca, extraindo trabalho das equipes. E naturalmente as
publicacbes do IDART s&o inconstantes, variadas no formato, no
objetivo, na forma de publicagdo, nas associagbes. Cada
administrador teve sua ideia e fez do jeito que quis.

O vasto acervo de documentos® (fotos, cartaz, programa, matérias
jornalisticas) de espetaculos de danga, produzidos e/ou reunidos pelos
pesquisadores, pode ajudar a mapear as diferentes tendéncias da dancga na cidade
de Sdo Paulo. Somada ao material iconografico, essa documentagdo permite
acompanhar, ainda, a carreira de varios artistas/criadores (coreografos, bailarinos)
ao longo de suas trajetérias e as possiveis manifestacées da comunidade da danca,
como também o trabalho da imprensa especializada, ou seja, dos criticos de danca

nos cadernos de cultura.

Quanto a questéo da visibilidade do IDART, Mariangela destacou:

Quero deixar claro que a visibilidade existe, mas o reconhecimento
da visibilidade é outra coisa. Vocé tem que trabalhar no sentido de
democratizar todo o sistema documental. Isso no IDART n&o era
novo, era um sistema documental que deveria estar sempre
trabalhando a sua facilidade de acesso, a sua divulgacdo, sempre
chamando ateng&o. Isso ndo foi feito. Na verdade é preciso
alimentar sempre a biblioteca, o centro de estudo. Acho que a
internet faz isso agora, mas na época era muito mais dificil. Nos ou
néo tivemos forga, ou ndo soubemos fazer, a ponto de se tormar um
centro de referéncia conhecido. Indispensavel ele é, e foi. Ndo tem
um trabalho decente, elaborado em uma universidade brasileira que
nédo tenha usado algum material do IDART. Artes cénicas do século

% Os pesquisadores da Divisdo de Pesquisas denominavam “pacote” o conjunto de documentos —
fotos e/ou videos, cartaz, programa, folder, etc. de um evento, de uma obra, de um espetaculo.
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XX, por exemplo, se vocé nao passar por la, vocé nao faz. Isso nao
é uma forma de visibilidade? Mas é fundamental o reconhecimento
do setor publico da importadncia dessa memoria; a posse do
documento o setor publico tem que assumir.

Embora oficialmente a Divisdo de Pesquisa tenha deixado de existir em 2008

(cf. nota 4), ja no inicio de 2007 houve uma reestruturacao organizacional do Centro

Cultural Sdo Paulo e a Divisdo de Pesquisas desapareceu, as equipes foram

dissolvidas, permanecendo apenas o Arquivo Multimeios; na medida em que foi

esvaziada - alguns de seus técnicos se aposentaram, outros foram demitidos, outros

redirecionados.

Maria Thereza, indaga:

Por que ele [IDART] foi caindo? Foi caindo pelo seguinte:
economicamente jé ndo se pagavam tdo bem. Num determinado
governo, comegaram a roubar os cargos de supervisor. Como é que
uma equipe poderia viver sem uma orientagdo, sem uma discusséao?
Os diretores, por mais notaveis, por mais esforcados que fossem
compreenderam muito mal o trabalho. Nao se fazia mais reuniéo, a
pesquisa, que era uma coisa importantissima, caiu na decadéncia
pela falta de um orientador. Depois da passagem de Ana Maria
Belluzzo, que era otima, os outros diretores, apesar de serem
pessoas notaveis, ndo entenderam bem a coisa. Eles néao
entenderam o que era esse centro de pesquisa. Ndo deixaram mais
fazer o anuario, que seria o nosso diario de bordo, nem a
documentagédo. Por qué? Porque nenhum diretor entendeu, nunca
mais tivemos alguém que entendesse, levasse para frente,
corrigisse. Cada um que vinha queria fazer coisas novas, destruindo
o que foi feito. Coisa muito do Brasil. E foi essa histéria, o governo
nunca mais se interessou por isso.

Para Mariéngela, o elemento principal que colaborou para a desintegracéo do

IDART foi sua transferéncia para o Centro Cultural Sdo Paulo, em 1992. O entdo

secretario da cultura, Mario Chamie, optou por transferir para um local de atividades

praticas o departamento de pesquisa voltado para documentac&o, o que acabou por

condena-lo. A verba, em vez de ser dirigida a documentag&o, voltava-se para o

pagamento de atores, diretores, conferencistas, produtores de espetaculos.

Hoje, o que sobrou foi o Arquivo Multimeios e esse arquivo é muito
importante. Embora ele ndo seja visto como uma coisa importante.
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Nunca o Arquivo Multimeios teve vez, a ndo ser nos primordios, isso
foi uma pena. O governo néo se interessa por memoria, porque a
memoria é cara, ela exige verba para ser bem feita, pesquisador
bem formado e bem pago. A memoéria pode dar lucro também, sem
precisar cobrar exorbitdncias, e seria uma publicidade para o
Secretario de Cultura, para o local, mas nunca pensaram nisso.
Enfim, a memdria é cara e precisa de um mecenas ou do governo.
Vieram uns ingleses e nos disseram: “Esse arquivo é de alto nivel,
vocés ndo vao conseguir que ele tenha uma continuidade”; “fechem,
datem”. Falei para milhares de diretores antes: “Fechem em 1990,
em 1999, por exemplo, e contratem pessoas capacitadas, ganhando
bem, com orientadores otimos para trabalhar em cima dos nossos
erros, porque deve ter muita coisa errada’.

Mariangela diagnostica que, ao final, € possivel perceber que o fechamento

foi sendo gradual:

Como acontece no setor publico, vao asfixiando. Ja tinhamos nogdo
de que a mudancga para o Centro Cultural, centro de exibicdo da arte
paulistana, e ndo de pesquisa e documentagdo, aumentaria a nossa
subserviéncia ao setor de eventos.

Isso aconteceu ndo so6 fisicamente como administrativamente; assim, o que

era um Departamento passou a ser uma Divisdo dentro do Centro Cultural.

Dai ficou muito mais facil usar o servigo da pesquisa, documentagdo
e informagdo como subsidiario de uma area de eventos, que é a
exposicdo e circulacdo de mercadoria. Todas as areas - musica,
artes plasticas - comegaram a ficar esvaziadas por causa dessa
subserviéncia, uma coisa que deveria ser guarda, coleta e
processamento de informacdo passava aos eventos. A primeira
proposta foi terrivel, depois acabou ndo acontecendo. Queriam que
o IDART se transformasse num centro de documentagdo das
producgbes do Centro Cultural Sdo Paulo. N6s conseguimos resistir a
isso. Mas a ideia era que essa instituicdo passasse a ser
inteiramente um servigo de documentacdo do Centro Cultural S&o
Paulo, mudando inteiramente o conceito. Arte contemporanea na
cidade de Sao Paulo passava a ser a do Centro Cultural.

Maridngela também comentou sobre a questdo do IDART como um acervo

datado:

Achei bacana essa ideia. Muito melhor do que deixar agonizar.
Poderiamos fechar o século XX e manter a instituicdo caprichando
no que faltava, cuidando da preservagdo, mudando o que seria
tecnicamente inadequado a medida que a tecnologia evoluisse,
divulgando. Mas o pior foi deixar morrer aos poucos e ndo investir
na preservacdo do conjunto, isto é um crime. Agora fechar ndo é.
Desde que vocé feche datado e comece outro em outro lugar.



50

A documentacéo referente a producédo artistica contemporanea da cidade de
Sao Paulo pelo IDART ja vinha sendo deixada de ser realizada sistematicamente
nesses ultimos anos. Mesmo com dificuldades, os pesquisadores tentaram continuar

o trabalho de documentacao (cito como exemplo a documentagcdo em danca).

Com o “fechamento” do IDART, parte do acervo, da memodria documental
institucionalizada das artes na cidade de Sao Paulo passa a ser datada, perdendo o
seu sentido de processo. Ao longo desses trinta anos de existéncia do IDART, a
Secretaria Municipal de Cultura foi se desinteressando de manter/cuidar dessa
memoria; ndo houve politica publica especifica para essa questédo. E a sugestao de
Lima para que se comece outro em outro lugar, ou seja, a possivel criacdo de um
novo centro de documentagao e pesquisa com verba publica, parece estar longe da
realidade paulistana-brasileira. Ao contrario, o que se tem €& um siléncio e um
descaso frente a produgdo da meméria, com testemunhas — falar por quem néo
pode falar (Agamben, 2008: 147), e sem um testemunho - poténcia que adquire
realidade mediante uma impoténcia de dizer e uma impossibilidade que adquire

existéncia mediante uma possibilidade de falar (op.cit.).

1.3 Possiveis leituras

E importante considerar que, como vimos, cada arquivo tem sua
especificidade, seus recortes, critérios e suas formas de organizar os espacgos
arquivisticos. H4 sempre uma escolha, sempre uma omissdo; ou seja, ao se
arquivar, ao se fazer um recorte, sempre ha algo que se perde através do que se
guarda. E ha, ainda, diferencas em relagéo ao suporte financeiro, que pode advir da

verba publica direta ou através de leis de incentivo.

Cabe pensar a meméria documental contida num arquivo de danga como um
sistema aberto, como assinalou Mariangela, que estabelece relagbes de mediacao e
comunicagdo com o ambiente. Assim, as diferentes colegbes podem ser usadas de

formas diferentes pelo publico, uma complementando a outra.
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Nos trés exemplos aqui citados, de acervos na cidade de S&o Paulo, ja na
leitura dos folders, observamos o universo da danga que cada um pretende abordar.
A Biblioteca Jenny Klabin Segall (BJKS) busca recolher e catalogar
sistematicamente os programas dos espetaculos de danga que acontecem na
cidade de S&o Paulo, bem como manter uma bibliografia atualizada; ja o Rumos
Danca se dedica a manter uma base de dados atualizada da danga contemporanea
brasileira; a Divisdo de Pesquisas optou por documentar os espetaculos que
aconteciam na cidade de S&o Paulo, sendo que deles foram geradas informagdes —

anuarios, registros fotograficos, etc.

Ha também diferencas em relagdo a composi¢ao da equipe de trabalho. Tanto
no IDART como na BJKS, os profissionais envolvidos eram (no caso do primeiro) ou
sao funcionarios publicos, especializados em diversas areas, como histéria, artes
cénicas, antropologia, biblioteconomia, etc. No caso do Rumos Danca, além das
funcionarias do Itau Cultural, ha uma equipe constituida de pesquisadores na area
de danca, que vem acompanhando as varias edigbes. A maioria ja fez ou esta
fazendo mestrado e/ou doutorado. Outro dado importante € que estes
pesquisadores moram nas diferentes regides mapeadas pelo projeto, ou seja, sao
integrantes das diferentes comunidades de danga, o que garante a multiplicidade e
descentralizagdo da ac¢do, sendo que algumas regides proximas s&o cobertas pelo
mesmo pesquisador. Aos poucos, com a qualificacdo de mais pesquisadores na
area da danca, a tendéncia € ampliar o numero de pesquisadores representativos de

cada um dos estados brasileiros.

Importante destacar ainda a questdo do suporte financeiro. O IDART era um
orgao publico, assim como a BJKS, funcionando com verba diretamente da
Secretaria Municipal de Cultura e do Ministério da Cultura, respectivamente. Ja o

Itad Cultural recebe verba publica indiretamente, por meio das leis de incentivo.

Em relagdo ao publico que frequenta esses acervos, também ha diferencgas. O
Rumos Danga, por ser um acervo basicamente virtual, pode ser acessado
facilmente, por um publico diverso. Ja a BJKS ¢ visitada por aqueles interessados

em seu acervo bibliografico, principalmente consulta a periddicos e bibliografia
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internacional, sendo que o objetivo € atingir tanto académicos como o publico em

geral.

O Arquivo Multimeios do IDART, por ter um acervo especializado em arte
contemporanea da cidade de Sdo Paulo, sempre teve um publico muito restrito a
pesquisadores. Importante destacar que, embora quase todo o acervo de danca
desse arquivo tenha sido construido a partir de registros de espetaculos, os
bailarinos e/ou coredgrafos ndo se constituiram em um publico frequentador desse
acervo, diferentemente da experiéncia da Dance Division de Nova York, por

exemplo, que tinha o coredgrafo Jerome Robbins como mecenas.

Dentro de suas particularidades, os trés acervos paulistanos sé&o
fundamentais para a constituicdo da historia da danga de Sao Paulo e do pais, tanto

em termos de mapeamento, pesquisa quanto de visibilidade.

E nesse sentido, chama a atencdo o fato de justamente o IDART e seus
acervos, 0s mais antigos da cidade, que existiram durante 30 anos, organizando um
material precioso para produc¢do de conhecimento, ter sido fechado. Afinal, quem
pensa os acervos ignora o fato de a preservagdo da memoria colaborar para a rede
mais complexa que envolve a produg¢ao de uma politica cultural? Qual pensamento
norteia a politica cultural para produgéo e guarda do que é impermanente? Se o
estado abre mao da preservagdo da memodria documental da arte, quem assume

essa fun¢ao?

E mais ainda, também merece reflexdo o fato de sua dissolu¢do néo ter sido
sequer notada, nem pela imprensa, nem pelas organiza¢dées que fazem parte do que

aqui chamei de comunidade da danga.

Maridngela comenta:

Por que eles [artistas] ndo protestam contra o desaparecimento de
um lugar que guarda a memodria de sua arte? E um mistério. Talvez
ndo sejam eles também os defensores, talvez sejamos nés, os
leitores, os estudiosos, os interessados em cultura brasileira, acho
que, sobretudo, a area de ensino, que poderia trabalhar a questdo
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da arte. O local de visibilidade desse arquivo deveria ser no meio
académico, onde ha pesquisa.

Talvez essa comunidade ndo se mostre suficientemente organizada para
delimitar seu territério, desde reivindicar verbas para producdo e circulagdo de
espetaculos até defender a existéncia de um acervo de danga, ou mesmo frequenta-
lo. Isso pode levar tanto a uma menor visibilidade da danga na midia, como

influenciar na distribuicdo de verba publica.

Outra possibilidade € a de que o proprio acervo tenha se configurado como
um espaco inabitavel, como diagnosticado por Agamben (2007). Isso se deve mais
pelo fato do esvaziamento de suas equipes, como bem apontaram Maria Thereza e
Mariangela, e por seus inumeros diretores desvirtuarem sua vocagéo de origem, que
era essencialmente a de coleta, guarda e sistematizacdo de informacbes para
gerarem novas possibilidades de conexdo com o conjunto que produzia e a
producao que nao estava ali. Isso, consequentemente, fragilizou sua comunicagao

com seus possiveis pares — seja a comunidade da danga ou a academia.

Relacionando brevemente as experiéncias nacionais com as internacionais
anteriormente citadas, observamos que todos tém buscado uma visibilidade maior
via internet, embora tenham suas particularidades em relagdo ao publico presencial.
N&o ha duvidas também de que tanto os EUA como a Franga possuem uma tradi¢cao
maior no que se refere a produgédo, conservacao e guarda de sua memobria
documental, inclusive com politicas publicas voltadas para preservacéo de acervos,

garantindo uma regularidade de investimentos.

Por fim, destacamos que um acervo nao deixa de ser sistema aberto, local de
tradicao (preservacao) e transmisséo de informacéo, dependendo de instituicdes, de

pessoas e de recursos financeiros que suportem sua permanéncia.
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CAPITULO 2
A DANCA NOS CADERNOS DE CULTURA

Sem o exercicio da critica, perdemos memoria. Se ndo ha registro de
reflexdo, a gente ndo consegue construir um pensamento que nos
alimente ao longo do tempo (Katz)*

A historia de um trabalho € composta de tudo que remete a ele: a
critica que foi escrita sobre ele, as entrevistas, as lembrancas das
pessoas envolvidas, as lembrangas da audiéncia. Tudo isso se
agrega a um trabalho e dentre essas coisas a critica de danca € mais
um item, completamente visivel (Jowitt, 2008)

Sendo a proposta desta tese discutir a memoria da dancga, o registro escrito
por criticos e especialistas da area, publicados nos cadernos de cultura e nos sites®
— criticas, reportagens, artigos, box — é fonte de referéncia e se soma a memdria

documental da dancga, discutida no primeiro capitulo.

Inicio apresentando os pioneiros na elaboragdo de um pensamento sobre
danca (maitres de ballet), até chegar aos criticos especializados. Em seguida,
abordo aspectos do jornalismo cultural para entdo me deter especificamente na
atuacéo de alguns criticos de danca que fazem parte da historia dos cadernos de

cultura na cidade de Sio Paulo.

Para refletir sobre a relagcéo entre jornalismo cultural e a visibilidade da dancga,
selecionei algumas matérias jornalisticas que trazem visdes diferentes dos criticos
especialistas dos cadernos de cultura dos periodicos: Folha de S. Paulo (FSP),
Folha da Tarde (FT), O Estado de S. Paulo (OESP), Jornal da Tarde (JT). Adiciono

também algumas citagbes do pesquisador de danca Linneu Dias (que foi critico de

¥ Texto publicado nos “Cadernos de Pesquisas-Danc¢a” no site do Centro Cultural Sdo Paulo:
www.centrocultural.sp.gov.br.

%8 Existe o site especializado em danga contemporanea — Idanga (www.idanca.net), que vem sendo
mantido pela Petrobras, através da Lei Rouanet.
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danca do jornal OESP) contidas nos anuarios® e/ou publicacdes produzidos pelo

IDART, e que sao fontes de referéncia para a area.

2.1 Dos maitres de ballet aos criticos de danca

Até o inicio do século XIX, antes da existéncia dos criticos de danca, os
textos sobre danca eram escritos por mestres (maitres de ballet), como Jean
Georges Noverre (1727-1810) — bailarino, coredgrafo, mestre de balé e teorico de

danca do século XVIII.

Noverre, maitre de ballet d’action, escreve Lettres sur la danse em 1760
(Cartas sobre a danca) reformulando a danga (Bourcier, 2001) fixando as regras e
0s novos codigos e anunciando que o coredgrafo sera, a partir daquele momento,
reconhecido como um autor, assim como um musico, um poeta, um pintor (Petit,
2008).

Através dessas cartas, Noverre trouxe uma nova concepc¢ao de balé a partir
da segunda metade do século XVIII, propondo que a danga ultrapassasse o aspecto
mecanico dos passos, e o bailarino evitasse expor dificuldade e esfor¢o, deixando

transparecer sua alma. Segundo Bragato (1998)%

, critico de danga, em resenha
publicada no Jornal da Tarde, esse pensamento e essa metodologia ganharam forga
no século seguinte. Pesquisadores como Marianne Van Kerkhove (1997) e Rosa
Hercoles*' (2005) reconhecem Noverre como primeiro dramaturgo da danca. Faro
(1988), critico de danga, também destaca que Noverre representa um marco exato
da transi¢cdo que retira a danga do entretenimento de corte, e a coloca nas méaos do

povo que vai aos teatros cada vez com maior frequéncia (op.cit. :11).

% Gostaria de lembrar que existem trés anuarios publicados — 1978, 1980 e 1981, e sdo esses que
tomo como referéncia.

A0up danga eloquente de Noverre”. Bragato, Marcos: JT, 31/10/1998. O critico nesse artigo comenta o
langamento do livro: Noverre: cartas sobre a danca, de Mariana Monteiro; Edusp-Fapesp, 1998.

*" Em sua tese de doutorado, Rosa Hercoles apresenta essa discussdo: “Formas de comunicagéo do
corpo: novas cartas sobre a danga”; PUCSP, Sao Paulo, 2005.
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E, ainda, Katz ressalta e conclui que o maitre de ballet nado sé cria a obra,
como ensina todo o contexto: o passo, mas também o personagem, a relagédo com a

musica e o cenario.

A consolidagcdo da dangca com o0s primeiros manuais, 0s primeiros
livros, ou seja, as primeiras teorias é feita pelos praticos. Os que
ensinam s&o os que escrevem a teoria. A danga € uma das artes em
que teoria e pratica estdo completamente vinculadas na sua propria
histéria. Os grandes manuais, desde o século XIV, sdo desses
maitres, professores ndo s6 do passo, mas da etiqueta do passo
(KATZ)*.

Ja no século XIX comecgou a surgir a figura do critico de danca, que,
diferentemente do maitre, nao praticava danca. Ainda segundo Katz, as
especializagbes aparecem pos-revolugédo industrial, sendo que a proliferagcédo do

ensino formal sé vai acontecer a partir da metade do século XX*.

Théophile Gautier (1811-1872)* foi um dos primeiros criticos de danga do
balé romantico (Copeland e Cohen, 1983), que tinha na bailarina seu foco principal,
além de escritor de varios libretos de danga, como o célebre Giselle (1841).
Escreveu no periodico La Presse sobre varias bailarinas*® romanticas. Nos textos de
Gautier, segundo a critica americana Sally Banes, em seu livro Writing dancing in
the age of post modernism (1994), ja se encontram os elementos que, para ela, séo
essenciais a uma critica de danca — descri¢do, interpretacdo e avaliagdo, faltando
apenas o que considera também muito importante, que é a contextualizagdo de uma

obra.

“ Texto publicado nos “Cadernos de Pesquisas-Danga” no site do Centro Cultural Sdo Paulo:

www.centrocultural.sp.gov.br.

*3 “No Brasil, tivemos a primeira faculdade de danga em 1956, e durante décadas foi a Unica, na
Universidade Federal da Bahia. Dos anos 1980 em diante, surge a graduagdo de danca na
UNICAMP, e, especialmente a partir dos anos 1990, comeca a proliferagdo do ensino universitario de
danca. Na universidade, os praticos vao ter aulas tedricas, e os teéricos vao ter aulas praticas. Isso
pde em circulagdo um lugar de encontro” (KATZ in: www.centrocultural.sp.gov.br. ).

* A pesquisadora e editora americana Selma Jeanne Cohen (1992) organizou uma antologia sobre a
evolugcado da danca teatral ocidental a partir da Renascencga até o século XX, trazendo textos que vao
desde 1581, como o manual do maitre,, o italiano Fabritio Caroso (1530-1605), passando por Gautier
até os anos 1990, incluindo os dancarinos Steve Paxton e Baryshnikov, entre outros.

*> Gautier escreveu sobre as bailarinas - Carlotta Grisi, Marie Taglioni, Fanny Elssler, Marie Guy-
Stéphan (Copeland e Cohen, 1983; Cohen, 1992 ; Banes, 1994), Marie Taglioni (1804-1884), foi
primeira bailarina da Opera de Paris, que também dancou Giselle.
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Ha inumeros exemplos, inclusive de escritores que transitavam por diferentes
campos de conhecimento. Na publicagdo Le godt de la danse (2008), Véronique
Petit reuniu textos de varios escritores, criticos e coreégrafos, destacando os
primeiros criticos de arte a tomar a danga como objeto de reflexdo - Paul Valery
(1871-1945), Mallarmé (1842-1898), Gautier, dentre outros.

Toda essa produgéo, esse material escrito permite fazer leituras-recortes de
uma determinada memoria-historia da danca, considerando, como sugere Banes
(1994), o contexto em que foi produzida. Tanto os maitres de ballet como os
primeiros criticos produziram documentos descritivos sobre a dancga, registrando
tanto o ensino como a avaliacédo de um balé, testemunhando o pensamento de um

periodo da historia, e assim contribuindo com uma possivel visibilidade da danca.

2.2 Jornalismo cultural : (in)visibilidade da danga

O jornalismo cultural € uma forma de mediag¢do, aproximando o
publico da experiéncia da arte, do pensamento e da cultura. Na
medida em que a visibilidade é decisiva para circulacdo dos
produtos, este segmento historicamente interfere no valor e prestigio
construidos no sistema de producgéo cultural. A cobertura realizada
pela imprensa dinamiza o campo artistico e cultural, age na formagéo
de publicos e fornece pardmetros de valor para a interpretacao da
cultura de um determinado local e época (Golin, 2009)*

Daniel Piza, em seu livro Jornalismo Cultural (2007), aponta o ano de 1711
como um possivel marco na histéria do jornalismo cultural. Isso porque dois
ensaistas ingleses, Richard Steele (1672-1729) e Joseph Addison (1672-1719),
criaram, em Londres, uma revista chamada The Spectator, que se propunha, através
de seus ensaios, a levar o conhecimento da filosofia, das bibliotecas e faculdades as

casas e aos cafés.

