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La modernizacion de la danza en Sao Paulo:
el papel de una coalicion de expertos en danza
en la politica estatal entre 1972 y 1977

Rafael Guarato
(Universidad Federal de Goiés, Brasil)!

Resumen: Este articulo examina coémo el proceso de modernizacién estética en la ciu-
dad de Sao Paulo estuvo estrechamente vinculado al aparato estatal a nivel municipal y
provinciano. El objetivo es dilucidar las practicas culturales de individuos e instituciones
en las que se entrelazaron procesos de transformaciéon estética, transicion entre élites
culturales y procedimientos de legitimacion artistica. Como punto de partida y lema de
esta discusion presentaré una descripcion de los aspectos generales que caracterizaron
una parte importante de la produccién de danza escénica en la ciudad de Sao Paulo en la
década de 1970, haciendo hincapié en las experiencias del Ballet Stagium, el Corpo de
Baile Municipal y el Teatro Galpao; en un segundo momento, las relaciones entre el seg-
mento artistico paulista y el poder estatal que posibilité la formacién de una élite cultural
en la danza que adquirio6 las caracteristicas de una coalicién de expertos.
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Abstract: This article aims to demonstrate how the process of aesthetic moderniza-
tion of dance in the city of Sdo Paulo kept close links with the state apparatus at the
Municipal and State levels. The objective is to elucidate cultural practices of people and
institutions, which intertwined processes of aesthetic transformations, transition between
cultural elites and procedures of artistic legitimacy. As a starting point and motto of this
discussion, I will present a description of the general aspects that characterized a signifi-
cant part of the scenic dance productions in the city of Sao Paulo throughout the 1970s,
emphasizing the experiences of Ballet Stagium, Municipal Ballet and Teatro Galpao , in
a second moment, to deal with the relations between the Sao Paulo artistic segment and
the state power that made possible the formation of a cultural dance elite that assumed
the characteristics of a coalition of experts.
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Nuestro escenario es la ciudad de Sao Paulo, en la década de 1970. En los prime-
ros afios de esta década, la practica de la danza como forma de arte y su reconocimiento
por parte de una élite econémica se centrd en la estética del ballet en su tradicion clasica,
especialmente en la puesta en escena de los llamados espectaculos de “repertorio” o en
el esfuerzo por hacer que esta tradicion clasica “hable de Brasil”. La hegemonia de los
ballets en el ambito de la danza también se observa en la forma en que los organismos
publicos de financiacion asignan sus recursos. En 1968, el Ayuntamiento de Sao Paulo
creb un grupo para atender esta demanda, el Corpo de Baile Municipal. Ademas, habia
un considerable programa de empresas extranjeras que circulaban por la ciudad, guiadas
por la misma concepcioén estética, contando muchas veces con subvenciones de fondos
publicos. En concomitancia con este proceso, existieron iniciativas dedicadas a otras
formas estéticas de la danza, pero no gozaron de la inserciéon del poder estatal y tuvieron
dificultades para mantener sus actividades en el tiempo.?

Este predominio del ballet en su tradiciéon clasica frente a otras formas de danza
consideradas arte culminé en una escasez de diversidad estética que, sumada a la ausen-
cia de iniciativas artisticas que pudieran mantener la regularidad en el tiempo, fue descri-
ta alegéricamente en 1971 por el entonces critico de danza Lineu Dias como “el mundo
catacumba en el que la danza vive entre nosotros”.* A la luz de este diagnéstico se inicid
un complejo proceso de articulaciéon y accidon politica en el que participaron artistas de
la danza moderna v criticos especializados entre 1972 y 1977. Estos agentes culturales
asumieron el papel de heraldos del modernismo en la danza, trataron de estimular y dar
visibilidad a las producciones de danza escénica que presentaban una estética diferente a
la del ballet y sus temas, mediante una accién sistematica ante las autoridades publicas.

Sin embargo, el inicio de este proceso conté con el compromiso y la movilizacion
de profesionales que habian recibido formacién y estaban activos en otro campo artistico
mejor organizado y maés activo politicamente que la danza, el teatro.® Entre ellos, criticos
como Regina Helena de Paiva Ramos, Fausto Fuser, Casimiro Xavier de Mendonca, Sa-
bato Magaldi vy Lineu Dias desempeiiaron un papel ejemplar en este proceso. Los textos
publicados por estos criticos durante el periodo analizado se dedicaron con frecuencia a

2. Los ballets de repertorio son coreografias que han recibido protagonismo por sus innovaciones
estéticas en la historia especifica del ballet, siendo constantemente reestrenados por compariias estables de
diferentes paises. Los repertorios funcionan como canones elegidos en el proceso de constitucién de una
tradicion escénica del ballet, como por ejemplo: “La Sylfhide”, “Giselle”, “El lago de los cisnes” y “Don
Quijote”.

3. Ballet do Teatro Cultura Artistica (1957), Ballet Experimental de Sao Paulo (1962) vy el Socie-
dade Ballet de Sao Paulo (1969), son ejemplos de este processo.

4. Dias, Lineu. “Um grande espetéaculo de danca.” O Estado de S. Paulo. Sao Paulo, 19 dez.
1971, p. 23.

5. En su autobiografia, la coredgrafa y bailarina Marilena Ansaldi - que estaba casada con el critico
de teatro Saturday Magaldi - califico el campo de la danza comparado con el del teatro en la década de
1960, como “apatico o francamente reaccionario” (Ansaldi, 1994 141).
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realizar valoraciones estéticas de sus obras y a destacar la importancia de éstas, definidas
como modernas, para el desarrollo de la danza en consonancia con la modernizaciéon

pretendida y anunciada por el gobierno de la ciudad de Sao Paulo.

Junto a este grupo de criticos de danza, la década de los setenta fue testigo de la
aparicion de iniciativas artisticas dedicadas a la producciéon de nuevas formas de com-
posicion coreografica. Destacan las actividades del Ballet Stagium (1971), el periodo
posterior a 1974 del Corpo de Baile Municipal y los experimentos artisticos realizados
en el Teatro Galpao, también a partir de 1974. A pesar de las especificidades estéticas
que distinguen a cada una de estas iniciativas, el punto de encuentro entre ellas fue el
rechazo a las reglas del ballet en su formato clasico, consideradas como obstaculos a los
procesos creativos dedicados a tratar temas de la actualidad. Y es esta convergencia en

la que nos centraremos en este texto.

Para este analisis, es importante la nocién de red de expertos (experts network)
propuesta por el teatrélogo Christopher Balme (2017), como herramienta metodoldgica
para identificar los procesos transnacionales que contribuyeron a la institucionalizacion
del teatro en los paises emergentes posteriores a 1945. Para comprender el funciona-
miento de estas redes y su aspecto transnacional, Balme recurre al concepto de comu-
nidades epistémicas (epistemic communities) del sociblogo Peter Haas (1992), para
describir la pertenencia de un amplio abanico de expertos a ideas comunes. Por lo tanto,
la actuacion de la red de expertos encuentra su apoyo en algin tipo de conocimiento
especializado