O Brasil, segundo o mesmo autor, segue o modelo de outros paises, ligando
o jornalismo cultural a tradi¢ao literaria. Depois da geracdo de Machado de Assis

(final do século XIX), os criticos e ensaistas passaram também a escrever sobre

% Texto de apresentacéo no Folder do | Congresso de Jornalismo Cultural (S&o Paulo: de 04/05/2009
a 08/05/2009).
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outros temas além da literatura (sobretudo musica e artes visuais), como foi o caso

de Mario de Andrade (inicio do século XX), entre outros.

Um bom exemplo da tendéncia de os criticos se focarem mais na arte literaria
foi a criagdo, em 1956, do Suplemento Literario do jornal O Estado de S. Paulo
(OESP), dirigido por Décio de Almeida Prado, seguido pelo Folhetim e Letras pela
Folha de S. Paulo (FSP). Mais precisamente, a partir desse ano € que 0s jornais
mudam o visual, a diagramacgé&o e ampliam a diversidade dos criticos especializados
nas redagdes. Segundo Piza (op.cit.), foi durante os anos 1980 que os cadernos de
cultura — llustrada e Caderno 2, dos jornais paulistas FSP e OESP, respectivamente,

se consolidaram.

Ainda nessa publicacdo, Piza (op.cit.) aborda o papel do jornalismo cultural,
dos “segundos cadernos” na grande imprensa brasileira, destacando que muitas
vezes essa homeagao significa um rétulo de algo que € secundario, para ser tratado

num outro lugar.

Pelas estatisticas, ha um contingente sélido, respeitavel, de leitores
interessados em jornalismo cultural de qualidade; e que sempre ha
espaco, a ser criado e recriado com persisténcia, para quem se

dispuser a produzi-lo (op.cit.:9).
Discute ainda questdes, muitas vezes opostas, enfrentadas ndao sé pelo
jornalismo em geral, mas também pelos cadernos de cultura: entretenimento versus
erudicdo, jornalista versus académico, reportagem versus critica, por exemplo (op.

cit.: 7-8).

Durante o | Congresso de Jornalismo Cultural, realizado em S&o Paulo, em
2009 *’ (que por sinal n&o incluiu a danca em sua pauta, reforcando a posigéo de
invisibilidade que ocupa nos cadernos de cultura), essas questdes também foram
discutidas pelos jornalistas e académicos presentes no evento. Trata-se de uma
equacéo longe de ser resolvida, pois essas oposi¢cdes ainda conflitam nas redag¢des

dos jornais e na academia.

7| Congresso de Jornalismo Cultural (So Paulo: de 04/05/2009 a 08/05/2009).
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Juan Cruz, diretor-adjunto de redagéo do jornal espanhol E/ Pais, presente no
referido Congresso, falou sobre jornalismo cultural na Europa, destacando que,
mesmo em crise, com fechamento de jornais tradicionais e com as dificuldades de
sobrevivéncia dos conglomerados da imprensa, o jornal impresso nao vai
desaparecer. Citou a migracao dos jornais para o mundo virtual, esclarecendo que o
jornal impresso é, para seu leitor, um mosaico, e a internet € como se fosse um

quadro que pertence a esse mosaico.

De qualquer forma, a co-existéncia da midia impressa com as midias mais
recentes — televiséo e internet, por exemplo - pode ampliar o leque de possibilidades

para o leitor interessado tanto na informagéo como na reflex&o.

Ja Pedro Doéria*, em seu texto “Dilemas on-line” (2007), acredita que o jornal
tende a acabar: se a garotada n&o procurar noticias no New York Times, a grande
marca New York Times deixara de existir (op.cit.:99), e em relacdo a internet,
acrescenta: a internet oferece ainda possibilidades de ‘acabamento’ e edicdo muito

diferentes das da imprensa escrita. Por exemplo, os links (op.cit.:102).

Walter Isaacson*®, ex-editor da revista Time, em artigo publicado no periddico
OESP (15-02-2009) discute a questdo econdbmica que atravessa a relagéo entre
imprensa escrita e seu leitor. Aponta que, nesses ultimos anos, essa relagéo leitor-
imprensa vem sofrendo mudancas a favor do mercado, ou seja, publicidade-
imprensa. Cita Henry Luce, co-fundador da mesma revista (Time), que condena as
publicagbes dependentes apenas da receita publicitaria, tornando-as
compromissadas somente com seus anunciantes e ndo mais com o leitor. Isso vem,
inclusive, comprometendo a qualidade dos artigos, das criticas, dos editoriais de

cultura e dos cadernos de cultura.

No que se refere especificamente a critica de dancga no jornalismo cultural,

ainda nao existe no Brasil uma publicacdo que reflita sobre esse tema. Ha citagdes

* Pedro Doria é jornalista do Caderno Link do jornal OESP e autor do primeiro livro sobre internet no
Brasil.

%9 Walter Isaacson é ex-editor da revista Time sendo o atual presidente do Instituto Aspen. Faco
referéncia a matéria publicada no jornal OESP (15-02-2009): “Como salvar os jornais (e o
jornalismo)”.
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esparsas. Mario de Andrade, pioneiro na abordagem do folclore nacional, trouxe
também aspectos da dancga regional; e, em 1954, o Balé do IV Centenario ganhou
espaco nhos jornais, tendo o critico de danga Nicanor Miranda®® como um dos
organizadores desse evento marcante na histéria da dancga brasileira-paulistana.
Nas décadas seguintes, em S&o Paulo, nos Cadernos de Cultura dos periédicos
Folha de S. Paulo (llustrada), O Estado de S. Paulo (Caderno 2), Folha da Tarde e
do Jornal da Tarde, alguns criticos de dangca se destacaram: Linneu Dias, Sérgio

Viotti, Acacio Vallim, Helena Katz, Ana Francisca Ponzio e Marcos Bragato.51

No que se refere a danca no jornalismo impresso, Roberto Pereira®,
pesquisador e critico especializado em danga, em artigo publicado no Jornal do
Brasil (16-03-2004), destaca a necessidade de uma critica de danga para a
formacgao do publico e para a reflexdo do que se produz e o que se pensa na area

no pais.

Na ocasido da primeira temporada oficial do balé do Theatro
Municipal, primeira companhia de danca do pais, em 1939, a
imprensa carioca contava com pelo menos oito criticos que, uma vez
entendedores de musica, se aventuravam em escrever sobre danca.
Dentro desse contexto, o critico Jacques Corseuil (1913-2000), um
dos primeiros realmente especializados no assunto, deve ser
mencionado como peca fundamental nessa construgcdo de uma
historia da dancga brasileira e de seu publico. Outros o seguiram e
formaram uma timida historia paralela da critica de dancga brasileira.
Nesse sentido, valem ser citados Antonio José Faro, Suzana Braga,
e, em Sao Paulo, Nicanor Miranda e Linneu Dias, entre outros. Hoje,
nao apenas naquela cidade, mas em todo o pais, o0 nome de Helena
Katz representa essa acdo de continuidade de se fazer pensar a
danca dentro do circuito do jornalismo cultural.

Nos anos 1980 e 1990, a critica de danga ocupou mais espago no jornalismo
cultural, como veremos abaixo nos depoimentos dos criticos. Acacio Vallim escreveu

no jornal OESP; Marcos Bragato, mesmo como free lancer, colaborou com o JT e

%% Nicanor Miranda inaugurou a critica especializada em danga no jornal O Estado de S. Paulo, em
1937. Também trabalhou como critico no Diario de S&o Paulo e na Folha da Manha, onde criou a
Secdo de Dangas e Bailados na mesma pagina que Mario de Andrade assinava Mundo Musical
(“Nicanor Miranda: pioneirismo na critica de danga”; Jorge Anthonio. Dangar: ano VII; ndmero 30;
1990: 9).

*" A revista Veja tinha como critico de danga Jodo Candido Galvao.

%2 Roberto Pereira (1966-2009) foi pesquisador, professor e critico de danga. Doutorou-se em
Comunicagdo e Semiotica pela PUC-SP.
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FT; Ana Francisca Ponzio também trabalhou como critica de danga por mais de
dez anos na FSP, e Helena Katz continua como critica do OESP, embora

escrevendo menos.

A seguir, apresento depoimentos de criticos especializados em danca.

2.3 O que dizem os criticos sobre a critica especializada em danga

Assim como no primeiro capitulo deste trabalho recorri a acervos de danca
nos EUA e na Franga para pensar os acervos de danga em S&o Paulo, apresento
aqui criticos de danga que tém longa histéria com a danga e com a critica: as
americanas Deborah Jowitt e Sally Banes; as francesas Isabelle Ginot e Laurence
Louppe e os brasileiros Helena Katz, Marcos Bragato e Ana Francisca Ponzio, de

Sao Paulo.

Deborah Jowitt e Sally Banes: possiveis representantes da critica de

danca americana

Na esteira de criticos como Burt Supree® e Clive Barnes®, as americanas
Deborah Jowitt e Sally Banes sao excegbes num quadro, ainda que estendido, a
partir dos anos 60 em paises da Europa e nos EUA, de mobilizacdo pela construgao
da memodria da danca e referéncias importantes na formagéo do critico a partir dessa

época.

Deborah Jowitt (Los Angeles, 1934), bailarina e coreografa, professora da
Tisch Scholl of the Arts da New York University, estudou com Martha Graham, José
Limoén, entre outros. Jowitt é também escritora e critica de danga do periodico

Village Voice (Nova York), desde 1967. Dentre suas publicagbes, destacam-se:

*% Burt Supree foi critico de danca e editor do Village Voice de 1976 a 1992, ano de seu falecimento.
* Clive Barnes (1927 -2008) foi critico de danga do New York Times trazido da Inglaterra em 1975.
Deixou o New York Times e passou a ser critico de teatro e dangca do New York Post; também foi
editor da Dance Magazine.
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Dance Beat: selected views and reviews 1967-1976 (1977); The dance in mind:
profiles and reviews 1976-1983 (1985); Time and the Dancing Image (1988);
Meredith Monk: an anthology (1997), Jerome Robbins: his life, his theatre, his dance
(2005); Fifty contemporary choreographers (2007).

Em 2008, tive a oportunidade de entrevistar Jowitt indagando sobre o seu
trabalho como critica, da restricdo de espago para danga nos peridédicos e também
do pequeno orgcamento voltado para a danca e dancgarinos nos Estados Unidos
atual. Esses apontamentos podem contribuir para refletir sobre os rumos da danca

brasileira, em especial, sua visibilidade e invisibilidade nos cadernos de cultura.

Sobre a importancia da critica na construcao da memoria da danca e sua

propria experiéncia como critica de dancga, Jowitt destacou:

Penso que nos ultimos anos, com o aumento de bolsas de estudos
para a danga nas universidades, com os departamentos de artes da
performance (performance studies), departamentos de graduagéo,
historiadores e criticos compreenderam que eles tém muito a
contribuir uns com os outros. Falando genericamente, os criticos
tém que entender a histéria, e os historiadores podem fazer uso da
critica. Por exemplo, quando lemos criticas do passado, Théophile
Gautier na Francga, outros da mesma época, ou antes ainda, vocé
fica sabendo que metade é fofoca da corte e metade é critica. Ha
coisas que néo estéao ali, na critica. Gautier fala da marcagdo de um
balé, e as vezes um pouco da musica, e também descreve o charme
das bailarinas, seus seios, seus quadris, seus rostos, e do espirito.
Mas nunca entendemos muito sobre a coreografia, como o grupo se
relaciona com o solista. Raramente teremos uma nog¢éo do padréo
espacial ou de alguns passos, mas, frequentemente, da qualidade
do todo. Nao sabemos exatamente o que acontecia, mas temos uma
versdo dessa época. Muitos desses balés foram perdidos,
procuramos em vao saber como eles eram de fato, e o que temos
veio dos criticos. As criticas, as memdarias, as litografias ndo eram
muito minuciosas.

Jowitt também comentou que as criticas deveriam, em geral, trazer um
panorama da dancga, dos dancgarinos, da coreografia, da dindmica do espetaculo,

ajudando assim a reconstruir uma visao de um trabalho.

Sobre os diferentes leitores para os quais dirige seus textos e a importancia

da critica na histéria da danga, comentou:
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Estou ciente de que escrevo para dois grupos de pessoas: um grupo
assistiu ao espetaculo e pode concordar ou discordar, o outro grupo
néo viu. Assim, tenho que escrever de uma maneira que permita
que ambos tenham uma ideia do que se trata o trabalho. Nao é uma
gravacdo, ndo é um documento, ndo é uma reportagem; é
simplesmente minha visdo particular sobre um determinado
trabalho. Mas continuo achando que tem valor para a histéria, como
se estivesse fazendo uma pequena contribuicdo para um tipo de
memoria coletiva de um determinado trabalho. Entdo a histéria de
um trabalho é composta de tudo que remete a ele: a critica que foi
escrita sobre ele, as entrevistas, as lembrangas das pessoas
envolvidas, as lembrangas da audiéncia, enfim. Tudo isso se agrega
a um trabalho e dentre essas coisas a critica de danca é mais um
item, completamente visivel.

No que se refere a pouca visibilidade na imprensa, apontou que a danca
sempre teve menos recursos do que outras artes; além disso, se comparada ao

teatro, a temporada de dancga é curta:

Quando escrevemos sobre um espetaculo, provavelmente ele ja
saiu de cartaz. Entdo, a danga é subestimada. Por exemplo, no
Village Voice, os editores acreditam que as resenhas sobre danga
néo sdo muito lidas, e uma maneira de constatar isso é pelo nimero
de acessos no site. E terrivel, pois a dangca em Nova York é muito
importante. Agora, so posso publicar 22 resenhas por ano, embora
continue contribuindo no site. O fato de terem cortado meu espaco,
ou de alguém que vem ftrabalhando ha 40 anos ndo é bom. A
justificativa para isso é que o custo de uma publicagdo periddica
tornou-se alto e a dimensé&o do jornal diminuiu.

E para concluir, Jowitt falou da restricdo de espago para a danga na

imprensa, e da formacéo de novos criticos.

Ha muita coisa acontecendo, também para os criticos mais velhos,
por exemplo, as publicagbes online. Em todo o mundo, ha varios
sites que também publicam resenhas de criticos mais jovens. O New
York Times acabou de contratar trés jovens criticas de danga. Hoje
Ja existem os e-books (livros virtuais), mas ndo sdo tao confortaveis
para ler como um verdadeiro livro. Enfim, as pessoas vado achar
maneiras de escrever assim como o0s bailarinos vao ter que achar
lugares para se apresentar, mesmo que isso parega impossivel.

Sobre o papel do critico de danga no jornalismo cultural, a migragéo para
publicagdes online e o encolhimento dos cadernos de cultura, trago mais adiante

consideracdes dos criticos brasileiros.
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Outra critica de danca, nos Estados Unidos, que merece destaque é Sally
Banes, escritora, critica e historiadora de danga americana, foi aluna de Deborah
Jowitt e € uma referéncia importante na area desde os anos 1970. Suas criticas e
publica¢des, numa area com tdo pouca publicagdo-reflexdo, sdo fundamentais para
os estudos sobre critica de danca em geral e sobre a danga americana em

especifico.

Critica da Dance Magazine, editora de danca do Soho Weekly News, do
Dance Research Journal, do Chicago Reader e critica do Village Voice, lecionou em
varias universidades americanas; na Universidade de Wisconsin foi coordenadora do
programa de dancga (1992-1996). Também produziu e dirigiu filmes, por exemplo,

Eisenstein’s Carmen.

Em suas criticas, sempre pontuou o contexto em que as obras estéo inseridas
e o significado delas, preocupando-se também com a posi¢céo ocupada pelo critico
que fica entre a danca e o espectador. Seu olhar opera como uma outra camera que

vai além, captando o que pode ser visto em trés dimensdes (Banes, 2007).

Acompanhou todo o boom da danga em Nova Yorkina nos anos 1970 e
revisitou a vanguarda dos anos 1960, publicando um trabalho sobre os artistas pos-
modernos que se encontraram em Nova York. Escreveu sobre balé, sobre danca
contemporanea, sobre o The Kitchen®™ (Nova York) chegando aos dias de hoje,
sempre estabelecendo links, em seus artigos e criticas, da pratica artistica com a

situagdo politica, econdmica e cultural que Ihe sdo contemporaneos.

Publicou varios livros, como: Terpsichore in sneakers: post-modern dance
(1987), um estudo critico e historico sobre a danga pdés-moderna americana, focando
nos coreografos dos anos 1960, como Steve Paxton, Simoni Forti, entre tantos
outros. Em Democracy’s Body: Judson Dance Theater (1983) aponta a importancia
da Judson Dance Theater para o nascimento da danga p6s-moderna americana, que

abrigou os coredgrafos que questionavam a maneira tradicional como a dancga era

*® The Kitchen (The Kitchen Center for Video, Music and Dance) um espacgo alternativo para as artes
de vanguarda, situado na regido do Chelsea, em Nova York desde 1985. Atualmente chama-se: The
Kitchen Center for Video, Music, Dance, Performance, Film and Literature.
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até entdo produzida e apresentada, seja o balé, seja a danga moderna, e
propunham o formato mais performatico e experimental de suas produg¢des quase

sempre coletivas.

Em Writing Dancing in the Age of Postmodernism (1994) reune grande parte
de suas resenhas publicadas ou ndo desde 1970. Essa colecao também aborda a
transformacdo da danca pés-moderna dos anos 1960 aos anos 1980, sempre
contextualizando (esse é seu método de trabalho, como ela mesma define) a relagcéo

entre a danga do mainstream com as outras manifestagbes counterstreams.

Seu ultimo livro, Before, Between, and Beyond: three decades of dance
writing (2007), traz uma coleg¢do das criticas feitas por Banes, incluindo ndo sé a
histéria da danca, mas também dos coredgrafos e dancarinos. Através de suas
criticas, tem-se o panorama da carreira de varios artistas que estavam surgindo nos
anos 1970, e um amplo registro das dancas e dos dancarinos, além de

vislumbrarmos a importancia e a responsabilidade da critica.

Isabelle Ginot e Laurence Louppe: possiveis representantes da critica de

danga francesa

Incluo aqui algumas leituras de Isabelle Ginot e Laurence Louppe, referéncias

na critica de danca francesa que contribuiram com o registro da danga na imprensa.

Louppe é escritora, historiadora de danga e critica de arte. Lecionou na
Universidade de Québec (Montreal, Canada) e na escola de danga contemporanea
P.A.R.T.S, em Bruxelas.

Sendo testemunha importante da histéria da danga francesa, publicou:
Poétique de la danse contemporaine (1997), trazendo um panorama sobre a
constituicdo e o pensamento que construiram a dangca contemporanea francesa,
reconhecida e mais bem sustentada publicamente a partir dos anos 1980 na cena

cultural europeia.
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Em 2007, publicou Poétique da la danse contemporaine: la suite, em que
discute a presencga o corpo critico na criagdo contemporanea e repensa a produgéo
da danca francesa a partir das avalia¢des feitas na publicagédo anterior (1997). Nesta
ultima publicagdo Loupee (op.cit) define corpo critico de um artista como uma
apropriagdo que o mesmo faz de seu proprio corpo para elaborar um pensamento
sobre o mundo, pelo movimento e/ou pelo n&o-movimento, pela presenca ou
auséncia de seu corpo em cena. E quando o artista pée em cheque os habituais

esquemas de representagdo de si mesmo (op. cit., 9).

Louppe (2007) ainda ressalta a existéncia de publicagdes (revistas) mais
recentes que tém colaborado com a construgcdo de um pensamento de danga -

Mouvement (Franca), Nouvelles de Danse (Bélgica), Contact Quartely (EUA).

Ja Isabelle Ginot, que pertence a uma geracéo posterior a Louppe, foi critica
de danca contemporanea durante quinze anos e é professora do Departamento de
Dancga da Universidade Paris VIIl. Enquanto critica de danga acompanhou todo o
trabalho do coredégrafo Dominique Bagouet56, e numa empreitada dupla, que
considera problematica, publicou: Dominique Bagouet, un labyrinthe dansé (1999).
Explica que o resultado dessa publicagdo &€ um percurso escrito através da obra
coreografica de Bagouet (op.cit.16), pois foi escrita em paralelo com sua atividade

de critica de dancga.

Ao escrever essa obra, ela também mencionou querer manifestar sua
inquietacdo em relacéo a falta de espaco para reflexdo em danca: a critica em danca
francesa esta agonizando, como todo o campo do pensamento reflexivo dessa arte,
privada de publicagcbes especializadas, de pesquisa universitaria e de um setor
editorial ativo (op.cit.17). E continua adiante: a produgéo de textos sobre danga é ha
muito tempo limitada a artigos parcimoniosos de acordo com a as redagbes da

imprensa generalista (op.cit.17).

Entdo a “aventura” dessa publicacdo, como diz a autora, seria uma maneira

de poder contribuir, dar visibilidade, dar voz a danca contemporanea francesa.

% |sabelle Launay, também professora do Departamento de Danga da Universidade Paris VIII, ja
citada no primeiro capitulo, organizou a publicagdo Carnets Bagouet, sobre o coredgrafo.
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Nesse territorio particular, a Franca, ela aponta os teéricos que ja estavam
elaborando um pensamento, uma escritura para a danga: Laurence Louppe, Hubert
Godard, Michel Bernard®. Finalizando, faz um paralelo entre a imprensa francesa e
0s paises anglo saxdes, onde ja existia uma forte presenca de criticos especialistas

e tedricos que acompanhavam o desenvolvimento da danga moderna.

Importante ressaltar também que, segundo a publicacdo francesa Presse
Ecrite et Danse Contemporaine (Guerrier, 1997)°%, em meio ao encolhimento do
mercado editorial, o espago para critica de danca também tem diminuido na midia

impressa francesa.

Segundo Guerrier (op. cit.), a danga contemporanea francesa ajudou a dar
seriedade a imprensa escrita, embora a ideologia dominante ndo dé a devida
atencao a critica de danca e ainda o publico seja muito restrito. O que se observa na
Franca é que especialistas em outras areas, como linguistas, antropélogos,
interessados na dancga contemporanea tém escrito e refletido sobre o processo
criativo. Sobre o reconhecimento da presenga da danga contemporénea francesa
nas varias midias, também apontado por Louppe, Guerrier (1997:251) afirma: a
institucionalizagdo da danca contemporénea nas midias em geral e na imprensa em

particular se insere num quadro de concentragcdo de meios de edigcdo e de difuséo.

Tanto o contexto americano como o francés, acima apresentados, remetem a
situagcado atual em que se encontra o processo de constru¢cdo de um pensamento de
danca no Brasil. Para Katz (2005), Navas (1999), Pereira (2003) e Paixdo (2009),
ainda ha poucas pesquisas sobre o tema, e revistas especializadas, como as acima

citadas, depois da experiéncia da Dancar (veja a seguir), ainda estao por vir.

*" Bernard, ja citado no primeiro capitulo, € filésofo e idealizador do Departamento de Danga da
Universidade Paris VIII.

%% Claudine Guerrier também publicou pela mesma editora (Chiron): Chorégraphie et société e
Michael Denard, l'interprete et la création.
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A critica especializada na cidade de Sao Paulo

Em Sao Paulo, nos cadernos de cultura dos periédicos Folha de S. Paulo
(llustrada), O Estado de S. Paulo (Caderno 2), Folha da Tarde e Jornal da Tarde,
alguns criticos de danca se destacaram: Linneu Dias, Sérgio Viotti, Acacio Vallim,
Helena Katz, Ana Francisca Ponzio, Marcos Bragato. A seguir, apresento trechos de

depoimentos de alguns desses criticos.

Vallim: transi¢ao dos anos de 1970 para 1980

Acacio Vallim trabalhou como ator, diretor, coreégrafo, preparador corporal e
critico de danca. Foi diretor da Escola Municipal de Bailado e atualmente ocupa o
cargo de Coordenador do Curso Superior de Teatro da Universidade Anhembi
Morumbi. Este depoimento sobre sua trajetéria como critico foi dado as
pesquisadoras de danca da Divisao de Pesquisas do Centro Cultural Sdo Paulo, em
2004°°,

Um grande amigo, Linneu Dias, estava deixando sua funggo de
critico do Estaddo e me indicou para substitui-lo. O editor me
encomendou uma critica-teste, sem compromisso. Assisti ao
espetaculo, escrevi e mandei para a redacdo. No dia seguinte, a
critica saiu publicada. Fiquei no jornal de 1977 a 1986, escrevendo
sempre com muito prazer, uma época fantastica para a dancga:
Maurice Béjart fazia temporadas de quinze dias com cinco
programas diferentes; no Teatro Galpdo, tinhamos uma
programacgéo nova a cada 15 dias: Marilena Ansaldi, Violla, Suzana
Yamauchi, Renée Gumiel, Célia Gouvéa, Maurice Vaneau, depois
Marilena de novo; grupos estrangeiros, folcléricos e grandes
companhias vinham se apresentar em S&o Paulo.

Sobre o cotidiano no jornal, destaca: Foram dez anos de respeito ao meu
texto, sem pressées, cobrangas ou censura. Nesse aspecto, o Estaddo sempre foi
um jornal ético. Vivemos uma época privilegiada em termos de jornalismo,; tinhamos

espaco para escrever, dialogo aberto com os editores.

% Texto publicado nos “Cadernos de Pesquisas-Danga” no site do Centro Cultural Sado Paulo:
www.centrocultural.sp.gov.br.
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Porém, os tempos mudaram, e com a modernizagéo do jornal e criagdo do
Caderno 2 nos anos de 1980, como ja citado anteriormente (Piza, 2007), Vallim

perdeu espaco:

No inicio do meu trabalho como critico, a area de cultura fazia parte
do corpo do jornal. Tempos depois, foi criado o Caderno 2, separado
do resto do jornal. Nesse momento, mudou a diagramacgé&o, o jornal
ficou mais moderno, e eu fui sendo deixado de lado. Um dia, percebi
que estava fora: acho que ndo era moderno o suficiente para os
novos tempos. A vida cultural do pais era rica, e o jornal expressava
essa riqueza. Hoje, a imagem prevalece sobre o texto. O jornal
precisa dar espago para moda, culinaria, colunismo social,
hordscopo e palavras cruzadas. Os tempos sdo outros.

Helena Katz: 30 anos registrando a danga

Helena Katz é professora, fundadora e coordenadora do Centro de Estudos
em Danca (CED). Katz considera-se uma “dinossaura” da critica de danga de nosso
pais. Atua no jornalismo desde a década de 1970, como critica de danga; trabalhou
no Jornal da Tarde, foi para a Folha de S. Paulo e posteriormente, até os dias de
hoje, escreve no jornal O Estado de S. Paulo. Seus textos sempre nos instigam a
refletir sobre o pensamento que acompanha a danga produzida no Brasil, como

poderemos constatar no material selecionado e comentado mais adiante.

Abaixo apresento recortes do depoimento dado, em 2004, as pesquisadoras

de danca da Divisdo de Pesquisas do Centro Cultural S0 Paulo®.

Sobre o inicio de sua carreira, anos de 1970, Katz relata:

Era um periodo em que os 6rgdos de imprensa do pais tinham seus
criticos, que acompanhavam a produgéo, tudo o que estreava, e
faziam as criticas também. Tinham os dois papéis: o do jornalista de
redagcdo e o do critico especializado. De cara, era o trabalho de
fazer a matéria — reportagens, entrevistas, apresentagcdo de
espetaculos — lugar da generalidade. E a critica, que era o lugar da
especialidade. Pertenci a essa geracdo em que o critico fazia as
duas coisas.

0 Texto publicado nos “Cadernos de Pesquisas-Danca” no site do Centro Cultural Sdo Paulo:
www.centrocultural.sp.gov.br.
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Essa mesma visédo do jornalismo praticado nos anos de 1970 € compartilhada

por Vallim, citado anteriormente.

Em seu depoimento, Katz aborda ainda trés temas importantes para este
estudo: o jornalismo cultural no contexto do jornalismo; a critica especializada e a

questao do generalista e especialista e, por ultimo, a questao da politica publica.

Segundo Katz, a crise da critica e do jornalismo cultural esta inserida no

mesmo processo de instabilidade:

Passamos por um periodo de transformagbes tdo grandes com
relagdo ao jornalismo que ndo sabemos, ainda, nos posicionar. A
Internet, que estava ‘ameacando’ a sobrevivéncia do jornal porque
veiculava as informagdes rapidamente, se somava a grande crise no
jJornalismo que o boom televisivo, nhos anos 70, produzira. Nessa
época, surgiu o US Today, jornal norte-americano que propds um
outro tipo de jornalismo, o jornalismo vitorioso, manchetado, de
leitura rapida. Esse jornalismo de grandes manchetes e pouco texto
foi trazido para nos pela Folha, que tentou um modelo mais
compactado da noticia. O leitor de jornal ndo quer isso, porque ele ja
tem na televisdo e no radio: a manchete, a noticia curta. No jornal,
ele quer alguma coisa que o ajude a entender com mais calma
aquilo que a televiséo, o radio e a Internet sé contam. O jornal vai
precisar, mesmo, se reespecializar, fazer o que s6 ele pode fazer,
que é contribuir com reflexao.

Sendo assim, os leitores que buscam mais do que apenas informacao,
certamente, ndo vao abandonar a grande imprensa. Mas vao também procurar
outras midias, como revistas eletronicas especializadas, que ja comegam a aparecer

em todas as areas:

Tenho a impressdo de que ja ndo é possivel esperar pelo espaco
especifico da critica, mas que ela fagca parte da matéria, isto é, que a
reportagem seja qualitativa e ndo descritiva. Para isso, o profissional
tem que ter também uma formagdo de especialista ele ndo pode
continuar s6 um generalista. Acho que a salvagdo do jornalismo
cultural é se especializar em outras midias. E para manter o espaco
na midia aberta, o jornal tera que contar com figuras generalistas-
especialistas.
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Mas e qual seria o problema do generalista e do especialista?

O generalista perde o foco porque ele ndo conhece com
profundidade tudo aquilo sobre o que fala, entdo, é muito possivel
cometer altas impropriedades. O problema do especialista é que ele
fala como se todo mundo soubesse tanto quanto ele a respeito do
assunto, caindo numa informacgéo cifrada. Em jornalismo, é preciso
passar a informacédo do especialista numa linguagem acessivel o
que se chama linguagem jornalistica. Tenho tentado fazer isso ao
longo do tempo, as vezes com mais, as vezes com menos Sucesso.

Katz destaca ainda a importancia do exercicio da critica como registro de

memoria:

Precisamos de um lugar onde a critica possa ser exercida para a
comunidade interessada no assunto especificamente, que vai ser
esse lugar especializado, porém sem abrir mdo do exercicio da
critca na grande imprensa, na imprensa aberta, em jornais e
revistas. Sem o exercicio da critica, perdemos memdria. Se ndo ha
registro de reflexdo, a gente ndo consegue construir um pensamento
que va nos alimentando ao longo do tempo. Sem saber ndo o ‘que’
mas o ‘como’. E preciso que alguém nos ajude a entender todos os
significados desse “como”. Sem esse exercicio, fica faltando a
memoria que da ou tira a relevancia da coisa. Os grupos de estudo
€ 0S cursos universitarios que comegam a aparecer sdo locais onde
se pratica esse exercicio, o exercicio da construgcdo de um
pensamento critico, que precisa ser levado adiante. Um exemplo é
aquele papo depois do espetaculo, em que se convida um
especialista para fazer a mediacdo de uma discussdo. E a abertura
de um outro tipo de espacgo, para um outro tipo de publico,
justamente um exercicio de pensamento critico. Sem o exercicio
critico, demoraremos muito para chegar aonde precisamos, que é
sempre la na frente.

Assim como Banes, Katz também salienta a questdo da contextualizagéo

como um pensamento moderno:

Se prestarmos atengdo na danca moderna e na contemporanea,
veremos que a danga moderna nasce como toda a arte moderna:
com o discurso de que quer ser uma arte do seu tempo e ndo mais
uma arte como a danca tinha sido até entdo. E uma discussdo do
tempo da histéria, do que é a sua época. Essa proposta dos artistas
da modernidade, de falar dessas questdes, curiosamente, ndo
carregou a platéia. O que interessa na arte € o ‘como’, nunca é o ‘0
qué’. Nao é o assunto, é a maneira como o assunto é tratado. Vocé
pode olhar para um quadro e ndo ter condicdo de leitura porque
vocé ndo consegue entender a pergunta que ele esta fazendo, e
alguém lhe contar que o quadro esta ali por conta do tipo de
disposi¢cdo de materiais, do tipo de organizagdo espacial, do tipo do
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dialogo das cores — e que tudo isso pode estar falando, por
exemplo, de luta de classes. Vocé ndo conseguiu ver isso sozinho, o
que confirma que ndo é o assunto que mais importa, e sim, como o
assunto estd mostrado. E o ‘como’, que importa. E esse ‘como’
precisa ser aprendido. Ele ndo é autoexplicativo. E uma discusséo
politica muito séria, pois essa conversa sobre o elitismo passa pela
distribuicdo da informacgé&o.

Marcos Bragato: papel crucial do mundo académico no produto artistico em

O jornalista Marcos Bragato é critico de danca e colaborou nos periédicos

Folha da Tarde e Jornal da Tarde, Shopping News, e nas revistas Dangar (1982-

1992) e Isto é. Desde 1985, € o programador e co-fundador da area de danca da

Divisdo de Artes Cénicas do Centro Cultural Sdo Paulo e idealizador de importantes

mostras de dancga nessa Divisdo: O feminino na danca/ O masculino na danga

(1992-2009)°'; Dancarinos-coredgrafos/ Coredgrafos-dancarinos (duas versdes nos

anos 1990); Solos, Duos e Trios (desde os anos 1990); Semanas de Dancga (desde

os anos 1990); Bracos e Pernas pela Cidade (2003/2004); Novos, Novissimos:

coreografos-interpretes (2004 ); e nove edigbes da Mostra de dancga classica.

Em entrevista, Bragato descreve sua atividade como critico:

Como para qualquer profissional com formagcdo em jornalismo,
fundamental foi experimentar um pouco dos tdpicos da pratica de
uma tipica redacdo de um diario popular no modelo do século 20.
Ainda que atuando como jornalista livre, e n&o participando
diretamente do poder de decisdo das pautas a serem seguidas, foi
possivel ter uma nocdo do que podemos chamar da pressa tipica da
informagdo e da procura insana no modo de formatar a noticia
dentro do modelo do LEAD; obrigatoriamente as perguntas Quem,
Quando, Onde, Como, Por Qué.

Em relacdo a sua experiéncia no jornal Folha da Tarde, destaca os interesses

mercadoldgicos:

A indecisdo do produto final, a ser impresso, é tipica desse contexto
da rapidez ao sabor de interesses mercadolégicos. Por exemplo: A

" Em 2009, a instituigio decidiu acabar com a mostra O feminino na danca/O masculino na danca
(1992-2008). Em maio/junho deste ano houve uma mostra editada com a apresentacdo de seis
espetaculos, que fizeram parte da histéria do evento.
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entrada ou saida de um anuncio mudava (muda) a dimensdo do
caderno, aumentando ou diminuindo o espago de uma determinada
matéria/critica/entrevista, sempre de acordo com o padrdo de um
Jornal popular. Por isso, transitei entre tdpicos diferentes —
entrevistas com stars da televiséo, perfis de artistas, apresentagcéo e
comentarios de pecgas teatrais — e ndo propriamente criticas de
dancga. Neste caso, a danga sofria e sofre com a volutibilidade de
sua importancia sdcio-econbmica. Especialmente, como o produto
lida com a informagdo ambigua como é o caso dos produtos da
danga contemporanea.

Ja no que se refere ao Jornal da Tarde, conta que a experiéncia foi um pouco

diferente:

La, como no O Estado de S. Paulo, colaboradores néo
desciam/fechavam sua propria matéria; a responsabilidade era do
jJornalista da redag¢éo, geralmente o sub-editor. A relacdo se tornava
mais dificil porque a expectativa do free lancer se tornava ainda
mais distante da redagéo.

No caso da divulgagéo/critica de danca, destaca que a luta pela insergdo das

pautas das areas eram bastante debatidas:

Quando se conseguia a inclusdo de uma pauta — apresentagdo ou
critica — destinava-se apenas a dancga; ela ja estava garantida, ainda
que o caderno pudesse chegar naquele dia diminuto. A citar como
enriquecedora, a experiéncia de produzir artigos e matérias na area
de saude e divulgagéo cientifica no extinto Caderno de Domingo, do
Jornal da Tarde, e no Caderno de Sabado, resenhas de livros de
divulgagdo. Ambos assuntos bem mais aceitos dos que os voltados
a produgédo em dancga.

De 1982 a 1992, Bragato foi redator da revista Dancar, que, segundo ele,
durante seu periodo de existéncia, cumpriu um dos papéis articuladores da

informagao em danga no Brasil:

Como toda imprensa Nanica, que aparece nos anos 70, e
segmentada, a sobrevivéncia depende do controle de variaveis
dificeis porque se preocupa com uma determinada populagdo dentro
de um contexto grandioso de concorréncia entre outras tantas
populagbes e interesses.

Fim: acabou talvez porque nédo tenha conseguido se equacionar
rapidamente por pardmetros outros editoriais. E depois, somos um
pais de pouquissimos leitores. Sdo duas importantes variaveis que
exerceram uma forte pressdo seletiva.
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Sobre a mudanca do papel da critica e diminuicdo de seu espaco, Bragato
pergunta: para onde se deslocara a mediagdo entre o leitor e o produto artistico? Ela
desaparecera?

A minha crenga é de que ela ndo desaparecera, mesmo porque ela
€ recente na historia da civilizagdo ocidental. Acredito que ela estara
expressa de modos diversos em materiais igualmente diversos,
entre a escrita e o mundo informatizado. No caso da dancga, o
mundo académico tera um papel crucial na credibilizagdo e
confiabilidade ao produto artistico em dancga. Hoje, esse papel ainda
é pifio.

Por fim, Bragato fala do lugar da danga no jornalismo cultural:

A questéo ndo se refere somente ao lugar da danca, mas abarca a
propria existéncia da critica de artes, a que comegcou a ser
implementada na segunda metade do século 19 em concomitancia
com a presenga da imprensa escrita como massiva, como um tipo
de mediagdo aquilo que parecia ser de dificil acesso, as artes e a
literatura. O pequeno espaco reservado a critica jornalistica de
danga, em paises como 0 nosso, no século passado, continuara sob
pressdo seletiva pela propria natureza do material trabalhado pela
danga contemporanea, de acesso dificil as camadas mais extensas
da populagéo.

Ana Francisca Ponzio: danga no jornalismo cultural

Ana Francisca Ponzio iniciou sua carreira no jornalismo cultural em 1986, no
Jornal da Tarde, sendo que na época, nesse periodico, ndo havia jornalistas
especializados em danga. Também trabalhou no Caderno 2 (OESP), como editora
na revista Bravo!, logo que a revista foi langada, e colaborou em outros veiculos,
como Zero Hora, de Porto Alegre, e O Tempo, de Belo Horizonte, além da revista
Dance Magazine, quando era editada em Nova York. Também escreveu sobre
danca para sites, entre outros o “ominimo.com”, que ja ndo existe mais. No final de
1993, foi contratada pelo jornal Folha de S. Paulo, onde permaneceu durante mais
de 13 anos, inclusive publicando o unico caderno Mais! (editado pela FSP aos

domingos) dedicado a danca.

Meu inicio no Jornal da Tarde coincidiu com alguns acontecimentos
que fizeram da danga um assunto em evidéncia — como a primeira
temporada do Ballet Bolshoi no Brasil, depois de um longo tempo
proibido pelo regime militar, e a estreia de Kazuo Ohno, o
surgimento do Carlton Dance Festival. Pelo fato de gostar do
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assunto, mostrava para os editores quéo interessantes podiam ser
0s assuntos relativos a danga. E quando escrevia o texto, procurava
transmitir isso ao leitor, capturar sua atengdo, fazer com que ele se
interessasse por danga. Com isso, a danga entrou em pauta,
sempre foi levada em conta, como todos os demais assuntos dos
cadernos de cultura.

Ana Ponzio destaca o importante papel da reportagem especializada em
danca na imprensa brasileira, como forma de difundir e aprimorar a cultura de
danca, informando plateias e oferecendo ao leitor e ao publico uma dimensao maior
da danca. Porém, para ela, atualmente os editores dos cadernos de cultura ndo

estdo tdo preocupados se ha jornalista especializado em danga ou néo.

Hoje, a critica quase ndo existe na imprensa brasileira. Ndo ha mais
jJornalistas interessados em fazer da danga uma especialidade, a
imprensa prefere dar mais espago para assuntos que atraem maior
quantidade de publico (e nesse quesito a danga quase néo é levada
em conta). A reportagem quase ndo é mais praticada, o que se vé
sdo registros da programagdo, com matérias que se limitam a
estreia, sem qualquer acompanhamento do espetaculo ou do evento
de danga. Noto também que, com a presenca de um jornalista
interessado na area, atuando no dia-a-dia do jornal, ha mais chance
de se multiplicar as matérias de danga, mas nos ultimos anos isso
deixou de acontecer. Até porque ndo ha também mais interesse em
manter, dentro das redagbes, uma pessoa que escreva somente
sobre danga. Infelizmente, noto um decréscimo do interesse dos
Jornais (midia em geral) pela dancga, nos ultimos anos.

2.4 Olhando a danga através do olhar dos criticos

Dando continuidade ao tema proposto neste capitulo, apresento aqui recortes
de matérias jornalisticas dos criticos de dangca mencionados e também de

publicagdes do IDART, seja a partir dos anuarios ou de pesquisas publicadas.

O Anuério de Artes Cénicas (Teatro e Danga) foi produzido pelos
pesquisadores da Equipe de Artes Cénicas do IDART com o objetivo de
acompanhar e documentar anualmente as temporadas de dancga e teatro da cidade
de Séo Paulo. Comecgou a existir a partir de 1977, sendo publicado e distribuido
apenas os dos anos 1978, 1980 e 1981; posteriormente, continuou a ser produzido,

embora com algumas lacunas, separadamente — Anuario de Teatro e Anuario de
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Danca — e apenas para consulta in loco. De 1998 a 2006, a temporada de dancga e

teatro da cidade de S&o Paulo foi documentada em banco de dados.

Nos anuarios/ banco de dados de artes cénicas estdo registrados os
espetaculos (datas de estreia, reestreia e encerramento), suas fichas técnicas, bem
como todas as matérias jornalisticas relacionadas a eles, publicadas na imprensa
paulista. H4 também outras referéncias: publicagbes da area, programas de TV e/ou
radio, festivais/ mostras, projetos culturais, leis de incentivo, premiacdes, Obitos.
Através dos anuarios podia-se fazer um mapeamento da produgéo das artes cénicas
na cidade de Sdo Paulo e do Brasil de modo geral, pois muitas das producdes

nacionais e internacionais passavam pela cidade.

A pesquisadora de teatro Mariangela Alves Lima (ja citada varias vezes neste
estudo) foi uma das idealizadoras do anuario de artes cénicas, juntamente com
Linneu Dias e Maria Thereza Vargas. Ela pontua e esclarece o papel do anuario na

introducéo (anuario de 1981):

Apesar das limitagbes, o Anuério constitui uma fonte de consulta,
uma determinada amostragem de um determinado teatro.
Certamente é um inventario de manifestacbes de artes cénicas na
cidade de S&o Paulo e se nao oferece um panorama completo delas,
ao menos testemunha os padrdes de registro e avaliagdo vigentes
em nossa época (Lima, 1981:1).

Mariangela Alves Lima também destaca que boa parte do anuario se baseia
nas matérias publicadas na imprensa, ressaltando que o discurso sobre teatro que a

imprensa constréi ndo pode ser confundido com a prépria produgéo teatral. Para ela:

A imprensa da a produgdo teatral um novo estatuto: confere
existéncia apenas aquele teatro que toma como objeto de seu
discurso. As manifestagbes ‘eleitas’ (somente o teatro ‘legitimo’) séo
envoltas numa teia de reportagens, noticias, saberes e analises. Das
outras afirma-se a inexisténcia pela condenacgéo ao siléncio. Aquelas
ocorridas na periferia da cidade ou fora do circuito (estabelecido por
essa mesma imprensa) nao sdo sequer nomeadas. E se a imprensa
ndo as reconhece, ndo as registra, sem duvida & porque n&o
existem. Ou melhor, ndo existem da maneira que se espera que
existam: de acordo com a categoria do teatro, definida e avalizada
por uma tradicdo cultural. Mesmo as manifestacdes teatrais néo
interditadas pela imprensa, cabem espacgos diferentes. De simples
recusa de uma manifestacdo até a cobertura exaustiva de outra.
Montagens sem atrativo e sem recursos (elencos desconhecidos,
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producdo cooperativada) merecem escassas informagdes — notas,
em sua maioria (op cit.).
Esse recorte que a imprensa realiza, legitimando algumas produgdes teatrais

em detrimento de outras, também pode se estender a produgdo em danca.

Ha questao trazida por Mariangela, também assinalada por Katz: a imprensa
enfoca muito mais o “o0 qué” de um espetaculo do que “o0 como”; ou seja, € mais facil
encontrar matérias, criticas que tratam da ficha técnica do que de algum
pensamento sobre o espetaculo, que remeta o leitor ao contexto em que foi

produzido.

No que se refere a danca, Linneu Dias® foi autor da maioria dos anuarios do
IDART até o inicio dos anos 1990. Uma de suas preocupagdes, sempre mencionada
na introdugéo dos anuarios, era com a falta de politicas publicas especificas para a

danga:

Enquanto n&o houver no pais uma politica bem definida de subsidios
para a dancga, que nado esteja sujeita as mudangas politicas, a
situagdo sera sempre periclitante, pois a danga em qualquer nivel e
em todo o mundo ndo se mantém exclusivamente através dos
rendimentos de bilheteria (Dias, 1980:1).

Embora os bailarinos ja tenham conquistado novos territorios, como a Lei de
Fomento a Danga, da Secretaria Municipal de Cultura, essa observagao pode ser
recontextualizada nos dias de hoje. Na época, a possibilidade de unir os bailarinos

em torno de uma agéo conjunta foi pontuada por Linneu Dias:

Em 1980, o pessoal da dancga atentou para a possibilidade de um
Conselho Nacional de Danga, vindo do Rio; a Associagao Paulista
dos Profissionais de Danga continuou agindo; o setor de danca
passou a ser reconhecido e citado dentro do Sindicato de Artistas e
Técnicos. Foi sobretudo a unido dos bailarinos para obter a
realizacdo da temporada no Teatro Ruth Escobar (Sala Galpéo) e
nos teatros de bairro da Prefeitura que deu ao ano sua caracteristica
distintiva: um ano de agéo, de borbulhamento vital (op cit).

®2 |inneu Dias nasceu em Santana do Livramento, Rio Grande do Sul em 05/10/1928, falecendo no
Rio de Janeiro em 03/08/2002. Foi ator, cineasta, dramaturgo, pesquisador de artes cénicas do
IDART, critico de danga e escritor.
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A seguir, apresento recortes de criticas sobre o Corpo de Baile Municipal
(CBM)®®, atual Balé da Cidade de Sao Paulo (BCSP), escritas pelo anuarista Linneu
Dias e pelos criticos Vallim, Katz e Viotti, procurando identificar em seus textos
aspectos que devem constar em uma critica de danga: descri¢cdo, interpretacéo,
avaliagéo e contextualizagao (Banes, 1994). Além disso, como vimos anteriormente,
com a crise da imprensa escrita e, consequentemente, do jornalismo cultural, que
tem sido uma das instancias mais afetadas, esse abismo entre a produg¢édo de danca

€ 0 que é publicado nos cadernos de cultura esta ainda maior.

Olhar o BCSP é como olhar por uma janela para vislumbrar ndo sé a
producéo de danga em um determinado periodo (lembrando que a existéncia dessa
companhia ja abarca 40 anos de histéria da danga em S&o Paulo), como também a
politica publica municipal voltada para a danca. E, ainda, ao fundo, podemos
contemplar o IDART, instituicdo publica que documentou toda a producédo do BCSP
até final de 2006.

Em texto introdutério ao anuario de 1981, Linneu escreveu sobre a temporada
do Corpo de Baile Municipal (CBM), que, nesse mesmo ano, passou a ser chamado
Balé da Cidade de Sao Paulo (BCSP).

A temporada de danga de 1981 realmente comegou em 21 de abril
com a apresentagdo de uma homenagem aos inconfidentes, Libertas
quae sera tamen pela companhia oficial, que entdo ainda se
chamava Corpo de Baile Municipal (CBM) e antes do ano encerrar-se
passaria a ser o Balé da Cidade de Sao Paulo. Libertas, que
despertou reagbes variadas da critica e apoio consideravel do
publico, foi o ponto culminante de um processo iniciado em meados
do ano de 1974 por Antonio Carlos Cardoso, ex-diretor artistico do
conjunto. Sua proposta era fazer do CBM uma verdadeira companhia
de danga e ndo apenas um ‘corpo estavel’ que tivesse como fungéo
principal atender exigéncias do funcionamento do Teatro Municipal
de Sao Paulo. (Dias, 1981:111)

Sobre esse mesmo espetaculo seguem trechos das criticas de Acacio Vallim,
critico do O Estado de S. Paulo (OESP):

Libertas quae sera tamen é a obra de maior félego do atual repertério
do Corpo de Baile Municipal ndo s6 por ser a mais extensa em
duragdo , mas também porque é o resultado da reunido feliz do

0 Corpo de Baile Municipal (CBM) foi criado oficialmente em 07 de fevereiro de 1968.
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trabalho de profissionais de diversas areas. A musica de Egberto
Gismonti, a coreografia de Luis Arrieta, os cenarios e figurinos de
Flavio Império, a direcdo e a iluminacdo de lacov Hillel e a
intrepretacdo do grupo de bailarinos se harmonizam com perfeigéo,
numa recriagéo livre do Romanceiro da Inconfidéncia de Cecilia
Meirelles (Vallim, 1981).

Helena Katz, critica da Folha de S. Paulo (FSP):

Libertas, a nova coreografia que estreou no préprio dia 21 de abril,
padece de uma mal freqlente nas pecas de danga: a musica que se
ouve € melhor que sua transmutagdo em movimentos.
Coreograficamente, esta é a mais pobre criacdo de Arrieta. A fuga ao
regional conduziu Libertas ao heroismo das simbologias pouco
acessiveis. O resultado fica naquele pantano do meio-termo: nem
uma arrojada criagdo que inova a linguagem, nem uma contribuigdo
a danga que se volta para a histéria do pais. A iluminagédo de lacov
Hillel &€, mais uma vez, a estrela do espetaculo. Yelle Bittencourt, o
maitre do CBM, continua realizando um excelente trabalho com seus
bailarinos. A companhia melhora o desempenho técnico a cada
apresentacéo e revela 6timos profissionais (Katz, 1981).

Sérgio Viotti®, critico do Jornal da Tarde (JT):

Luis Arritea, de novo, conseguiu unificar as suas duas grandes
qualidades opostas (o lirismo e o vigor) e criar, da sugestdo de
alguns versos isolados do Romanceiro, um retrato belo e comovente,
sugestivo e vibrante, fugindo com sabedoria a critica politico-social.
Por isso mesmo, o seu Libertas adquire uma dimensao mais ampla.
O CBM danca cada vez melhor. Existe no palco um feliz
entendimento entre os participantes, e o que acontece flui (Viotti,
1981).

Podemos observar nos recortes de textos acima apresentados a autoria dos

mesmos € a maneira como os autores construiram o texto critico, seja através da

descrigcao, Vallim, da interpretacéo de Viotti ou da contextualizacdo de Katz.

A publicacdo do IDART - Corpo de Baile Municipal (1980), coordenada por

Linneu Dias, pode nos surpreender pela atualidade de seu conteudo e deve ser

revisitada:

O vinculo entre o Corpo de Baile e a Prefeitura, como existe hoje,
constitui um sério obstaculo a realizacdo dos objetivos que uma
companhia artistica deve ter. A estrutura administrativa da Prefeitura
— imensa, meandrosa, tentacular — & tdo curiosa que pode até

% Sergio Luiz Viotti (1927-2009) foi critico de danca, ator, diretor, escritor, tradutor de obras literarias
e teatrais, entre tantas outras participagdes na vida cultural paulistana.
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proporcionar excelentes coisas, desde que manipulada pelas
pessoas certas — e com grande sacrificio, alias para essas ‘pessoas
certas’. (Dias, 1980: 109).

Na época, Dias falava da funcdo do CBM restrita a temporada operistica do
Teatro Municipal. Tanto os entraves dos anos 1980, como no ano das
‘comemoragdes” dos quarenta anos do BCSP, em 2008, se estendendo aos dias de
hoje (2009), a companhia continua passando por crises financeiras, a maioria delas

na sua estrutura primordial, que é a desse vinculo institucional.

Ana Francisca Ponzio (FSP, 29/8/1994) escreveu sobre a crise institucional
do BCSP e do Teatro Municipal em 1994, quando entrevistou o entdo Secretario

Municipal de Cultura, Rodolfo Konder:

S&o Paulo continua sem o Balé da Cidade (BCSP). A situagao pouco
evoluiu desde o dia 6 de agosto, quando o elenco resolveu nao
realizar o espetaculo que iniciaria mais uma temporada no Teatro
Municipal, como protesto contra o constante atraso no pagamento
dos salarios. A manifestacao rendeu a demisséo dos 26 bailarinos
que trabalham sob contrato de prestagcdo de servigcos. Outros dois,
efetivados como funcionarios publicos, foram suspensos. Na noite de
estréia, os bailarinos chegaram a comprar ingressos para entrar no
teatro e explicar a situacdo aos espectadores ja presentes na platéia.
O publico aplaudiu e a maioria parece ter se conformado em assistir
somente a Orquestra Experimental de Repertério, que deveria
acompanhar o Balé e decidiu tocar, mesmo sem bailarinos. Quem
realmente ndo gostou foi o prefeito Paulo Maluf que, junto com o
Secretario Municipal da Cultura, Rodolfo Konder, acabou
extinguindo, pelo menos temporariamente, a companhia fundada em
1968 e com uma historia repleta de interrupgbes, provocadas por
situagcbes semelhantes. Basta lembrar que, em 1988, o prefeito Janio
Quadros proibiu, por tempo indeterminado e sem explicar o motivo,
que o Balé da Cidade se apresentasse fora da capital (assim como
os demais corpos estaveis do Municipio, o Coro e a Orquestra
Sinfénica). No momento, o elenco do BCSP aguarda novas decisdes
do prefeito e da Secretaria de Cultura. Segundo Konder, o elenco se
precipitou ao optar pela greve e criou uma situacdo de confronto.
Duas possibilidades estdo sendo estudadas pela Secretaria:
recompor o Balé da Cidade com outros bailarinos ou reconsiderar a
situacdo do ex-elenco e receber todos de volta. Se a deciséo
demorar demais, sera impossivel realizar os espetaculos
programados até o final do ano. O préximo deveria estrear em 23 de
setembro, com apresentagdo de uma nova coreografia criada por
Guilherme Botelho - ex-bailarino do Balé da Cidade que saiu do
Brasil em busca de melhores condi¢des de trabalho na Alemanha.
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Dentro desse mesmo topico, que € a relagdo dos Corpos Estaveis (danga,
coro e orquestra) com o Teatro Municipal, e a constante indefinicdo da politica

publica para as artes na cidade de Sao Paulo, Ponzio escreve:

O prefeito de Sao Paulo, Celso Pitta, quer aprovar até o final do ano
um projeto de lei que transforma o Teatro Municipal em fundagéo de
direito privado. E o que afirmou o secretario municipal da Cultura,
Rodolfo Konder, que langou a ideia no inicio de sua gestdo, em 1993.
"A administragdo descentralizada é uma tendéncia do mundo
moderno”, diz Konder. "Como fundacado, o Teatro Municipal ficara
livre da burocracia estatal, ganhando agilidade e independéncia. Ao
captar verbas de patrocinadores, o dinheiro ira para a fundagéo e
ndo mais para a Secretaria das Finangas." Konder diz que o projeto
encaminhado a Camara Municipal prevé uma dotagdo orcamentéria
de R$ 16 milhdes anuais, que a prefeitura passaria a destinar a
fundacédo. "Essa quantia € uma ninharia, considerando-se que hoje a
prefeitura gasta R$ 1 milhdo por més s6 para manter os corpos
estaveis, ou seja, a Orquestra Sinfénica Municipal, dois corais, o Balé
da Cidade de Sado Paulo e um quarteto de camera."
Segundo o secretario, a cessdo do teatro a uma fundagéo néo
precisa passar por licitagcdo. "Nao estamos comprando nem
vendendo nada. O teatro continuara sendo um bem da prefeitura,
que vai criar a fundagéo para administra-lo. De inicio, estabelecemos
um prazo de cessdo de 50 anos, que pode ser mudado se a
organizacao funcionar bem”.

Passados quatrorze anos dessa crise de gestdo provocada pelo governo
Pitta, ao comemorar 40 anos de existéncia, Katz (OESP, 03/03/2008) contextualiza o
BCSP ressaltando os projetos da Cia. durante comemoragdes de seus quarenta
anos (2008), quando pretendia recuperar acervo e levar coreografias para regides

menos favorecidas da cidade.

Ha muito o que comemorar nessa trajetéria de 40 anos do Balé da
Cidade de Sao Paulo, inclusive sua prépria natureza, marcada por
acdes que contribuiram para modificar o cenario da danga brasileira.
Basta lembrar que tudo comegou com um grupo criado em 7 de
fevereiro de 1968, o Corpo de Baile Municipal - CBM, para que
alunos formados pela Escola Municipal de Bailado dancassem nas
6peras encenadas no Theatro Municipal. Esse formato durou até
1974, quando José Luiz Paes Nunes, em sua breve passagem pelo
Departamento de Cultura da Secretaria da Educacao (na época, nédo
existia aqui Secretaria Municipal de Cultura), convidou Marilena
Ansaldi (que recusou) para dirigir o CBM, e ela indicou Antbnio
Carlos Cardoso (que aceitou). O primeiro espetaculo da nova direcédo
ja deixou claro que nascia um CBM distinto do anterior, decidido a
fazer a danga de seu tempo.
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E, ainda, ressalta as escolhas feitas pela Cia. para as comemoracgdes:

A escolha das atividades que comemoraréo, a partir de agora, os 40
anos vale uma reflexdo. Ao anunciar que a companhia realizara o
Projeto Circulagédo e vai recuperar todo o seu acervo revela um
entendimento de seu papel publico ndo somente como o de uma
companhia colecionadora de coreografias.

A recuperacédo do seu acervo pode ser lida nesse mesmo eixo, pois, ao tornar
viva a sua histéria, transforma em futuro aquilo que estava condenado a ser
passado. E o que a cidade investiu durante todos esses anos, ao ser disponibilizado

publicamente, se transforma em um exercicio de cidadania.

Como bem observou a critica Helena Katz, a organizagdo de um acervo pode

dar visibilidade a histéria da companhia, assim como conecta-la ao futuro:

A recuperacéo do seu acervo pode ser lida nesse mesmo eixo, pois,
ao tornar viva a sua histéria, como que transforma em futuro aquilo
que estava condenado a ser passado. E o que a cidade investiu
durante todos esses anos, ao ser disponibilizado publicamente, se
transforma em um exercicio de cidadania.

2.5 Da (in)visibilidade

As pessoas vado achar maneiras de escrever assim como 0s
bailarinos vao ter que achar lugares para se apresentar, mesmo que
isso pareca impossivel (Jowitt, 2008).

A partir das entrevistas, fica evidente que o espaco para danga nos cadernos
de cultura vem diminuindo, e esses especialistas aqui entrevistados estdo migrando
para a internet, como ressaltou Jowitt e Katz, ou mesmo deixando de escrever sobre

dancga, como Bragato.

A invisibilidade da danca na imprensa confirma que tanto seu orgamento
como seu publico ainda sdo menores do que o das outras artes. Mesmo na
atualidade, se considerarmos a passagem do século XX (anos 1990) para século
XXI (2000-2008), o crescimento de instituigbes de ensino para se pensar a danga e

o maior numero de publicagbes relacionadas ao tema, ainda existe um gap
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(sistematizacdo de fontes primarias, por exemplo, acervos) para construgdo de uma

memoéria da danga que relacione todos os atores envolvidos nesse processo.

Uma das razdes é que os cadernos de cultura passaram a compreender a
cultura como um evento, acompanhando os entretenimentos que sao oferecidos ao
espectador. Cada vez mais, a imprensa deixa de tratar e refletir sobre os problemas
culturais. Assim como apontou lIsaacson (2009), Mariangela Alves Lima também

destaca que: o foco é o mercado, é o evento.

Embora seja uma critica de teatro, na entrevista concedida para este estudo,
Mariangela destacou: passei de cem artigos para menos de cinquenta por ano. E
ndo é so critica, € cinquenta de tudo: critica, resenha, um box sobre um artista,

diminuiu muito.

Ao considerar o Balé da Cidade e sua constante dificuldade para garantir sua
existéncia e visibilidade em relagdo ao seu 6rgao gestor — a Secretaria Municipal de

Cultura/ PMSP —, podemos fazer um paralelo com o desaparecimento do IDART.

A falta de uma politica publica para as artes, neste caso, a danca, na
Secretaria Municipal de Cultura permite que esses corpus (“‘corpos estaveis” e/ou
departamentos de pesquisa) sejam desmontados ao longo do tempo. Como disse

Mariangela Alves de Lima: eles vdo agonizando.
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CONSIDERACOES FINAIS
A DANCA E OS RASTROS DA SUA IMPERMANENCIA

Nossas instituicbes culturais s&o fundamentais, ndo podem
desaparecer, tém de ser bancadas pelo setor publico. S6 o setor
publico poderia abrir 0 acesso a informacao (Maridngela Alves Lima,
2008).

A complexidade da histéria da danca reside na efemeridade de seu
corpomidia, sempre em uma relagdo co-evolutiva com os diversos ambientes. A
danca tem contado com registros visuais, para tentar reconstruir seus “passos-

pensamentos™ (Ginot e Michel; 2002) ou mesmo a chamada "nao-danga", segundo
Louppe (2007) e Lepecki (2006), que evidentemente ndo deixa de ser danga, mas

apresenta novos modos de organizagao n&o mais atados aos antigos paradigmas.

Diante disso, a histéria da danga pode ser contada através de acervos
documentais, com seus recortes e especificidades, rastros de sua impermanéncia.
Dependendo do material que foi coletado-guardado, cada acervo se apresenta como
uma colegdo de oportunidades que podera recortar a histéria de um pensamento da
danca. Porém, & importante ressaltar que construir um acervo néo significa reter

rastros, mas sim construir memdéria a partir do material coletado.

Entre os acervos da cidade de S&o Paulo apresentados neste estudo,
podemos encontrar, muitas vezes, materiais complementares sobre um mesmo
evento. Com suas especificidades, os acervos produzem cole¢bes diferentes e
modos de olhar uma mesma obra de maneira singular. Assim, como vimos, a
Biblioteca Jenny Klabin Segall dedica-se a coletar material impresso sobre os
eventos de danga, enquanto o acervo do Rumos Danga contém um mapeamento da
danca contemporanea brasileira. Ja o IDART tinha como objetivos produzir, coletar e
sistematizar toda a producdo de danca na cidade de S&o Paulo e, através dos
anuarios-banco de dados, registrar e acompanhar a (in)visibilidade da danga nos

cadernos de cultura.
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Como vimos nas entrevistas com os criticos de danca, o jornalismo cultural
também tem um papel determinante na construgdo da memoria da dancga. Trata-se
de mais uma forma de registra-la, somando-se aos outros registros. Porém,
pudemos observar neste estudo que o lugar para danca na midia foi encolhendo a
partir dos anos de 1980, e cada vez mais a noticia é tratada como um evento, néo
contribuindo com o entendimento de um processo de criagdo-composi¢cao que um

trabalho de danga pode estar construindo.

Bailarinos-coredgrafos como Denilto Gomes® (1953-1994) e Umberto da
Silva (1951-2008), por exemplo, que viveram num tempo em que se podia
acompanhar suas carreiras, foram “vitimas” desse “ndo lugar’ da midia. Mesmo
assim, os pesquisadores do IDART documentaram, através de registros fotograficos,
programas de espetaculos e referéncias nos anuarios de danga, grande parte das

carreiras desses artistas.

Mas qual a importancia desse tipo de documentagdo? Parece que, para a
imprensa, nenhuma: o assunto da biblioteca, dos sistemas documentais e da
memoria, assim como da historia, da etnografia, varios temas de interesse geral da
cultura ndo séo discutidos na imprensa, destacou Mariangela Alves Lima em sua
entrevista. E foi por essa razdo que o fechamento do IDART nao ganhou destaque
nos cadernos de cultura — n&o se trata de uma mercadoria, e sim de um sistema que
tem continuidade: a imprensa s6 usa o que esta no momento, ndo usa bancos de

memoaria, que € uma coisa riquissima. A n&o visibilidade & um problema geral.

Assim como tem acontecido com a musica (fechamento de gravadoras), com
o cinema, com a literatura, o mundo virtual ampliou as autorias, e dificilmente a
proposta do IDART — que permitia ao pesquisador seguir a carreira dos
bailarinos/corebégrafos/da comunidade da danca em geral — se manteria nos dias de
hoje. O mundo virtual também “desvirtualizou” os grandes mestres e/ou fazedores

da danca.

A pesquisadora Andréia Camargo (2008), em sua pesquisa sobre o bailarino Denilto Gomes,
também constatou um esquecimento da danga na imprensa por parte do jornalismo cultural.



86

Ainda na entrevista, Mariangela sugere: precisariamos de outro tipo de
veiculos para o pensamento mais critico da cultura, pois a defesa desse modo de
producédo da cultura, desses bancos de dados, desses conjuntos mnemadnicos ndo
vai ser feita pela imprensa. Precisamos buscar outros modos de preservacdo da

memoria.

Diante desse contexto, qual seria o papel das politicas publicas voltadas para
a memoria das artes, em especial, da danga? Considerando a memoéria da danca
existente em acervos documentais e o papel da midia como também parte produtora
e constitutiva dessa memdéria, que rumo sera dado a transmissao da danca e sua

histéria se ela n&o for registrada nem de uma forma nem de outra?

No que se refere a Secretaria Municipal de Cultura, através da Lei de
Fomento, conquista da comunidade da danca, o que temos assistido nestes ultimos
trés anos é a ampliagcdo de grupos que recebem verba publica diretamente da
Prefeitura de S&do Paulo, o que tem levado a uma maior visibilidade da dancga.
Porém, no que se refere a memoédria documental, nesse mesmo periodo e sob a
guarda da mesma Secretaria, assistimos ao fechamento de um grande centro de

memoria, o IDART.

De fato, como bem destacou Helena Katz em artigo recentemente publicado
no jornal OESP (02/01/2009), falta a danga o reconhecimento como uma atividade
produtiva: apenas assim as politicas publicas para o setor deixardo de funcionar
como propostas paliativas. Katz reflete nesse artigo sobre o grande numero de
espetaculos de danca que estrearam na cidade em 2008; mas, em vez de
comemorar essa expressiva producado, devida em grande parte a Lei de Fomento,
adverte: em dancga, quantidade produz qualidade quando se refere ao numero de
apresentagdes da obra. Mas quando a quantidade passa a ser aplicada ao numero
de obras criadas, sucede o que se viu em 2008: muitos espetaculos e pouca

qualidade nos palcos.

Temos entdo o seguinte quadro: uma Lei de Fomento que investe mais na
quantidade de beneficiados, realizando cortes de orgamento que prejudicam a

qualidade e nao contribuem para a formagéo de publico. Segundo o filésofo italiano
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s

Agamben [2007], o sistema funciona assim: é necessario incluir uns para que a
maioria permaneg¢a excluida, em um rodizio que anestesia os excluidos com a
esperanca de que serdo o0s proximos a se salvar. O cultivo dessa esperanca
imobiliza a todos em uma dependéncia perversa, que se transforma em norma de

sobrevivéncia (Katz, 2009).

Pergunta Katz: qual o papel dessa Lei de Fomento? Quem deve ser
fomentado e por quanto tempo? De que adianta selecionar um projeto de criagdo se,
em sequida, ele ndo é selecionado para circular? Para respondé-las, necessitamos
de dados:

Quantos grupos existem na cidade? Quantos solistas? Quantos s&o
produtivos? Quantos improdutivos? Quantas escolas? Quantos
alunos? Quantos professores? Quantos bailarinos empregados?
Quantos desempregados? Quantos trabalham na informalidade?
Quantos projetos sociais usam a danga? Sem conhecer o universo
ao qual se refere, ndo se traga o diagnostico capaz de fazé-lo
avangar. E, se isso ocorre no Municipio, a situagdo é muito mais
alarmante em termos nacionais (Katz, 2009).

No depoimento dado ao CCSP, Katz®® lembra que, até hoje em nosso pais,
o orgamento para cultura ndo conseguiu chegar nem a 1%: Vejam s6 o lugar da
cultura hoje no orcamento! E “zero virgula”. Se nés somos “zero virgula”, o que
podemos atingir com isso?“Zero virgula” da populacdo. E uma questdo
absolutamente direta. Se a importancia da cultura num orgamento ndo é sequer 1%,

como é que se cobra que a cultura atinja 100% da populagéo?

Nesse contexto, a danca fica restrita a uma pequena parcela da populagao,
sendo que grande parte das manifesta¢des coreograficas ndo tem acesso as fontes
de financiamento para difusdo e preservacdo, como reconhece o proprio Ministério
da Cultura em texto de 2008, denominado “Desafios para a Politica Cultural”, citado
por Katz no mesmo artigo (OESP -02/01/2009).

Os festivais apresentam-se como a mais dindmica forma de difusédo
cultural no Pais: 49% das cidades contam com festival de cultura
popular, 39% com festival de musica, 36% com festival de danca,
26% com festival de teatro e 10% com festival de cinema. E aqui se

% Texto publicado nos “Cadernos de Pesquisas-Danga” no site do Centro Cultural Sdo Paulo:
www.centrocultural.sp.gov.br.
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repete a situagédo: a danca estd em 3° lugar, mas a essa honrosa
classificagdo ndo corresponde uma projecdo equivalente na
sociedade. Mas que danga é essa? O que esta agregado debaixo
desse nome? (Katz, 2009).

Em outra diregdo caminham instituicdes aqui apresentadas, como o Jerome
Robbins Dance Division, nos Estados Unidos, e o Centre National de la Danse, na
Franca. Ambas recebem verba publica para manutengao de seus projetos, inclusive

aqueles que se dedicam a produzir memoria da danga.

Mas e em Sao Paulo, no lugar do que foi esvaziado-extinto, qual sera a

politica para memoria das artes na Secretaria Municipal de Cultura?

Enquanto ndo temos uma resposta para essa pergunta, deixo aqui minha
contribuicdo para a memoria da danga, que pode colaborar para uma reflexao mais

ampla com a documentacao da danga no Brasil, como um “lugar” de visibilidade.



89

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

AGAMBEN, Giorgio. Profanag¢ées. Sao Paulo: Boitempo, 2007.

. O que resta de Auschwitz. o arquivo e a testemunha. Sao Paulo:
Boitempo, 2008.

BANES, Sally. Writing dancing in the age of postmodernism. Hanover: Wesleyan
University, 1994.

. Before, Between, and Beyond: three decades of dance writing. Madison:

University of Wisconsin, 2007.

BERNARD, Michel. De la création chorégraphique. Centre National de la Danse,
2001.

BOOP, Mary S. “Danse et documentation aux Etats-Unis”. Marsyas. Paris:1995.
BOURCIER, Paul. Historia da danga no ocidente. Sao Paulo: Martins Fontes, 2001.

BRITTO, Fabiana Dultra (org). Cartografia da danga: criadores-intérpretes
brasileiros. Rumos Itau Cultural Danga 2000/ 2001. S&ao Paulo: Itau Cultural, 2001.

CAMARGO, Ana Maria de A.; BELLOTTO, Heloisa L. (org). Dicionario de
terminologia arquivistica. S&o Paulo: Secretaria de Estado da Cultura -

Departamento de Museus, 1996.
CAMARGO, Andréia Vieira Abdelnur. “Procura-se Denilto Gomes: um caso de
desaparecimento no jornalismo cultural”. Dissertacdo de mestrado. Sado Paulo: PUC-

SP, 2008.

COELHO, Marcelo. Critica cultural: teoria e pratica. Sao Paulo: Publifolha, 2006.



90

COHEN, Selma Jeanne. Dance as a theatre art. source readings in dance history

from 1581 to the present. Princeton: Princeton Book Company, 1992.

COPELAND, Roger; COHEN, Marshall. What is dance? Oxford: Oxford University,
1983.

CRAINE, Debra; MACKRELL, Judith. The Oxford dictionary of dance. Oxford: Oxford
University, 2004.

DERRIDA, Jacques. Mal de arquivos: uma impressao freudiana. Rio de Janeiro:

Relume Dumara, 2001.
DIAS, Linneu. Corpo de Baile Municipal. Sao Paulo: SMC/PMSP, 1980.

. “Anuario de Artes Cénicas danca/teatro 1980”. Sdo Paulo: SMC/PMSP,
1981.

. “Anuario de Artes Cénicas danca/teatro 1981”. Sao Paulo: SMC/PMSP,
1982.

Dictionnaire encyclopédique de l'information et de la documentation. Paris: Nathan,
1997.

DORIA, Pedro. “Dilemas on-line”. Rumos [do] jornalismo cultural. Rumos Itau

Cultural. Sdo Paulo: Summus, 2007.
DUPUY, Dominique. “Danse em colloque”. Marsyas. Paris: 1995.

. “Le 3 coups”. Quant a la danse (5). Images en Manoeuvres/ Les mas de
la danse: 2007: 5-11.

. “Domaine de la mémoire, espace d’oubli”. Quant a la danse (5). Images

en Manoeuvres/ Les mas de la danse: 2007: 81-82.



91

FABBRI, Véronique. Danse et philosophie: une pensée em construction. Paris:
L’Hartmattan, 2007.

FARO, Antonio José. Pequena histéria de dancga. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1986.

GINOT, Isabelle. Dominique Bagouet, un labyrinthe dansé. Centre National de la
Danse, 1999.

GINOT, Isabelle; MICHEL, Marcelle. La danse au XX siécle. Paris: Larousse, 2002.

GREINER, Christine. “O registro de danga como pensamento que danga”. Revista
D’Art. Sao Paulo: CCSP/ SMC/ PMSP, 2002.

GREINER, Christine; KATZ, Helena. “Por uma teoria do corpomidia”. In: GREINER,
Christine (org). O corpo. Sao Paulo: Annablume, 2005: 126-136.

GUERRIER, Claudine. Presse Ecrite et Danse Contemporaine. Paris: Chiron, 1997.

HERCOLES, Rosa. “Formas de comunicagdo do corpo: novas cartas sobre a
dancga”. Tese de doutorado. Sdo Paulo: PUC-SP, 2005.

HOGUE, Raimund. “Pina Bausch: um séisme artistique”. In: PETIT, Véronique (org).

Le gout de la danse. Mercure de France, 2008.

HUXLEY, Michael. “European early modern dance”. In: Dance history: an
introduction. London: Routledge, 1994: 151-168.

JOWITT, Deborah. Jerome Robbins: his life, his theatre, his dance. New York: Simon
& Schuster, 2005.

KATZ, Helena. Um, dois, trés: a danca € o pensamento do corpo. Belo Horizonte:
FID, 2005.



92

KERKHOV, Marianne Van. “Le processus dramaturgique”. Nouvelles de Danse (31).
Bruxelles: 1997.

LAUNAY, Isabelle (org.). Les carnets Bagouet. Besangon: Les Solitaires
Intempestifs, 2007.

LAYSON, June. “Dance history source materials”. In: Dance history: an introduction.
London: Routledge, 1994: 18-31.

LEPECKI, André. Of the presence of the body: essays on dance and performance

theory. Middletown: Wesleyan University, 2004.

. Exhausting dance: performance and the politics of movement. New
York: Routledge, 2006.

LIMA, Mariangela Alves. “Anuario de Artes Cénicas danca/teatro 1980”. Sao Paulo:
SMC/ PMSP, 1981.

“‘Consideragdes sobre a documentacdo”. S&o Paulo: CCSP/SMC/
PMSP, 1992, 12p. [circulacdo internal.

. “Documentando a fugacidade da arte cénica”. Revista D’Art. Sdo Paulo:
CCSP/ SMC/ PMSP, 2002.

LOUPPE, Laurence. Poétique de la danse contemporaine. Bruxelles: Contredanse,
1997.

. “Le corps visible”. In: L’histoire de la Danse. Centre National de la
Danse, 2000: 46-54.

. Poétique de la danse contemporaine: la suite. Bruxelles: Contredanse,
2007.



93

MENESES, Ulpiano Bezerra de. “A crise da memoria, histéria e documento:
reflexdes para um tempo de transformacdes”. SILVA, Zélia Lopes da (org). Arquivos,

patriménio e memaria. Sado Paulo: Unesp: 1999, 11-29.

. “Os paradoxos da memoria”. MIRANDA, Danilo Santos de (org).
Memoria e Cultura. Sdo Paulo: SESCSP, 2007.

NAVAS, Cassia. Imagens da danga em S&o Paulo. S&o Paulo: Imprensa Oficial do
Estado, 1987.

NAVAS, Cassia; DIAS, Linneu. Dang¢a Moderna. Sdo Paulo: SMC/PMSP, 1992.

NAVAS, Cassia. Danca e Mundializag&o: politicas de cultura no eixo Brasil-Francga.
Sao Paulo: Hucitec, 1999.

OSWALD, Geneviéve. “La danse, images picturales et visuelles”. Quant a La danse

(5). Images en Manoeuvres/Les mas de la danse: 2007: 101.

PAIXAO, Paulo. “Por uma politica cidada do corpo”. Tese de doutorado. Sdo Paulo:
PUC-SP, 2009.

PEREIRA, Roberto. A formagdo do Balé Brasileiro. Rio de Janeiro: FGV, 2003.
PETIT, Véronique (org). Le golit de la danse. Mercure de France, 2008.
PI1ZA, Daniel. Jornalismo Cultural. Sao Paulo: Contexto, 2007.

ROSA, Joédo Guimaréaes. “O Espelho”. In: Primeiras Estdrias. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1985.

ROUSIER, Claire; SEBILLOTTE, Laurent. “Pour une recherche en danse”.
Rue Descartes (44). Paris: 2004: 96-105.



94

VIEIRA, Jorge de Albuquerque. Teoria do Conhecimento e arte. Fortaleza:

Expressao Grafica, 2008.

XAVIER, Renata. “Registrando a Dancga”. Cartografia: Rumos Itau Cultural Danga
2006/2007. Sao Paulo: 2007.

MATERIAS DE JORNAIS E REVISTAS

ANTHONIO, Jorge. “Nicanor Miranda: pioneirismo na critica de danc¢a”. Dancar (30).
Sao Paulo: 1990.

BRAGATO, Marcos. “A danca eloquente de Noverre”. Sdo Paulo: JT, 31/10/1998.

Diario oficial do Municipio de Sdo Paulo. Decreto no0.49.492. Sao Paulo: PMSP/
DOM, 16/05/2008.

FARO, Antonio José. “Noverre, renovacdo do balé no século XVIII". Dangar. Sao
Paulo: 1988.

ISAACSON, Walter. “Como salvar os jornais (e o jornalismo)’. Sdo Paulo: OESP,
15/02/2009.

KATZ, Helena. “Corpo de Baile ndo acerta com a musica’. Sado Paulo: FSP,
24/04/1981.

.“Programa do Itau perdeu seu rumo”. Sdo Paulo: OESP, 20/03/2007.
. “Quatro décadas de puro bailado”. S&o Paulo: OESP, 03/03/2008.

. “Falta a danga o reconhecimento como atividade produtiva”. S&o Paulo:
OESP, 02/01/2009.



95

PEREIRA, Roberto. “A formacdo de platéias”. Rio de Janeiro: Jornal do Brasil,
16/03/2004.

PONZIO, Ana Francisca. “Balé da Cidade Luta Para se Reconstruir’. Sdo Paulo:
FSP, 29/08/1994.

VALLIM, Acéacio Ribeiro. “Harmonia e emog¢do em ‘Libertas™. Sdo Paulo: OESP,
23/04/1981.

VIOTTI, Sérgio. “A maioridade do Corpo de Baile depois da timidez”. S&o Paulo: JT,

25/04/1981.

SITES

Balé da Cidade de Sao Paulo: http://www.baledacidade.com.br

Biblioteca Jenny Klabin Segall (catalogo):

http://www.museusegall.org.br/bjks/catalogoonline

Biblioteca Digital das Artes do Espetaculo:

http://www.bjksdigital. museusegall.org.br

Centre National de la Danse: http://www.cnd.fr

Centro Cultural Sado Paulo — (“Exposicéo Virtual: Imagens de Dancga” e “Cadernos de

Pesquisa: Danga”): http://www.centrocultural.sp.gov.br

Folha de S.Paulo: http://www.folha.com.br

Helena Katz: http://www.helenakatz.pro.br

Idanca: http://www.idanca.net
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Itau cultural (Rumos Danga): http://www.itaucultural.org.br

Jerome Robbins Dance Division: http://www.nypl.org

Klauss Vianna: http://www.klaussvianna.art.br

Mariposa: http://www.acervomariposa.com.br

O Estado de S.Paulo: http://www.estado.com.br

RecorDanca: http://www.recordanca.com.br

Sao Paulo Cia. de Danga: http://www.saopaulocompanhiadedanca.art.br

SESC Memodrias: http://www.sescsp.org.br

TV Cultura: http://www.tvcultura.com.br

Teatro Alfa (CDM): http://www.teatroalfa.com.br/acervo.asp

Village Voice: http://www.villagevoice.com
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ANEXOS
ENTREVISTAS

Anexo 1 - Entrevista realizada com Madeleine Nichols, curadora de dang¢a do

Jerome Robbins Dance Division da New York Public Library.

Local: Jerome Robbins Dance Division (EUA)
Data: outubro de 2005

Renata Xavier — Vocé poderia falar do inicio da Dance Collection, fundada em

1944, e sua transformacao em Jerome Robbins Dance Division?

Madeleine Nichols — A Dance Collection comegou como parte da Divisao de
Musica. Havia muitos livros e doac¢des de material de danga que foram entregues a
Genevieve Oswald, responsavel por essa Divisdo. Ela acabou se tornando a
primeira curadora da Dance Collection. Dance Collection se tornou conhecida
mundialmente, e é muito triste que a Biblioteca Publica de Nova York ndo a tenha
usado como marca registrada. Dentro da biblioteca, a Dance Collection tinha se
tornado uma entidade tdo grande e vital que precisava ser uma Divisdo, o que seria
um status maior para a biblioteca. Perceberam também que, dentro da Dance
Collection, havia muitas cole¢cdes de coredgrafos diferentes, de companhias
diferentes e entdo o sentimento de que isso era melhor do ponto de vista da
biblioteca. Jerome Robbins fez uma doagéo para ajudar a fundar e gerir esse lugar,
e assim o nome foi mudado para Jerome Robbins Dance Divison, e por uns dois ou
trés anos muitas pessoas do mundo da danga foram contra porque gostavam da sua
Dance Collection. Em 1965, quando foi aberta a biblioteca no Lincoln Center, a

Dance Division foi mudada para la.
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RX — Qual o propésito da Dance Collection, desde o principio?

MN — Eu diria que se trata de uma biblioteca sobre dancarinos construida e
guiada por dancarinos, pessoas de dancga. NoOs, que trabalhamos aqui, os ouvimos e
lidamos com eles o tempo todo ao telefone, pessoalmente, por e-mail e fax. Os
coredgrafos passaram a usa-la como sua biblioteca, e a maioria dos coreografos
eram dancgarinos também. Os tempos mudam, mas sua missdo € a mesma: uma
biblioteca sobre danga e dancarinos, feita realmente por eles, que mandam material
para n6s da mesma forma que vocé trouxe material do Brasil. Poderiamos nunca
encontrar esse material. Se houver um livro publicado por uma editora conhecida,
em qualquer pais, ha um pedido da biblioteca para comprar esse livro, que vai fazer
parte do acervo.

A Biblioteca Publica de Nova York € uma das mais importantes do mundo, por
isso temos essa missdo ampla. Mas nao poderiamos fazer tudo por nés mesmos;
por isso, estamos em conexao com outras bibliotecas e isso tem nos ajudado; ter

tudo concentrado num unico lugar nao faria sentido.

RX — Como a Dance Division pode ser consultada? Qual a conduta para se
conseguir autorizagdo e consultar um material de acesso restrito? Qual o critério

para se incluir um artista no arquivo?

MN — Qualquer um pode usar a biblioteca publica de Nova York. Vocé nao
precisa ser de um lugar especifico, nem ter nenhum trabalho especial para usar a
biblioteca. Trata-se de uma biblioteca publica, com informagéo para todos — uma
ideia excelente. Uma vez que as pessoas estejam aqui, elas terdo que manejar o
material com cuidado, € o unico requisito. H4 algum material na biblioteca que nao
pode ser visto, mas sera preservado e estara disponivel, e catalogado. Esses
materiais que as pessoas nao podem consultar por ora s&o alguns diarios, isso
acontece sempre com o0s manuscritos. Temos um material de Jerome Robbins que
nao pode ser visto até 15 anos ap6s sua morte, segundo seu desejo. Isso sempre
acontece, ndo é novo em bibliotecas.

Algumas companhias colocam restricbes e pedem que se faga um contato
para autorizarem a exibicdo de seu material, em geral filmes. No ultimo ano, duas

companhias de balé americanas retiraram suas restricdes, porque finalmente se
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sentem confortaveis com o que acontece aqui. No comeco, estavam muito
preocupados, pois ndo usam bibliotecas com muita frequéncia e ainda tem as
negociagbes com sindicatos, e ninguém quer tirar vantagem dos dancarinos. Mas
esta claro que ndo é assim que as bibliotecas funcionam aqui. Tem sido muito bom
ver essas restricdes cairem gradativamente.

Sobre os critérios de se incluir um artista no arquivo, quando o material chega a
Divisdo de Dancga, ou as pessoas estdo nos oferecendo ou nés estamos pedindo.
Como estamos colecionando ha 50 anos, olhamos para a cole¢do como um todo,
pensamos com cuidado e nos perguntamos se faz sentido e se é alguma coisa muito
importante. Queremos ter certeza de que nédo estamos ignorando nada que possa
ser relevante.

Temos muito cuidado com a quantidade de material que chega aqui. Nem
toda escola de danga do mundo tem representagao aqui. Procuramos parceiros para
quem faga mais sentido essa ou aquela informacdo. Fomos muito felizes em
escolher as regras de catalogagdo anglo-americanas, que vem da Biblioteca do
Congresso e sao reforgcadas no mundo todo por tratados bilaterais com os Estados
Unidos, desde, acredito, 1950. Através dessas regras percebemos que tipo de

material vamos ter.

RX — Como classificam esse material?

MN — Ainda usamos o sistema que a Biblioteca Publica de Nova York
desenvolveu ha cem anos, e funciona! Trata-se de se dar um enderego unico e ser
capaz de encontra-lo na prateleira, mas somos tdo grandes agora que o computador
€ um parceiro essencial no catalogo de danga; podemos ter de 10 a 40 pontos de
acesso para qualquer item especifico.

Fisicamente, s6 podem estar num lugar, mas o computador pode ter todos
esses verbetes e encontra-los, e tudo isso € feito sob as regras do catalogo anglo-
americano, que é o sistema da Biblioteca do Congresso. Trabalhamos junto com a
Biblioteca do Congresso para estabelecer nomes de dancarinos e dancas, e
trabalhos com danca. A Biblioteca do Congresso tem um documento de quatro
paginas adotando coreografia, trabalho coreografico e o nome do coreografo. Cada
coredgrafo de cada companhia tem uma versédo ligeiramente diferente, e noés

cuidamos dessas versdes. Assim, ndo podemos simplesmente considerar, por
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exemplo, o Lago dos Cisnes, temos os nhomes dos coredgrafos e outras informacgdes
detalhadas usando essas regras da Biblioteca do Congresso.

Sera que vamos poder cooperar com outros paises, partilhar informacgao, informacao
profissional, catalogada, e de acordo com a Biblioteca do Congresso? Talvez sim.

N&o vai ser facil, mas vejo que, no futuro, isso pode acontecer.

RX — Que tipo de informacéao se disponibiliza na website?

MN — Ha muitas formas de acessar a Divisdo de Danga. As paginas da
internet sdo sempre redesenhadas, portanto ndo estamos operando da forma que
considero mais eficiente, porque a pagina ja passou por diversas alteragdes e
continua a evoluir. Pode-se obter muita informagéo através de nosso catalogo
online, ha muitos detalhes, como datas, titulos de trabalho, quem sao os artistas que
contribuiram, os nomes dos participantes e assim por diante. Acho que isso é o
suficiente sobre o tipo de informacé&o disponivel na website.

Sabemos que muito material que faz parte do acervo ndo € material
publicado, € onde a comunidade de danca no mundo contribui e nés ficamos muito
contentes com isso, pois, de outra forma, a dancga continuaria a ser invisivel. Com
essa variedade de formatos de material, vocé tem uma ideia do que esta na website.
Hoje estamos indexando conteudos de revistas: onde esta a literatura sobre danga?

E por isso que nos preocupamos com a informagao.

RX — Qual a formagao das pessoas que trabalham na Dance Division?

MN — Vou falar de como estamos estruturados agora; € bom saber que isso
muda. Nos ultimos 10 ou 15 anos fomos mais do que 25 pessoas, agora somos 15
pessoas no total e isso inclui uma pessoa que funciona como secretaria e assistente,
e outra que funciona como assistente de arquivo. E o minimo de todos os tempos,
espero que nao diminua. Temos sete profissionais bibliotecarios e outros que tém
muita experiéncia em biblioteca, mas nenhuma formacao. A Biblioteca Publica de
Nova York tem um sistema que, se vocé néo for um bibliotecario com formagao, mas
tiver o conhecimento equivalente em um assunto especifico como dancga, vocé pode
ser contratado num nivel equivalente ao dos bibliotecarios. Ha varios estagios e

passos dentro da biblioteca, muito semelhante aos niveis nos servigcos
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governamentais. Parece que o sistema vai mudar, mas ndo vejo nenhuma mudanca

nos proximos dois ou trés anos, e se isso ocorrera de fato.

RX — Todos séo funcionarios da Biblioteca Publica de Nova York?

MN — Todos trabalham para a Biblioteca e nés temos que trabalhar aqui, ndo
em casa. Tomamos essa decisdo mesmo na era do computador, pois ha a demanda
do publico que vem fazer consultas in loco, por fax ou por telefone e nem tudo
acontece na internet.

Somos apenas 15, € uma equipe pequena, se vocé considerar o numero de
mesas e telefones que manejamos durante o dia, e trabalhamos em equipe.
Fazemos grupos sobre certos tipos de trabalho e certos projetos especiais. Assim,
temos sempre ao menos duas ou trés pessoas trabalhando em grandes projetos ou
projetos em andamento. Sempre trabalhamos com parceiros para ter certeza de que
estamos fazendo o certo. Toda semana temos uma reunido para nos certificar dos
projetos de pesquisa em andamento, se estdo conseguindo a informagéo, o que
quer que seja: pela internet, pessoalmente, na sala de leitura, pessoas escrevendo
livros, fazendo documentarios para televisao, etc.

Nem tudo esta catalogado ainda. Para filmes e videotapes estamos cerca de um ano
atras, recebemos cerca de 1000 a 1500 filmes ou videotapes novos por ano e
catalogamos cerca de 1000. Ha mais demora nos documentos pessoais,

manuscritos, mas a biblioteca esta cuidando disso.

RX - E aidentificacdo do material iconografico?

MN — Muito do que temos aqui, por exemplo, fotografias, se vocé quiser
identificar quem esta na foto e se a fotografia tem 50 anos, quem vocé vai contratar
para fazer o trabalho? Ninguém agora tem essa informac¢do, mas se vocé puder
dispor de algumas pessoas aposentadas, que tém muito conhecimento e ndo se

importam em identificar fotografias, elas vém e nos ajudam ocasionalmente.
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RX — Como conseguir suporte financeiro?

MN — Essa €& uma preocupacédo recorrente de qualquer pessoa que trabalhe
na minha posi¢ao e de qualquer dos meus superiores. Nao ha verba suficiente para
se fazer o trabalho importante que precisa ser feito.

A Biblioteca ndo tem dinheiro suficiente, e nos ultimos trinta anos a Dance
Division conseguiu varias doag¢des do governo federal e do governo do estado de
Nova York. Ha muita competicdo por essas concessdes; somos razoavelmente bem
sucedidos.

Conseguimos uma verba para digitalizagdo, para levar a informacdo sobre
dancga as pessoas de novas maneiras. Também conseguimos uma grande doagé&o
federal para a preservagao de videotapes, temos 50 anos de danga em videotapes.
Temos que cuidar para que isso nao desapareca, e se nao fizermos nada, vai
desaparecer. Nao fazer nada € o maior risco que se corre. Assim, tentamos

conseguir suporte financeiro de todos os lugares possiveis.

RX — Quanto do orgcamento é gasto para o pagamento do salario dos

funcionarios?

MN — Nosso custo de pessoal é, geralmente, de 70 a 80% do nosso
orgcamento, um valor alto nos negécios da maioria das pessoas, mas n&o é alto num
negdcio que tem tudo a ver com pessoas. Entdo, uma vez que vocé entenda isso, o
fato de que os salarios representem tanto do seu orgcamento, e entenda em que tipo
de negodcio vocé esta, vocé esta num negoécio de pessoas, € o cérebro humano em

trabalho. Temos que ter esperancga nisso.

RX — Como vocé consegue as ultimas produgbdes dos Estados Unidos? E

material do Forsythe®”, por exemplo?

7 Willian Forsythe — bailarino americano (1949-) radicado na Alemanha, foi diretor do Ballet de
Frankfurt (1984-2004) e atualmente dirige sua companhia — The Forsythe Company (2005-).
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MN — Nem sempre temos as ultimas produgdes americanas, e preciso dizer
que somos dependentes do pessoal de danga que nos conhece para nos ajudar a
conseguir isso.

Quanto ao Bill Forsythe, € um exemplo perfeito. Na Alemanha, os teatros
querem guardar, custodiar e controlar todos os videotapes; eu acho que ha um
medo econ6mico muito grande por parte deles. Eles n&o perceberam que pode
haver outra forma de fazer isso. De tempos em tempos, nés conseguimos negociar
com eles; trata-se de um trabalho dificil. No momento em que vocé consegue
alguma coisa, outra geragao entra e vocé tem de comecar de novo, esse € 0 caso
de Forsythe. Entdo, vamos ver o que esta acontecendo 1a, ha coisas acontecendo Ia.

Tenho confianga de que essas fitas ndo estao em risco.

RX — Mas eles ndo mandam as cépias?

MN — N&o, temos pedido ha muitos anos.

RX — Eu me lembro de procurar aqui videos do trabalho de Meg Stuart, n&o
achei nada recente e me perguntei por que ela ndo envia material para o Dance

Collection, ja que ela é americana.

MN — Algumas pessoas o fazem, quando percebem. Muitas pessoas
simplesmente ndo estdo pensando nisso, como vocé com o seu interesse e a sua
maravilhosa mente de pesquisadora, que nunca vai cessar. Infelizmente, ndo temos

uma equipe suficientemente grande para escrever a todos.

RX — Existe algum programa de intercambio com o CND (Centro Nacional de

Danca) da Francga?

MN — Nao ha nenhum programa formal de intercambio. No mundo da danga
temos uma comunidade fechada, as pessoas se conhecem, e, a menos que se
consigam fundos internacionais especiais, ndo sei quando vamos chegar |a.

Podera haver uma colaboragdo na indexacédo de periodicos, das revisdes

literarias nas revistas francesas.
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RX — Que tipo de trabalho de danga vem ao auditério desse prédio?

MN — E um auditério bonito, pequeno, de duzentos lugares. O palco ndo é
suficientemente grande para dancga, € para pequenos trabalhos de dancga, solos. E a
selecdo estd realmente nas maos da pessoa que faz os programas, embora ela

esteja sempre conversando com o pessoal da Dance Division.

RX — Gostaria de saber sobre sua formacéo.

MN — Eu me formei pela Universidade de Michigan em inglés, e ja tinha me
decidido a ndo dancar, essa foi a grande decisao quando eu estava na escola, era
uma adolescente. Consegui ver que ndo seria a melhor dancarina da Terra. Assim,
quando fui para a faculdade, eu disse: “N&o, ndo vou dancar’. E aqui estou eu

trabalhando com os melhores dangarinos.

RX — Por fim, o que chamou sua atengcdo em sua visita ao acervo de danca

do Arquivo Multimeios do Centro Cultural Sado Paulo?

MN — Achei excelente o trabalho minucioso que é feito na identificacdo das
fotografias. E bom saber que aquilo que vocés tém em Sdo Paulo nés ndo temos

aqui; isso amplia os recursos.
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Anexo 2 - Entrevista realizada com Claire Rousier, diretora do Département du
Développement de la Culture Chorégraphique junto ao Centre National de la
Danse (CND).

Local : Centre National de la Danse (Francga)
Data : janeiro de 2007

Renata Xavier — Gostaria que vocé falasse do Departamento de

Desenvolvimento da Cultura Coreografica que vocé dirige.

Claire Rousier — As missbes do departamento séo trés. Elas concernem ao
patrimoénio, o que é chamado de legacy em inglés, a pesquisa e a difusdo dos
conhecimentos. Para que se cumpram essas trés missdes, ha um certo numero de
estruturas, de dispositivos. A midiateca, que € composta de colecdes, trés naturezas
de colecdes: de livre acesso, de empréstimo e fundos de arquivos ou de
documentagdes preciosas, por serem raras, que sao consultaveis unicamente in loco
e por solicitacdo, ndo s&do de livre acesso. E ha também uma politica editorial.
Pulblicamos muitos livros. Fazemos exposicbes, organizamos coloquios,
conferéncias e o0 que nds chamamos de programas de reativagdo do patrimdnio
coreografico. Sdo programas nos quais, por ocasido de uma tematica, remontamos
obras do patriménio e damos conferéncias relacionadas a tematica, exibimos filmes
dos coredgrafos escolhidos. Quer dizer, fazemos com que obras esquecidas
ressurjam para o publico.

Na Franca dos anos 30, existiam os arquivos nacionais de danga, que tinham
a mesma ambigdo que o CND; isso quer dizer que eles tinham um fundo de
arquivos, eles faziam programas de pesquisa etnoldgica, organizavam concursos de
danga, tinham uma revista, publicavam livros, organizavam exposi¢des. Era uma
estrutura muito similar na ideia, mas era uma estrutura privada. Nao havia trabalhos
de pesquisa consagrados a essa antiga estrutura, entdo nés, durante trés anos,
dirigimos um programa de pesquisa e, depois, publicamos uma obra que se chama

“Os arquivos internacionais da danca” (1931-1952).
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Nossa dinamica é funcionarmos, ao mesmo tempo, como uma biblioteca tradicional,
entre aspas, que coleta fundos, que os conserva e os torna acessiveis ao publico,
evidentemente, e também como geradores de outros eventos a partir dessas fontes;
por exemplo, filmamos o que foi feito e publicamos. Ao filmarmos, produzimos novas
fontes. Fazemos o que eu chamo de produzir arquivo. E um pouco sintomatico,

digamos, da dindmica que ha aqui.

RX — Tudo é financiado pelo Ministério da Cultura?

CR - Estamos sob a tutela do Ministério da Cultura, mas somos financiados
pelo Ministério da Fazenda e dirigidos por um Conselho Administrativo. Temos
também nossas proprias receitas. Isso quer dizer que, quando produzimos ou
organizamos espetaculos, ha a bilheteria, assim como os livros que vendemos. A
formacgado, os cursos sao vendidos, entre aspas, os dangarinos pagam, mas nao
muito caro, € menos caro em relagdo ao que pagariam em cursos externos, mas
sdo, de todo modo, nossas receitas proprias. Elas s&o pequenas em relagdo ao
nosso orgamento geral, giram ao redor de 5% desse orgamento. O essencial mesmo
€ um orcamento de subvencdo, um orcamento do Estado, isto esta claro! Temos
alguma ajuda de mecenato, mas ndo muita. Funcionamos muito pouco segundo o
modelo americano. E o mecenato é algo dificil na Franga. Temos um mecenato de
um produtor de champanhe que nos oferece garrafas de champanhe para as
recepgdes, por exemplo. Ndo &€ de modo algum o sistema americano, que é
essencialmente baseado no mecenato. Para ndés é realmente o Estado que

subvenciona o essencial.

RX — E como é o contrato de trabalho das pessoas?

CR — Ninguém é empregado do Estado; somos subvencionados pelo Estado,
mas temos contratos de direito privado, como qualquer outra estrutura. O
estabelecimento é publico, mas nossos contratos e nosso funcionamento séo de
direito privado. Como em qualquer outra empresa, somos assalariados, portanto,

podemos ser demitidos.
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RX — Que tipo de qualificacao tém as pessoas que trabalham na midiateca?

CR — Bem, ha nove pessoas, contando com o responsavel pela midiateca,
que tém, essencialmente, formacdo em documentagdo e sao, antes de tudo,
documentalistas por profissdo. Depois, tentamos cruzar competéncias de quem
conhecia danca e de quem da documentagdo. Entdo, ha conosco pessoas que
vieram da danga e que se formaram depois em documentacao, e outras que vieram
especificamente da documentagdo. A equipe editorial que publica os livros tem
formacgao ligada a editoracdo. E ha também toda uma parte da equipe que esta
ligada a producéo de eventos, ao setor administrativo, logistico, etc. Eles tém uma
formacao na area da administragéo, da logistica, portanto, todos tém competéncias
ligadas a profissdbes bem especificas. Eu fui dangarina, hoje sou responsavel pela
programacao, entdo nao tenho um trabalho técnico, mas um trabalho de diregdo um

pouco mais vasto.

RX — Essas nove pessoas trabalhando aqui sdo suficientes?

CR - Esta bom, mas nao muito. Nao é muito porque estamos trabalhando 33
horas por semana. Quando estamos abertos, ha no minimo 3 pessoas. Ha cem
pessoas por dia que vém a midiateca, que requerem, em média, 3 pessoas
trabalhando, 3 pessoas multiplicadas por 33 horas; ou seja, 3 tempos integrais s6
para receber o publico, e ha também todo o trabalho de comanda e de recebimento
dos documentos, de tratamento material e intelectual das cole¢des, e tudo isso
demanda um tempo muito grande. N&o ¢ tao facil, ndo. E além do mais, ha atrasos
no tratamento de algumas colegdes. Por exemplo, na area do audiovisual ou dos
fundos de arquivo. Temos dificuldade em lidar com o volume de trabalho.

Na area da edi¢cdo, somos trés, contando comigo; publicamos de 5 a 6 livros
por ano. Ha ainda a produgdo de documentos de comunicagdo, além do

acompanhamento das exposi¢des e de todos os textos, € muito trabalho.
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RX — Como a midiateca pode ser consultada-utilizada?

CR — E totalmente aberta a todos. A midiateca se destina tanto aos
profissionais, dangarinos, coreodgrafos, jornalistas, pesquisadores franceses e aos
pesquisadores estrangeiros que vém trabalhar sobre fundos especificos. As criangas
do bairro também vém ver videos, comédias musicais, e fazem empréstimo de filmes
para assistirem nos finais de semana; todo mundo pode vir a midiateca. O publico
vem quando ela esta aberta. A pessoa pode fazer uma busca pela Internet ou uma
solicitacdo direta, o que serd um pouco mais demorado. Se ela a faz

antecipadamente, temos mais tempo de preparar.

RX — Vocés aceitam doacao de material? Quais sao os critéiros para que um

material faga parte do arquivo?

CR — Depende. Se ja possuimos o material que esta sendo doado, e o doador
permitir, tentamos doar para outros locais. Na avaliagdo do material a ser aceito ou
descartado consideramos se ele € de interesse para a danga e o acervo; e ainda se
ocupa muito ou pouco espacgo e se vai ser dificil conserva-lo ou ndo. Evidentemente,
trabalhamos junto com o doador, com aquele que chega e doa as fotos ou os
documentos. Trabalhamos com ele para identificar as fotos e as obras.

E preciso dissociar algumas coisas a respeito da constituicdo das colecdes:
ha o que compramos, o que vendemos e o que produzimos. E totalmente diferente.
Temos pequenos acervos aqui que nos foram doados e que ndo séo fundos de
arquivo que nos ajudaram a constituir a colegc&o, por exemplo, peridédicos. Ha
pessoas que trouxeram todos os periddicos, que nos deram tudo. Isso nos ajudou a
completar colegcbes antigas nas quais faltava um numero. Entdo, podemos aceitar
um conjunto de obras, um conjunto de cole¢des de natureza muito diferente ou um
arquivo. Em geral, com relagdo ao arquivo, tentamos manter sua coeréncia, ou o
recebemos integralmente ou n&o o recebemos, tudo depende do interesse que ele

apresenta para nos.
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RX — E o critério para aquisicao?

CR — Compramos em fungdo do que necessitamos - seja 0 que é recente,
seja o que é antigo. Ha critérios de prego também, ha coisas muito caras e, por isso,
nao podemos comprar. Quanto ao que € mais caro, discutimos com outras
instituicbes patrimoniais; se ja estiver na Biblioteca Nacional da Franga, ndo vamos
comprar. Se nao estiver, vemos com eles se querem comprar e se ndo comprarem,

ai entdo consideramos ou n&o a compra.

RX — E a classificagcao das fotografias ?

CR — Temos vérios sistemas de classificacdo, porque ha diferentes sistemas
em fungdo da natureza do documento. As fotos s&o classificadas pelo nome do
coredgrafo, sdo separadas em caixas neutras para ndo serem danificadas e séo
digitalizadas. Assim, podemos ter acesso a foto por meio da digitalizagdo e néo

manipulamos mais o suporte original.

RX — Voces identificam todas as pessoas que estdo numa foto?

CR — Nao podemos fazer isso sistematicamente, temos mais de 10.000 fotos.
Ha um certo numero de informagdes basicas que ajudam na identificagdo e que

obtemos bem rapidamente, como: o nome da obra, a data e o nome do coredgrafo.

RX — E a colegéo Albrecht Knust (1896-1978)7?

CR — A colegdo Knust tem 80 caixotes que nos chegaram, com ndo sei
quantas cartas, € assustador! Acredito que sejam 4.000 cartas com interlocutores do
mundo todo e em alemao; isso traz toda a vitalidade da danga moderna aleméa dos

anos 30, é importante.
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RX — O foco mais importante do acervo esta na danga francesa ?

CR - Claro que temos mais material da danca francesa. O essencial da
colegdo, em volume, é apos os anos 50, apds a segunda guerra mundial. Temos
também muita coisa anterior, muitos programas de espetaculos que nos chegam
desde os anos 50. Depois da dancga francesa, temos a danga europeia, mas € um

fato, ndo € uma escolha, é a histéria da colecao.

RX — No caso da danga contemporanea francesa, vocés tém muito material?

CR — Temos 3.000 dossiés de artistas aqui. Coletamos todos os documentos
de artistas e os classificamos. Ha portanto dossiés bastante consistentes, mas néo
fazemos um catalogo sistematico dos artistas franceses. Por outro lado, temos um
banco de dados consagrado aos artistas e as obras, que é construido de uma forma
muito pedagodgica. Ndo é um catalogo ou um guia como era a publicagédo da AFFA

(Association Frangaise d’Action Artistique).

RX — E qual a ligagdo com a Cinemateca da Danc¢a?

CR - Originalmente, a Cinemateca da Dancga deveria se instalar aqui. Depois,
as discussbes para sua instalagéo néo tiveram sucesso entre o CND, a Cinemateca
e a tutela; entédo, a Cinemateca continuou autbnoma.

RX- Ela é ligada a Cinemateca Francesa ?

CR - Sim, ela é ligada a Cinemateca Francesa, mas eu acredito que, agora,
sejam de fato autbnomas. Nao ha mais do que um lago de cortesia, de facilidade, eu

acredito que sejam juridicamente autbnomas.

RX — No que se refere aos filmes relacionados a danca, qual é a diferenca

entre a programacgéo do CND e a da Cinemateca da Danga?

CR — Fazemos todo um trabalho de captagdo audiovisual dos espetaculos

aqui apresentados e das diferentes manifestacbes. Fazemos entrevistas com certas
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personalidades e, as vezes, filmamos algum curso, mas n&o tudo. Depois esse
material estara disponivel na midiateca. Ja o objetivo da Cinemateca da Dancga € de
fazer programacoes.

A nossa vocacéo € a de tornar disponiveis os recursos. O filme para nds € um
suporte, nada além disso. N6s nao temos a pretensao de fazer uma programacao de
cinema de arte. O que vai nos interessar no filme é o que ha nele, é o seu aspecto
documental. E o documento que nos interessa e ndo a obra, de certo modo. Entéo,

podemos programar filmes, mas porque nos interessa mostrar o que ha ali.

RX — Ha algum vinculo entre o CND e a Universidade Paris VIII?

CR — Nao ha um vinculo administrativo, formal. H& muitos lagos porque os
estudantes de Paris VIII vém aqui. Organizamos, ha pouco tempo, um curso sobre
pesquisa documental e eles vieram. Portanto, de fato recebemos grupos de alunos e
os ajudamos, e isso acontece informalmente. Muitas vezes, contratamos esses

alunos para pequenos trabalhos ou para redigir textos.

RX — E o programa de residéncia para pesquisador?

CR — Aqui nés recebemos um pesquisador residente por ano, ha uma bolsa e
ele tem alojamento. Este ano estamos com um pesquisador italiano que ficara até
maio e depois voltara no periodo de outubro a dezembro. Isto significa que ele vem
porque ha um projeto e seu projeto estd ligado ao fundo. E bom quando
encontramos lagos assim. Este ano [2007] teremos oito meses de bolsa, por isso

teremos uma pessoa aqui durante esse periodo.

RX — Voce poderia falar um pouco sobre os Centros Coreograficos criados

nos anos 80 no governo Mitterrand ?

CR — Ha cerca de dezoito Centros Coreograficos Nacionais na Francga,
dirigidos por corebgrafos, mas a missao deles ndo tem nenhuma relacdo com o
CND. Eles tém estudios de danga para ensaios, voltados a artistas que produzem

suas dangas, e contam com uma equipe permanente para divulgagdo. Alguns
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desses centros tém salas de espetaculos e outros podem hospedar dancarinos
residentes.

Os Centros Coerograficos Nacionais sdo, antes de mais nada, espacgos de
producéo para os artistas e tém um pouco a funcao de territério. Mas sua primeira

missao € a criacdo, a criagao de suas obras. Eles sdo completamente autbnomos.

RX — E os diferentes departamentos do CND?

CR — Em cada departamento ha uma parte do que denominamos servigo
publico; ou seja, servico prestado a comunidade, e também uma parte de
programacgao, que é outra coisa. Aqui, o servi¢o publico diz respeito a midiateca; e a
programacao refere-se a produgédo de livros, aos coldéquios, as conferéncias, aos
programas de reativacdo do patriménio, as exposi¢cées. O departamento que cuida
dos espetaculos pode compra-los, estabelecer contratos de cesséo, ou co-produzi-
los.

Ha um outro departamento muito importante e que € o departamento das
profissdes, onde eles sdo acompanhados de ponto de vista juridico, ha o
acompanhamento das carreiras, da recolocagao profissional, também cuidam dos

problemas de saude, ou seja, tudo o que define uma profissdo administrativamente.

RX- Vocé poderia falar sobre a importancia do CND na politica cultural

francesa para a dancga ?

CR — E muito importante porque é uma ferramenta que é oferecida, antes de
tudo, a profissado - todos esses cursos, essas possibilidades de ensaiar. Os estudios
sdo emprestados gratuitamente, € uma grande vantagem para os artistas ndo terem
que pagar aluguel ; nem que fosse s6 isso, ja seria muito importante.

Agora, as pessoas tém uma documentagc&o muito importante ao seu alcance,
e sejam dancarinos, sejam pesquisadores, eles podem trabalhar. Acredito que
sentiremos os efeitos produzidos dentro de dez, vinte anos, gracas a formacao,
evidentemente.

E quanto a producgéo editorial, antes n&o havia obras de referéncia, ou muito
poucas, em lingua francesa pouco cientifica. E agora ha uma producao que se faz,

que da o exemplo, ndo é s6 o que fazemos, mas isso provoca outras iniciativas em
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outras instituicdes. E, no fundo, eu acredito que a importancia do impacto do CND é,
claro, o que ele faz, mas € também como se ele fosse uma corrente, a partir da qual

outras iniciativas ocorrem, e isso cria uma dinamica.
RX — Como esta o orcamento para a danca contemporanea na Franca ?

CR - Na Franca, apesar de tudo, temos um orgcamento bastante consequente
para a danga, mas nunca € o suficiente, porque temos muitos artistas, produzimos
muito. Ha& muitos dancarinos na Franca. O problema & que isso causa um efeito
‘bola de neve”. Quanto mais se financia, quanto mais se subvenciona, mais
dancgarinos ha, mais necessidade ha de locais de trabalho, que ainda ndo sé&o
suficientes. Mas, comparativamente a outros paises, a situagéo da Franga n&o esta

ruim para a danca.

RX — Existem trabalhos tedricos que discutam sobre a documentagdo em

danca ?
CR — Nao ha muita coisa.

RX — Gostaria de saber da relagdo de vocés com outros arquivos de danca
internacionais, por exemplo, o Dance Division de Nova York e outros, na Europa —

Alemanha, Inglaterra. Vocés tém algum sistema de troca ?

CR - Sim, fazemos trocas principalmente ligadas aos projetos, ou seja,
quando nés publicamos. Muitas vezes, n6s tomamos de empréstimo documentos
para uma publicacdo nossa; é, portanto, comum, como para qualquer outro editor.
Também fazemos parte da rede — SIBMAS (International Association of Libraries
and Museums of the Performing Arts)®® | que é uma rede de bibliotecas e de museus
das artes do espetaculo. Nés pertencemos a mesma rede e nos encontramos a cada

ano para discutir problematicas, para trocas profissionais acerca dessas questoes.

%% Desde 1954, existe a Associacao Internacional de Bibliotecas e Museus das Artes da Performance
(SIBMAS). Trata-se de um férum que tem promovido uma troca de informagdes sobre pesquisa,
pratica e tedrica, em documentagcdo em artes cénicas. Paralelamente, essa organizacéo realiza
conferéncias internacionais bienalmente.
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Cogitou-se, mas por ora ainda nao foi implantada, uma espécie de colaboracéo
sobre o tratamento dos periddicos em escala internacional. Os americanos tratariam
dos peridédicos americanos, noés tratariamos dos periédicos franceses e assim por
diante. Isso com uma indexacg&o, para produzir algo como uma espécie de
megacatalogo indexado dos peridédicos de danca, mas isto € um projeto ainda por

Vir.
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Anexo 3 - Entrevista realizada com Maridngela Alves Lima, pesquisadora e
critica de teatro e uma das fundadoras da Equipe Técnica de Artes Cénicas do
IDART.

Local: Sdo Paulo
Data: fevereiro de 2009

Renata Xavier — Gostaria que vocé falasse do histérico do IDART e em que

momento vocé chegou?

Maridngela Alves Lima — S6 sou testemunha ocular dessa histéria a partir de
1977. A gestagcdo dessa instituicdo dentro da Secretaria Municipal de Cultura
comecgou, na verdade, a ser preparada em 1975. Em 1976, o IDART foi fundado
oficialmente, e eu sbé comecei a trabalhar la em 1977. Sabato [Magaldi] estava
montando uma equipe de pesquisadores de Artes Cénicas, Maria Thereza Vargas e
outros pesquisadores ja estavam contratados; essas pessoas também sé&o
testemunhas da area de Artes Cénicas.

A ideia era de que a arte, na ocasido, fosse pensada a partir de um centro
multidisciplinar e interdisciplinar; ou seja, que as varias linguagens artisticas fossem
trabalhadas como pensamento, documento, pesquisa, como uma rede de apoio
mutuo e de signos que formavam uma unica constelacdo, que seria a memoria a
arte de Sao Paulo. Isso foi pensado, originalmente, como projeto, dentro da
Secretaria Municipal de Cultura, pela Dona Maria Eugénia Franco. Por qué? Porque
Dona Maria Eugénia Franco se formou com o grupo da geragdo modernista — Décio
Pignatari, Paulo Emilio Salles Gomes e Sérgio Milliet. Ela se formou com esse
pessoal. Embora a formacéo dela fosse em critica de Artes Plasticas, ela ja tinha um
pensamento sobre a arte moderna como uma coisa que escapava a autonomia da
literatura. Ela trabalhava como diretora da secdo de arte da Biblioteca Mario de
Andrade, cujo principio era que, para documentar arte, ndo bastava vocé recolher o
suporte literario, vocé precisaria ter outros suportes: plasticos, visuais, auditivos,
sonoros, para compreender uma determinada linguagem. Isso ja fazia parte da

formacdo dela, como um projeto de pesquisa e documentagdo sobre arte
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contemporanea. A ideia era contemporanea. Isso esta no nome dessa fundacéo.
Dona Maria Eugénia, uma critica de artes plasticas maravilhosa, ja trabalhava com
isso e foi ela que formou essa primeira equipe.

Entdo, o Departamento de Informacdo e Documentacao Artisticas foi criado
em 1975, composto pelo Centro de Documentagcdo e Informacdo sobre a Arte
Brasileira Contemporanea, pela Discoteca Publica Municipal e pela Biblioteca de
Arte, tendo Sabato Magaldi como Secretario Municipal de Cultura e Maria Eugénia
como diretora desse novo Centro de Documentagéo. Os dois se juntaram, e dessa
juncao sairam as equipes de pesquisadores, convidados por eles, que iriam integrar
essa nova instituicdo. Pesquisadores e bibliotecarios ja com um olhar voltado para
os sistemas de informagéo. Isso precede a informatica, € quando a informatica esta
comecgando a ser pensada. Sistemas documentais ainda ndo informatizados e nem
gente treinada para isso, mas ja com esse horizonte se desenhando, novos sistemas
de informacgédo possivelmente um dia computadorizados. Mas de qualquer forma,
com acessibilidade muito grande e com um interesse enorme por meios visuais e
cinéticos, fotografia e filme. Eram coisas que interessavam muito e que comegavam
a ser pensadas de um modo novo por esse pessoal, que saiu da area de
biblioteconomia e se integrou, também a convite de Dona Maria Eugénia, a essa
instituicdo. Ela foi pensada como Arte Brasileira Contemporanea, como um novo
sistema documental, com novos modos de registro da informagéo. Entéo, a ideia era

de que a informacao fosse fundamental através de um sistema novo.

RX — Vocé acha que, na época, Dona Maria Eugénia pensou em alguma

experiéncia internacional de acervo?

ML — Certamente. Ela estudou muito. Ela era muito atualizada e estudou tudo
0 que ja existia e o que ja se fazia. Naturalmente, aqui nés ja tinhamos bibliotecas,
especializadas n&o, mas conjuntos de especializagcdo dentro das bibliotecas
existentes, porque a propria catalogacédo ja & isso. A catalogacdo permite ver a
dimenséao do conjunto, a frequéncia com que tem que ser realimentado, mas sempre
com livros, revistas, folhetos. Era esse suporte que precisava ser ampliado. Nao &
que nao existisse a dancga dentro da biblioteca de arte, ela existia: cinema, danca,

teatro, musica; esses conjuntos ja existiam.
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S6 que ela pensou numa outra coisa, pensou num sistema documental que
usasse outros suportes e também num outro método de pesquisa que nio fosse
passivamente recolhendo a fonte secundaria, que € o livro sobre a obra de arte, mas
que fosse a captura da arte enquanto manifestacdo. Isso é um dado novo; essa
coisa fenomenologica. Esse pensamento da Dona Maria Eugénia se expandiu por
essas pessoas com quem ela trabalhou. Ela procurou montar essas equipes com
pessoas que tinham uma tradigdo com trabalho de documentos historicos e com
novos pesquisadores, gente que estava preocupada com o contemporaneo, com a
vanguarda, o experimental. Ela pensou nessa composi¢éo, todas as equipes tinham
um chefe experimentado no trato das fontes e novos pesquisadores, ou seja, um
pesquisador com uma reputagdo na sua area e uma mogada ligada no

contemporaneo, na vanguarda, geralmente recém-formada.

RX — Como vocé chegou ao IDART? Quem era chefe de sua equipe?

ML - Fui aluna do Sabato Magaldi. Maria Thereza Vargas era minha chefe e
o Linneu Dias era o chefe da area de danga. A equipe de Artes Cénicas era dividida
assim: dancga, teatro e circo. Ndo havia um chefe na area de circo, porque nao se
encontrou. Entdo, nés mesmos tivemos que estudar. Pensava-se artes cénicas
como uma coisa que nao era sO o teatro ou a danga, ou o circo, mas tudo

cenicamente.

RX — Como foi criada a op¢ao de o espetaculo ser o foco principal e gerador

de toda documentacéo da equipe?

ML - Até entdo, a fonte documental, do estudo de teatro dependia
primordialmente do texto. Vocé precisava ir ao texto, ou entdo a critica, que se
referia ao texto, mas que também era matéria impressa, literatura escrita, eram
nossas duas fontes principais. Quando o IDART se formou, a gente pensava o teatro
como uma manifestacdo espetacular, isso fez parte de nossa formacdo. Nos ja
tinhamos perfeita nocdo de que o texto existia e que ele se impunha como
linguagem na hora de entrar em cena, portanto, essas variaveis todas da cena,

como o espago, o ator, a transformacdo daquele simbolo literario num simbolo
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visual, o tempo do espetaculo. Isso tudo era necessario para vocé compreender
historicamente o teatro; recorrer sé ao literario era pouco.

Foi isso que surgiu no nosso primeiro encontro, na nossa primeira definicado
do que seria pratica, do que seria pesquisa documental, do que seria a
documentacgéo do fendmeno teatral, tudo isso foi sendo gerado em reunido. Quando
cheguei, isso ndo estava pronto. Thereza e Linneu ja estavam discutindo isso, nés
definimos isso também, juntos. Muita coisa por ensaio e erro, experimentando o tipo
de abordagem que vocé faria do documento, se vocé pegaria a intengdo da obra ou
nao. Ou seja, se vocé entrevistaria os artistas, se vocé s6 analisaria a obra, como
faz um critico. Um dos nossos trabalhos era essa definicao de principios de atuacgéo,
de instrumentos, de técnica; estudamos muito a metodologia de pesquisa das
ciéncias sociais € ndo serviram para nada. Tivemos que jogar isso fora. E voltar para
coisas muito simples. A Thereza era muito boa nisso, muito pratica em fazer essas
podas, tudo tendo em vista a legibilidade do documento; aquilo tinha que se tornar
legivel. Vocé tinha que criar um parametro para aquele conjunto documental para
que ele se transformasse numa coisa legivel. Nao podia estar diferente a cada obra,
nao podia voar muito diante do seu deslumbramento. Vocé tinha que ter critérios e
se ater a esses critérios, que tinham de ser muito simples.

Sabiamos que o espetaculo como foco central desse trabalho também era
uma coisa que tinha um registro da historia. Se vocé quisesse historiar o seu
método, a sua metodologia, vocé teria, inclusive, que contar essa histéria. Quando
nds recebiamos acervos documentais que complementavam o que a gente estava
fazendo, tinhamos que deixar claro que o material que chegou documentava muito

bem outro modo de ver a historia.

RX — Como vocés chegaram a um formato do registro do espetaculo?

ML — Nos tinhamos que adequar o registro do espetaculo ao orgamento, ao
material disponivel, as condi¢bes de guarda. Tudo isso tinha que ser pensado, essa
matematica tinha que ser muito precisa.

Vocé teria que tratar um espetaculo como um possivel registro de sutilezas
que vocé nao estava conseguindo ver; ou como uma coisa limitada que vocé
fotografa oitenta e sai tudo igual. Mas é a documentacéo que vai dizer isso, € néo

VOCé, procuravamos essa “neutralidade”. Entdo, por ensaio e erro, nés percebemos
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que o que estavamos fazendo tinha um viés que era de referéncia, de recusa, de
nao sei 0 qué. Nos precisariamos ter uma margem, porque essa margem permitiria
ver que, de centenas de coisas iguais, dentro havia uma diferengca de registro. A
diferenca se inclui através da igualdade, da margem igual. Isso era o que a gente
chamava de padrao de leitura do sistema: vocé convencionar uma coisa para que
ela se tornasse legivel. As diferengcas saltavam dentro de uma certa igualdade.
Procuramos fazer as coisas com um padrdo de leitura dentro do sistema
documental.

Ninguém nos contou isso, fomos experimentando. A mesma coisa com outras
coletas de documento. Coletava-se de tudo: programas, 80 fotogramas para
identificar e guardar (o fotografo tirava mais de oitenta fotos e nos selecionavamos).
Processar, que era o mais dificil, porque ndés sabiamos que ndo podiamos sair
documentando tudo. Sempre acumulamos, mas a ideia € que nao poderiamos
acumular. Tudo isso foi sendo feito com adequacdo do que a instituicdo tinha com
gente, como recurso e das coisas que precisavam ser feitas com o nosso olhar

sobre a produc¢ao cénica.

RX — Como o fotégrafo era contratado?

ML — Havia licitacdo, porque nés néo tinhamos fotografos, o fotégrafo néo
estava previsto na equipe. Isso até foi também uma decisdo nossa. Depois que
mudamos para o Centro Cultural Sdo Paulo, que contratou fotografos, ndo dava
certo. Precisavamos de pessoas flexiveis o suficiente para determinados tipos de
trabalho; a gente tinha que analisar o trabalho dessas pessoas e ver qual a vocagéo
delas para um tipo de coisa. E também era melhor alternar, eles descansavam, pois
nao eram muito bem pagos; alids, nunca foram muito bem pagos. Mas era um
desafio para eles, uma gratificacao pelo que eles estavam produzindo, um trabalho
interessante. Entdo, sempre pegamos fotdgrafos muito bons, invejaveis. Qualquer
acervo do mundo teria desejado, porque eram maravilhosos, uma galeria dos
melhores. E realmente uma coisa espetacular, o IDART tem obras-primas, como

fotografias, coisas deslumbrantes.
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RX — A licitagdo sempre foi um problema?

ML — Thereza era uma fera nisso. Eu n&o sabia fazer nada disso, mas ela
sabia fazer direitinho. Tinha que ser muito tenaz para fazer andar a maquina
burocratica. A prefeitura fazia a gente passar verdadeiros meses de terror, pelo fato
de perdermos a chance de registrar algum espetaculo muito importante, e muitas
vezes perdemos, porque ficava um intervalo sem contratacdo. Cada vez que
mudava a gestao, vocé tinha que explicar essa historia outra vez. Produzi inumeros
textos e acho que foram os mais interessantes que ja escrevi na vida, porque eram
absolutamente originais e com certeza nunca mais vou acha-los, por que entraram
na maquina burocratica da prefeitura.

Vocé tinha que ser muito original para convencer um novo burocrata; entao,
esses textos eram verdadeiros tratados de documentacdo que foram perdidos na
maquina burocratica da prefeitura. Cada um que entrava 13, falava: “Ah, eu ndo vou
gastar dinheiro com essa bobagem que é fotografar espetaculo. Vai la e pega cinco

fotografias...”

RX — E sempre o mesmo “discurso”.

ML — Sempre. A ignorancia se repde com um vigor! Vocé pensa que esgotou,

no dia seguinte ela esta Ia, vigosa.

RX — E a captagédo de imagem em movimento?

ML — Assim que o IDART foi montado, ja havia essa ideia, de que era preciso
uma captura de arte cinética. Todas elas tinham movimento. Desde a musica, a
interpretacéo, desde um violinista, a um performer, um bailarino, tudo era cinético.

O Super-8, acho que durou uns seis meses, depois deixou de ser fabricado.
Ficamos com uns rolinhos de Super-8 e camerazinhas de Super-8, sabendo que
aquilo ia terminar, vocé nao ia poder dar uma continuidade; e ndo havia grana nem
para o 16mm, nem para o 36mm. O video ainda n&o existia, e a pelicula estava fora
de alcance. Quando o video entrou em cena, ele era muito ruim, era uma informacéao
muito ruim. Entdo, nunca usamos video porque era ruim. Nao chegamos nem a

pensar nos problemas, até ensaiamos uma vez, num seminario, os problemas que
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seriam da captura por video: quantas cameras, onde colocariamos, a questdao da
montagem; teria que ser tudo muito pensado. O video, se comparado a alta
fotografia que tinhamos, ele perdeu no confronto; perdeu na durabilidade, perdeu em
tudo. Assim como o slide que n6s usamos, que logo comecgou a perder a cor, nos
vimos, em panico que nao ia dar para fazer aquilo.

Foi uma questéo de tecnologia, durabilidade e verba, porque nés tinhamos
que pensar em coisas cuja durabilidade fosse razoavelmente garantida,
reprodutibilidade, durabilidade da matriz, periodicidade de reproduc&o. Tinha que
pensar em tudo isso. Todas as questbes que pensam todos os acervos
documentais. Entdo concordamos que continuariamos usando slides e que ele seria
duplicado a cada x anos. Na época, nés comegamos com a ideia de cinco anos.
Logo, vimos que a durabilidade era muito menor do que o fabricante tinha garantido.
Eram guardados em excelentes condigbes, com a temperatura x, com estabilidade,
ainda assim se deterioravam. Nao conseguimos depois ter uma sistematica de apoio
institucional para duplicar quando precisavamos duplicar. Esses problemas nos
atingiram, problemas da instituicdo, de financiamento, de politica, atingiram todos
esses documentos, todo o programa de duplicacéo. Todos os suportes que estavam
la precisavam ser mantidos em condi¢bes que o municipio nao garantia.

N&o demorou muito para chegar a sala climatizada, mas, assim mesmo, a
duplicacdo, todos os servigos relacionados a manutengao e a preservacéo do acervo

foram muito prejudicados por essa inconstancia do setor publico.

RX — Gostaria que vocé falasse dos critérios para documentagéo.

ML — Os critérios para a documentacdo foram revistos permanentemente.
Esta é para mim, ainda, a maior virtude do IDART como instituicdo, ter uma pratica
de revisao de critérios. Acho que isso seria a diferenga. Todas as outras instituicdes
percorreram problemas semelhantes e caminhos diferentes. Se a gente puder dar
alguma contribuicdo estudando a histéria dessa instituicdo, penso que essa pratica
de revisédo de critérios nos manteve vivos no meio de um monte de vicissitudes de
toda a espécie: desde a nossa ignorancia, até o setor publico. Mas nos
semanalmente discutiamos critério de acordo com o que entrava em cena. Existiam
certas constantes. Por exemplo, vocé tem que perseguir a carreira de um artista. Por

qué? Porque ele ja tem uma tradicdo firmada, ja tem um nome na historia, uma
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producao, portanto, ele é por si mesmo uma coluna contra a qual se confrontam
outros experimentos. E como artista vai servir de exemplo, vai impor um estilo, vai
produzir seguidores. Esses artistas ja se firmaram, ndés deveriamos documentar,
gostando ou nao, achando que ele estava no apice, achando que ele estava
decadente, que ja era. Vocé teria que sempre documentar, sei la, um Paulo Autran,
vamos dizer, seria a figura dominante como artista da cena, ou Marilena Ansaldi, na
area de dancga, vocé teria sempre que documentar pessoas como essas. Mas vocé
teria que documentar também o que estava acontecendo naquele ano.

Se aparecia um novo tema, me lembro que uma época apareceu a
performance, vocé tem que estar olhando a producéo para ver que aquilo se tornou
uma constante, para ver se tem importancia, para poder deslocar alguma coisa,
porque uma entra no lugar da outra. Vocé s6 pode documentar um numero limitado
de espetaculos devido ao orgamento. Se uma coisa se impde, ela desloca outra.
Vocé tem que estar sempre revisando os critérios. Vocé tem que estar
constantemente indo ver, isto era fundamental para nés todos, sentando, discutindo
coletivamente, para limpar as paixdes e vicios.

Enfim, acho fundamental, para qualquer instituicdo de pesquisa que trabalhe
com o documental, essa revisdo permanente de critérios. Enquanto a universidade
mo&i mais devagar as consequéncias e o futuro de determinadas manifestacoes, e as
raizes, enfim, seu processo, quem esta trabalhando no processo documental tem
que estar ligado na manifestagéo, no modo como as coisas se manifestam. Tem que

saber bombardear esses critérios de acordo com que a arte propde.

RX — Vocé poderia falar do Linneu Dias?

ML - Linneu era uma pessoa originalissima, com um ouvido para ator, ele
notava os atores diferentes. Nao era sé das artes cénicas néo, ele acompanhava
tudo. Muito culto também, o Linneu tinha uma vasta formagéo. Ele fingia que néo
tinha nada, quando ele abria o bau dele ficAvamos todos estarrecidos com a imensa

sabedoria.
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RX — Por favor, fale sobre os Anuarios.

ML — Anuério é sistema de informagdo. Uma das tarefas do sistema
documental é pensar a circulagcao da informacéo que ele recolhe. Tem que pensar
ndo s6 na legibilidade, como também nas formas de veiculagdo. Quando
comegamos, ainda pensavamos tudo como publicagdo. Ou seja, o documento teria
que estar |a, acessivel e, ao mesmo tempo, ele teria que ser divulgado. O anuario
tinha essa funcédo de multiplicar certo tipo de informacéao incorrida Ia, que ele podia
ter multiplicada, a informagao do que existia, do que o arquivo continha, do préprio
conteudo do arquivo, além das informagdes que pudessem ser veiculadas no papel.
A ideia do anuario era essa, quer dizer, anualmente vocé emite uma espécie de
relatorio publico, enderegado a instituigdes publicas e a outros lugares, de modo que
teria em si o valor documental e remeteria também ao acervo; ou seja, teria todas as
informacdes: as fichas técnicas, os espetaculos que estrearam durante aquele ano,
mas vocé teria também as outras formas de documentacao assinaladas no anuario.
Por exemplo, se tinha gravagéo, se tinha foto que o arquivo continha e as fontes de
referéncia de divulgacdo daquele espetaculo; critica de jornal que o IDART
guardava. Era uma maneira de divulgar, de fazer circular a informagéo que tinha no
acervo.

Para nés, era fundamental e importantissimo fazer isso. Fazer o anuario e
publicar o anuario. Comegamos projetando os custos dessa comunicagao, os custos
do material e do servigo, e terminamos publicando apenas um ou outro anuario,
embora os anuarios continuassem sendo feitos. O IDART teve, durante muitos anos,
anuarios que, na verdade, eram fichas catalograficas dos espetaculos estreados na
cidade e o resumo das informag¢des contidas no acervo. Nos anos 90, ele
praticamente deixou de ser feito; preferiram fechar do que resolver o custo da
producao do anuario. E, no entanto, era uma coisa fundamental, ndo conheco outra
igual, com a mesma duragdo e com a mesma minucia e com o mesmo cuidado da
anotacédo da informacdo N&o tem nenhum tdo detalhado, nenhum tdo bom. Vocé
pega um anuario, de qualquer ano, e vocé tem uma magnifica ideia do estado da
arte na cidade naquele ano. E muito bom. Depois vocé pode escolher o que vocé vai
fazer com aquilo; vocé pensa, cruza, recorta, reflete, raciocina, mas vocé precisa ver

aquilo. E um portal de acesso fabuloso, um sistema de informacéo.
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Depois mudou para essa coisa que se chama banco de dados. Mas antes de
se pensar nesse instrumental informatico, ja era isso, um trabalho de coleta de
dados. Misturou-se um pouco a publicacao com a feitura: “ndo vamos fazer porque
ndo podemos publicar” e isso acabou voltando a estaca zero. O servigo nao deveria
ter parado nunca, nao existe isso em lugar nenhum, porque a imprensa n&o divulga
0 que estreia. Nos tinhamos varias fontes de informacgéo, conhecendo pessoas e
indo aos espetaculos mais estranhos, nas horas mais estranhas. Isso nem sempre
estava no jornal, que publicava o circuito oficial do teatro profissional. Também
recolhiamos o press relise que os jornais recebem e s6 publicam uma pequena parte
que podem e interessa publicar. Quantas vezes uma coisa estreia 14, ndo sei onde,
amador, e depois vira um fendmeno importante da cultura brasileira? Esses anuarios
registravam muito bem essa emergéncia de coisas novas, coisas que vocé ainda
nao sabia. SO esses anuarios tinham isso. Thereza sempre insistiu no anuario como
sendo uma espinha desse sistema documental, em que vocé via para onde podia ir.
Vocé projetava o futuro, planejava, descartava, tudo a partir desse anuario. Agora

nao existe mais isso. Isso € uma coisa que desapareceu.

RX — E a publicagéo, qual foi critério para publicagédo?

ML — Essa histéria é tdo controversa que, se vocé perguntar para diferentes
pessoas, elas vao dar diferentes respostas. Vocé sabe que a memoria faz com que
a gente “puxe a sardinha” para o nosso lado, e o pessoal nunca deu muita
importancia para livro, publicagéo, etc.

Isso que se chamava extroversao, na época, os secretarios de cultura e os
diretores queriam muito que n6s mostrassemos o que faziamos. Nunca me envolvi
muito nessas batalhas pela publicagdo, pela exposi¢cao, porque achava que todas
elas tiravam o esforco que precisava ser usado na coleta, no tratamento, no
processamento. Cada vez que um pesquisador saia para fazer uma exposigao,
atrasava o trabalho, o armario enchia. A vaidade institucional ficava muito satisfeita,
as vezes faziamos coisas boas, as vezes faziamos coisas ruins, porque depende
muito do contexto politico, mas invariavelmente os trabalhos diarios de coleta,
reflexdo, informacgéo e processamento ficavam prejudicados. O IDART nunca teve
uma equipe de producéo de eventos, também porque nado era parte da sua filosofia

de inicio. N6s n&o imaginamos isso. Foi um de sistema de informagcdo, de
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documentagéo, ndo pensamos no evento. Entdo, nunca teve isso na constituicdo, no
organograma. Isso foi constituido a forga, extraindo trabalho das equipes.

E naturalmente as publicagbes do IDART sao inconstantes, variadas no
formato, no objetivo, na forma de publicagéo, nas associa¢des, exatamente por isso.
Como nunca foi pensado, como noés nunca dominamos isso, nunca fez parte do
projeto original pensar nessa producdo de objetos, de exposi¢cbes; e cada

administrador teve sua ideia e fez do jeito que quis.

RX — Vocé poderia falar da (in) visibilidade?

ML — Quero deixar claro que a visibilidade existe, mas o reconhecimento da
visibilidade é outra coisa. Vocé tem que trabalhar no sentido de democratizar todo o
sistema documental, desde uma biblioteca.

No IDART isso nao era novo, era um sistema documental que deveria estar
sempre trabalhando o seu acesso, a sua facilidade de acesso, a sua divulgacao,
sempre convidando, sempre chamando atengéo. Isso nao foi feito. Bem, talvez néo
tenha sido feito direito pela gente.

Quem for estudar o teatro do século vinte no Brasil, se ndo passar por |34,
bobeou. E o Unico lugar que tem programa, tem coisas que ndo tem em outros
lugares, como informacao, fotos que ndo tem em outros lugares, registro sonoro e a
repercussao critica. Isso nao € uma forma de visibilidade?

Agora, segundo passo, o reconhecimento do setor publico da importancia
dessa coisa. O setor publico tem que assumir a posse do documento. Nossas
instituicbes culturais sao fundamentais, ndo podem desaparecer, tém que ser
bancadas pelo setor publico. S6 o setor publico poderia abrir o acesso a informagéao;
mas ele ndo da importancia, ao contrario, ele cobra. Uma coisa que o setor publico
ja pagou duas ou trés vezes nos ja pagamos; isso torna a informacgao inacessivel,
ele pretende transformar aquilo em fonte de receita, ridicula, mal feita, porque é um
péssimo comerciante. Administra muito mal os prdprios recursos; as pessoas nao
vao usar mais porque tem que pagar caro.

E ainda ha essa bobagem de que a iniciativa privada, de que o incentivo fiscal

vai bancar essas coisas, nao vai; vai bancar coisas que tém custo baixo.
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RX — E o fechamento do IDART?

ML — O fechamento foi sendo gradual. Como acontece no setor publico, eles
vao asfixiando. Acho que o Centro Cultural foi a hipertrofia de uma coisa que se
anunciou na gestdo do Mario Chamie, tirando recursos humanos do setor de
pesquisa e documentacado, guarda e processamento. A gente ja tinha nocédo de que
o Centro Cultural, que era um centro de exibicdo da arte paulistana, ndo um centro
de pesquisa e documentagdo, esse contagio aumentaria a nossa subserviéncia ao
setor de eventos. Isso aconteceu ndo so fisicamente, como administrativamente. O
que era um Departamento passou a ser uma Divisdo dentro do Centro Cultural. Dai
ficou muito mais facil usar o servigo da pesquisa, documentacao e informag¢do como
subsidiario de uma area de eventos, que € a exposi¢éo e circulagdo de mercadoria.

As areas de pesquisas comecaram a ficar esvaziadas por causa dessa
subserviéncia; uma coisa que deveria ser guarda, coleta e processamento de
informacdo, passou a subsidiar eventos. A primeira proposta foi terrivel, depois
acabou nao acontecendo. Queriam que o IDART se transformasse num centro de
documentagdo das produc¢des do Centro Cultural Sdo Paulo. N6s conseguimos
resistir a isso. Nos resistimos e continuamos olhando para fora. Mas a ideia era de
que essa instituicdo passasse a ser inteiramente um servico de documentagédo do
Centro Cultural Sdo Paulo, mudando inteiramente o conceito. Arte contemporanea

na cidade de S&o Paulo passava a ser a do Centro Cultural.

RX — O fechamento do IDART e a imprensa.

ML — E, mas ai € um problema também de uma sintomatologia geral da
cultura da qual a imprensa faz parte. Os cadernos de cultura, ha muito tempo,
passaram a compreender a cultura como um evento. Eles ndo sdo cadernos de
cultura e sim cadernos um pouco mais sofisticados de show business. Eles
acompanham o entretenimento que se oferece ao espectador. Assuntos, problemas
de cultura deixaram de ser de interesse.

Acho que a imprensa deixou de lado um pouco uma vocag¢ao missionaria,
deixou de tratar de problemas culturais. Cresci lendo o suplemento cultural do
Estaddo e da Folha também. E a imprensa deixou de fazer isso, ela esta

acompanhando o circuito de exibicdo, mas ela ndo tem nem o espaco nem o
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interesse para criar cadernos em que a reflexdo sobre a cultura seja o viés
predominante. Entdo, é um langamento de livro, mas n&o é uma discussao sobre o
tema que aquele livro levanta. E sempre o langamento.

O foco é o mercado, é o evento. Temos resenhas sobre livros; quando fago
resenha, estou promovendo aquele livro, quero que aquele livro seja lido. Nao sou
jornalista, s6 faco resenhas de livros que acho que merecem ser lidos.

Faco divulgacdo, mas nao tem espaco para conversar sobre aquele livro.

Por isso que uma instituicdo como essa [IDART], que n&o é eventual, ndo
interessa. Ela ndo é mercadoria, ela ndo estad vendendo nada, ela ndo é evento, ela
€ sistema, ela € uma continuidade. Entdo, se ela aparece ou desaparece, nao
interessa. E a imprensa nem usa mais isso, porque a imprensa sO usa o que esta no
momento, ndo usa bancos de memoria, que € uma coisa riquissima. Entdo néao
interessa. A néo visibilidade é essa, um problema geral. Nés precisariamos de outro

tipo de veiculos para o pensamento mais critico da cultura.

RX — Fale um pouco de sua experiéncia como critica de teatro.

ML — Passei de cem artigos para menos de cinquenta por ano. E ndo é s6
critica, é cinquenta de tudo: critica, resenha, um box sobre um artista, diminuiu
muito. Enfim, a garantia desse sistema n&o vai ser dada, a defesa desse modo de
producdo da cultura, desses bancos de dados, desses conjuntos mnemonicos nao
vai ser feita pela imprensa. Nos precisamos achar outros modos de preservacgao da

memoria, porque a imprensa néo é o lugar.

RX — E a auséncia de manifestagdo dos artistas em relagédo ao fechamento
do IDART?

ML — Isso n&o sei responder. Isso para mim € um mistério. Por que eles néo
protestam contra o desaparecimento de um lugar que guarda a memoria de sua
arte? Talvez ndo sejam eles também os defensores, talvez sejamos nés, os leitores,
os estudiosos, os interessados em cultura brasileira, acho que, sobretudo, a area de

ensino, que poderia trabalhar a questao da arte.
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RX — O IDART como um acervo datado.

ML — Sim, datado. Quando a coisa estava muito ruim e alguém veio com a
ideia de arquivos datados, eu néo sabia disso, que vocé tinha a experiéncia de
fechar e comegar outro. achei 6timo, falei: “vamos fechar o século XX e manter a
instituicdo caprichando no que falta”. Coletando, digamos que de 1900 a 1948, que
foi a época em que nés comegcamos a herdar uma documentagéo boa do Teatro
Brasileiro de Comédia e que estava cheio de furos que nos podiamos preencher.
Dai para frente, com todas essas oscilagdes institucionais, vocé teria muitas coisas
para recolher, pensar, retrabalhar. Usar toda a sistematica da classificacédo da
informacgao, ficar trabalhando aquilo e cuidando da preservagdo, mudando o que
seria tecnicamente inadequado a medida que a tecnologia evoluisse e divulgando.
Essa ideia de fechar num determinado periodo € muito melhor do que deixar
agonizar. O pior foi deixar agonizar, com buracos, morrer aos poucos e né&o investir
na preservagédo do conjunto, isto € um crime. Agora, fechar ndo é, desde que vocé

feche datado e comece outro em outro lugar.

RX — O que vocé perguntaria ao Calil, Secretario Municipal de Cultura?

ML — Uma coisa a ser perguntada, com toda a clareza: “por que o material
que ainda nédo foi processado né&o estd sendo processado para se tornar
acessivel?”. Ele tem que dar uma resposta para isso.

O que foi feito com o IDART foi a mesma coisa que o Collor fez. Ele fechou
por decreto as instituicdes culturais. Fechou as portas de todas elas e acabou:
ninguém entra, ninguém sai. O Estado n&o cuida mais disso, tudo foi fechado, e ele
despediu todas as pessoas. Ainda por cima, fechou a Funarte, pegou o arquivo da
Funarte, jogou dentro do arquivo do Servico Nacional de Arte. E o mesmo
pensamento, quer dizer, leva séculos para vocé restaurar; uma coisa que é tao dificil
de fazer e vocé desmancha num dia.

A outra pergunta é sobre o futuro. Se ele pensa que a Secretaria Municipal
vai abrir m&o disso, quem vai cuidar? O que ele esta imaginando? Se ele é
Secretario Municipal de Cultura, tem de pensar na questdo da memoaria, na memoria

da arte. O que, quem e como isso vai ser feito? O que a Secretaria de Cultura, no
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momento, sob a direcao dele, esta fazendo? Se ele fechou uma coisa, ele deve ter

um projeto.
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Anexo 4 - Entrevista realizada com Maria Thereza Vargas, pesquisadora de

teatro e uma das fundadoras da Equipe Técnica de Artes Cénicas do IDART.

Local: Sao Paulo
Data: marco de 2009

Renata Xavier — Mariangela Alves Lima sugeriu que perguntasse a vocé

desde quando o IDART foi pensado.

Maria Thereza Vargas — Evidentemente, como a Maria Eugénia Franco tinha
sido uma das fundadoras da Biblioteca de Artes do Municipio, junto a Sérgio Milliet,
trazia um pouco desse espirito da época de Mario de Andrade. Ela vinha gestando
isso a um certo tempo. Sérgio Milliet ja tinha morrido. Com a sorte de Sabato
Magaldi ser uma pessoa ligada ao teatro e muito as artes, ela propds a ele esse
Departamento, que seria Departamento de Informacdo e Documentagao Artisticas.
Maria Eugénia foi muito ajudada na questdo burocratica pela critica llka Marinho,
pois isso teria que passar pela Camara. Ela conversou muito com Sabato Magaldi,
com Alfredo Mesquita, Décio de Almeida Prado (eles eram mentores do Teatro
Paulista), para criar esse novo Departamento dentro da Secretaria Municipal de
Cultura. Tinha sido um periodo acirrado com o secretario antigo, mas o Olavo
Setubal escolheu Sabato Magaldi para essa gestdo. O Departamento de Formacéao
e Documentacao Artistica foi criado pela lei 8252 de 20 de maio de 1975.

Esse Departamento englobou a Biblioteca de Arte, a Discoteca Municipal®® e
uma coisa nova, que era o Centro de Documentacédo e Informacéo sobre a Arte

Brasileira Contemporanea, que nds participamos.

% |dealizada por Mario de Andrade, entso diretor do Departamento de Cultura da cidade de S&o Paulo, a
Discoteca Oneyda Alvarenga foi implementada por ele em 1935. Inicialmente nomeada Discoteca Publica
Municipal, teve como primeira diretora a folclorista Oneyda Alvarenga, que permaneceu no cargo até 1969.
A primeira localizagdo da Discoteca foi a Rua Cantareira, 216, junto ao Departamento de Cultura. Desde
entdo, passou por diversos locais até a criagdo do IDART, em 1975, quando se transformou em Divisdo de
Discoteca e Biblioteca de Musica. Esta estrutura se manteve até que, em 1982, a Discoteca foi incorporada
ao Centro Cultural Sdo Paulo, transformando-se em Secado de Discoteca. Em 1987, passou a chamar-se
Oneyda Alvarenga, em homenagem a sua primeira diretora. Dois anos antes, Oneyda doara sua colegéo
particular ao acervo. (site: www.centrocultural.sp.gov.br)
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Nesse Centro de Documentacdo e Informagcdo sobre Arte Brasileira
Contemporanea, Maria Eugénia queria fazer um diagnéstico das artes na Cidade de
Sao Paulo. Vou ler umas palavras dela: “investigar e preservar a memoaria artistica
nacional do presente, do passado. Um dos elementos e fundamentos
comprovadores da dinamica nacional”’. Ela também fala sobre por que esse Centro
ser instalado em Sao Paulo: “Sado Paulo seria a fonte e lago: gera, produz, mas
recebe forgcas culturais vindas de outros centros de cultura — exteriores ou
interiores”.

Cada equipe era composta, pelo menos, de cinco pesquisadores: arquitetura,
artes cénicas, que se dividia em danca, teatro, circo; artes plasticas, cinema,
comunicagdo de massa, desenho industrial, literatura e musica. A equipe de

fotografia foi posterior.

RX — E a equipe de artes cénicas?

MT — Da equipe de artes cénicas participavam: Linneu Dias, Maria Angela
Alves Lima, que ja era critica do jornal OESP, Carlos Eugénio Marcondes de Moura,
Claudia de Alencar, Maria Lucia Pereira, Berenice Raulino. A coordenacédo da

equipe era minha.

RX — Linneu ficava responséavel pela danga?

MT — Ele fazia as duas coisas, ajudava muito em teatro também, nas
entrevistas, nas pesquisas. Ele ia junto com a gente fazer as entrevistas, assistia

aos espetaculos.

RX — Qual era o foco do trabalho?

MT — No comeco, o trabalho desse Departamento foi tudo um pouco tateante.
Ninguém sabia muito bem o que fazer. A documentacao ficava em segundo plano, e
as pesquisas tematicas eram o centro do projeto. O que fazer? Maria Eugénia queria
um tema que servisse a todas as areas. Esse tema foi discutido e escolhido “Sao

Paulo direito e avesso”.
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O que seria isso? Cada um examinaria a sua area, por exemplo, o teatro
oficial que se fazia na cidade. Um teatro que fosse, vamos dizer, oficial, ou mesmo
um teatro que fosse experimental, mas que fosse feito na cidade. E o que seria essa
outra coisa experimental? N6s caimos, nao sei se certo ou errado, no circo € seus
espetaculos. Ai nés nos dirigimos para a periferia onde estavam instalados os circos
e fizemos um levantamento, com fotos, entrevistas e até um filme. Muito
progressistas, entregamos um super 8 para um circense fazer o que ele achava que
documentaria um circo. Ele fez uma coisa muito linda. Ndo sei se isso esta muito
deteriorado, porque na gestdo do Mario Chamie ele recolheu os filmes e andou
passando por ai, sem tirar copias; mas é um filme muito bonito feito por um circense.
Elegemos sete espetaculos no centro, que, de uma forma ou outra, significassem o
que estava sendo feito no teatro naquela altura. Foi publicada s6 a pesquisa do

circo; a dos espetaculos do centro nunca foi publicada.

RX - E da danga?

MT — Foi feito um filme sobre o Corpo de Baile Municipal (CBM), ndo sei em
que estado esta. Linneu produziu e foi dirigido pelo Raulino, que fez um trabalho que

me pareceu bom. Tudo que nés faziamos elas ndo gostavam.

RX — Elas quem?

MT — Maria Eugénia e a patota dela, porque elas vinham de uma erudicéo,
enquanto eu achava que essas pesquisas, esses temas, essas documentagdes

tinham que ser vivas.

RX — Entdo, como vocé foi convidada?

MT — Fui convidada porque tinha feito com Sabato Magaldi uma pesquisa
sobre o teatro em S&o Paulo e tinha seguido um curso dele como ouvinte, também
tinha feito um levantamento sobre Arthur de Azevedo e ele achou que eu poderia

ajudar nessa coisa.
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RX - E o Linneu também?

MT — O Linneu era critico de danga. Estava ligado ao Sébato pelo jornal
OESP. A Claudia de Alencar era aluna dele, a Mariangela estava se destacando na
critica, Carlos Eugénio era uma pessoa interessadissima na histéria de Sdo Paulo e
também foi formado pela Escola de Arte Dramatica (ECA), entdo ligava-se ao teatro.

A primeira turma de pesquisadores era muito bem remunerada, muito bem
escolhida, com exceg¢ao minha, & claro, mas muitissimo bem escolhida, ganhavam
muito bem. Eu me lembro que na equipe de artes plasticas teve uma elite mesmo.

Todas as equipes tinham bons pesquisadores.

RX — Queria que vocé falasse do formato que vocés chegaram. Como vocé
falou que Dona Maria Eugénia nem concordava tanto, entdo, como vocés chegaram

a esse formato de anuario, de documentar um espetaculo, de fazer tantas fotos?

MT — Naquele tempo, se podia fazer um “diagnéstico” do teatro, porque eram
muito menos espetaculos do que hoje em dia. Vocé tinha o seu olhar, percebia o
texto brasileiro de um autor novo, uma atriz que estava despontando, uma atriz-
dancarina como Marilena Ansaldi. Seguimos a carreira dela desde o comego, em
entrevistas e fotos. Podiamos ver coisas interessantes e coisas muito ruins também,
pretensiosamente apresentadas, mas ruins, que a gente também documentava, para
fazer um apanhado do teatro. Isso era muito discutido pela equipe. Esse nucleo
central era muito ligado ao teatro e a parte pratica do teatro. Na equipe tinhamos
atores, historiadores, critica, eu gostava muito de pesquisa. Nao existia video;
cinema era carissimo.

Aqui abro um paréntese para dizer que a verba do Departamento na época da
Maria Eugénia foi fantastica, fabulosa. Pagavam bem os pesquisadores, o fotografo
e tinha um respaldo muito grande do Secretario para ela gastar o que fosse. Nao me
lembro bem, mas era uma verba altissima. Esse projeto era muito caro, era muito
ambicioso.

Por que nés chegamos a oitenta fotogramas, cem, cento e vinte, as vezes até
um pouco mais? N&o havia video, ndés fomos ter video uns dois, trés anos depois,
quando fizemos um video no presidio das mulheres; mas, quando comegamos, nao

existia video e o cinema era carissimo. Flavio Império tinha me emprestado um livro
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do Brecht, que fazia também a documentacéo fotografica de cena por cena, se néo
me engano da “Antigona”, de uma adaptacdo que ele fez. Entdo veio a ideia de a
gente fotografar, ndo assim: tuque-tuque-tuque, como se fosse para a imprensa.
Mas o mais possivel, com oitenta fotogramas é possivel cobrir a peca. E também,
mais ainda, seria um tique-tique sem fim, e as pessoas comecgaram a reclamar.

A verba era grande, mas néo para um fotografo se dispor a fazer um livro
inteiro, como Brecht fez. Entdo a gente chegou nessa conclusdo. Acho que nés
fizemos coisas muito boas, ndo erramos muito. A gente deve ter errado, omitindo
alguma coisa que era significativa. Sé depois a universidade comegou a se
interessar por pesquisa, a ECA, etc.; ndo existia uma associagao, uma entidade em
Sao Paulo que documentasse o teatro. Entao foi muito facil para nés.

Voltamos um pouco no tempo com fotos do Fredi Kleemann: fotos do Teatro
Brasileiro de Comédia, do Teatro de Arena, do Teatro Oficina, do Teatro Cacilda
Becker. Voltamos muito tempo atras quando Maridngela se lembrou de um teatro
anarquista que existia em S&o Paulo, que a gente ouvia falar, mas sem saber.
Achamos uma pessoa que nos ajudou muito, filho de um lider anarquista, e nos
fizemos esse Teatro Anarquista, que ndo pode chamar assim, ficou sendo Teatro
Operario por uma questao de censura. A Tania Marcondes, que entrou um pouco
depois de néds, resolveu fazer uma exposicédo com cenografia em Sdo Paulo. Entéo,
recuamos um pouco com as fotos até o comeg¢o dos anos 20. Cobrimos o teatro
paulista nas suas varias fases. Acredito que foi o que a gente pdde naquela época.

Hoje, quantos grupos existem atuando a margem do sistema? Existem muitos.

RX — E o anuario?

MT — Isso é imprescindivel, porque € uma espécie de diario de bordo. Os
governantes ndo entendem isso. E um diario de bordo, o fruto, o germe de toda
documentagéo que vocé pode fazer.

RX — Como foi pensado?

MT — Paulo Emilio Salles Gomes foi nosso diretor depois da saida de Décio

Pignatari, que infelizmente morreu; com certeza ele daria um pulso fantastico e seria

quase impossivel vocé destruir qualquer coisa. Ele era muito curioso, gostava de
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certas coisas inusitadas, e achou que o anuario podia ter uma fotografia do
cachorrinho da atriz. O primeiro anuario ndo foi com orientagéo dele ainda; quando
ele veio, a gente ja tinha terminado. A gente colocou a casa teatral, a gente colocou
umas coisas assim no anuario, quando ele viu, disse que queria mais, ele queria
aspectos, coisas originais, que isso faz a histéria também. E o Mario de Andrade
também, ele pelo menos queria encaminhar para isso. A gente quis fazer uma
histoéria viva do teatro, do circo.

Maria Eugénia, que era uma pessoa inteligentissima, uma critica de arte
muito culta, que estava ligada aos livros, a teoria, numa certa hora até se encantou.

Na gestdo do Mario Chamie, Maria Eugénia saiu e a arquiteta Ana Maria
Belluzzo entrou para o departamento. Ela foi uma 6tima diretora do Centro de
Documentagdo. Quando ela entrou, estdvamos na Casa das Retortas. Ela foi a
ultima diretora boa, mas se desentendeu com Mario Chamie, que era uma pessoa
dificil. Ela saiu e ai comegou a entrar uns diretores que, apesar de serem pessoas
notaveis, ndo entenderam bem a coisa.

Por que esse Centro de Pesquisa foi caindo? Foi caindo pelo seguinte:
economicamente, ja nao se pagava tdo bem. A universidade comeg¢ou a chamar as
pessoas, queriam fazer mestrado, doutorado e foram saindo.

Marilena Chaui tentou fazer alguma coisa, mas, por imposi¢cao da prefeita,
nos tirou da Casa das Retortas.

N&o sei se na época do Janio Quadros comegaram a roubar os cargos de
supervisor. Comegaram a nomear as pessoas mais politicamente. Como € que uma
equipe podia viver sem uma orientacdo, sem uma discussdo? Sendo que o0s
diretores, por mais notaveis, por mais esforgcados que fossem compreenderam muito
mal o trabalho. Ndo se fazia mais reunido, a pesquisa, que era uma coisa
importantissima, caiu pela falta de um orientador; as pessoas achavam que aquilo
estava muito desorientado.

Agora, a decadéncia primordial foi a mudanga para o Centro Cultural S&o
Paulo. O IDART teria seu lugar, o Departamento teria o seu lugar garantido. O
projeto do Mario Chamie foi de fazer um Centro Cultural com espetaculos, com
musica, com eventos, e trazer um Departamento de pesquisa e documentagéo para
um local voltado para atividades praticas. Isso seria condena-lo, porque todas as
verbas iriam para a pratica, claro. Vocé tem de pagar atores, diretores,

conferencistas, produtores de espetaculos, entdo a verba iria para eles.
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Tanto que, hoje, o Arquivo Multimeios foi 0 que sobrou. Nesse arquivo deve
haver coisas muito boas sobre arquitetura, sobre musica, etc., mas ele é muito
importante para a televisédo paulista e para o teatro [artes cénicas] paulista. E ele
nao € visto como uma coisa importante.

Nos ultimos anos, nao deixaram fazer o anuario, que seria o nosso diario de
bordo. Depois ndo se podia fazer mais a documentagéo. Por qué? Porque nenhum
diretor depois dessa moga maravilhosa, a professora de arquitetura, Ana Maria
Belluzzo, nunca mais nés tivemos alguém que entendesse, levasse para frente,
mesmo corrigisse. Cada um que vinha queria fazer coisas novas, destruindo o que
foi feito. Coisa muito do Brasil. Entdo terminaram com a pesquisa e com esse
projeto, que era muito interessante, muito bonito; era uma continuagéo do que Mario
de Andrade queria das coisas da arte. O governo nunca se interessou por isso.
Quem se interessava pelo Departamento era o Secretario Sabato Magaldi e Maria
Eugénia. Depois, veio Mario Chamie, que tinha outra ideia. A ideia dele era que o
IDART apenas documentasse o que estava sendo apresentado la, no Centro
Cultural. E o que estava sendo feito no teatro do CCSP que vazava acustica? Nao
foram Fernanda Montenegro, nem a Cleyde Yaconis, nem Paulo Autran, ndo foi
ninguém. Entdo, vocé documentava Jodozinho e Maria que serviam para um
documento a parte.

Vocé tinha que documentar desde um grande autor como um autor
principiante, mas o Centro Cultural n&o atraiu, com suas condigbes, nem mesmo
espetaculos, muitas vezes experimentais, bons. E vocé ndo vai fazer um centro de
documentacgédo voltado para isso. Infelizmente, apesar do esforgo, porque todo
mundo se dedicou. Mas os chefes ndo estavam a altura das pessoas que
trabalharam la.

A pesquisa eu acho que ja seria quase impossivel. Entdo que acabasse. Mas
ficou disso tudo o Arquivo Multimeios.

Calil [Carlos Augusto Calil, atual Secretario Municipal de Cultura] trabalhou no
gabinete do Sabato Magaldi, mas acho que ele nunca prestou muita atencédo no
IDART.

Depois de Ana Maria Belluzzo, acho que nenhum outro diretor procurou o
arquivo para ver o que tem la dentro: “O que vocés tém?”. Existe uma
documentacgéo fantastica sobre a televiséo, esta la. O teatro [artes cénicas] também

tem coisas muito boas, mas ninguém conhece. O material do Fredi Kleemann & o
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mais conhecido. Mas existem muitos espetaculos muito bem documentados porque
a gente sempre escolheu bons fotdégrafos: por exemplo, Djalma Batista, Ruth Toledo,
Jodo Caldas. Muitos, que depois se tornaram grandes fotdgrafos, trabalharam com a
gente. Por exemplo, fizemos um levantamento do espetaculo Macunaima do
Antunes Filho e nunca quiseram publicar. S6 publicam besteiras. Isso € do governo,
0 governo nao se interessa por memoria. Essa € que é a verdade. A memoria néo
interessa.

O governo nao se interessa, porque a memoria é cara, ela exige verba para
ser bem feita, o pesquisador que tem que ser bem escolhido, bem formado, bem
pago. Entdo, o governo ndo paga um bom pesquisador, ndo paga um bom fotografo.
Cansei de dizer para aquelas fotografas que documentavam os eventos do Centro
Cultural: registrem o espetaculo, o ator, o cenario, a plateia, para vocés saberem,
mais tarde, que tipo de pessoas frequentavam o teatro, que tipo de moda, etc.;
nunca fizeram isso. Ou seja, ma orientacdo, memébria é caro. Vieram uns
pesquisadores estrangeiros e disseram: “Esse arquivo € de alto nivel. Vocés nao
vao conseguir que ele tenha uma continuidade; fechem, datem”.

Falei para muitos diretores: ha uma documentacao bem feita até 1990, vamos
dizer; contratem pessoas capacitadas, ganhando bem, com orientadores 6timos
para trabalhar em cima dos nossos erros, porque deve ter muita coisa errada.
Transcricdo, muitas vezes vocé pega um erro. Mesmo documentacgéo da para errar.

E eles foram “matando” aos poucos.

Como tem uma lei, ndo se pode ir contra a lei, mas pode ir abandonando.

Tem que ter jogo de cintura, coisa que no setor publico ndo tem. As coisas
boas que nos fizemos foram com um jogo de cintura com as autoridades € um bom
senso, mas um bom senso unido a uma capacidade, evidentemente, porque é
preciso uma capacidade intelectual para entender.

A memoria pode dar lucro também. Nao precisa cobrar exorbitancias. E uma
publicidade para o Secretario, para o diretor, para o local, para o governo que esta
patrocinando aquilo. Nunca pensaram nisso.

Mariédngela e eu nos ajoelhamos para a Marilena Chaui ndo tirar o IDART da
Casa das Retortas, ou muda-lo para um outro prédio que nao fosse o Centro
Cultural Sao Paulo. N6s andamos para baixo e para cima, e quando nés

conseguimos algum lugar possivel, a diretora, e outros, por ma informacao, néo nos



138

deixaram alugar o imével. Oswald de Andrade dizia: “universotarios”, “certos

diretores mereciam a palavra: universotarios”.

RX — O que vocé diria ao Calil?

MT — Eu n&o faria pergunta. Pediria que ele tivesse um pouco de compaixao
pelas coisas que fizemos, mas n&o destruicdo. E se ele continuasse na Secretaria,
que achasse uma pessoa bem remunerada que fosse se dedicar ao Arquivo
Multimeios, que conhecesse o arquivo.

Vou fazer outro paréntese: Paulo Emilio, quando foi nomeado, pediu quinze
dias ou mais. Ele chegava sete horas da manha, lendo tudo o que se tinha feito em
todas as areas. Depois, ele chamava um por um das areas para conversar. Foi uma
pessoa notavel. Infelizmente morreu. Morreu praticamente |a, porque comegou a se
sentir mal la. Maria Eugénia Franco, com todas as complicagbes, merece uma
referéncia especial porque pensou, viveu e disse que morreu por isso, de desespero,
por ndo conseguir, talvez, fazer o que ela imaginava que pudesse ser feito. Ela
pretendia ficar mais tempo, mas vocé vé, essa coisa de governo é muito estranha.

Por que Calil ndo chamou Mariangela? Fagcam no computador o que
quiserem, mas fagam o anuario, que € um diario de bordo importantissimo.

Na Funarte existe o primeiro arquivo de teatro, o segundo é o nosso.

Uma coisa que Mariangela falava: “Ah, todo mundo fala em grandes teorias.
Eu quero saber como eu devo entrevistar uma pessoa. Eu quero saber como eu
devo abordar uma pessoa para que seja util para o futuro”. Sdo coisas pequenas,

que os grandes nao compreendem.



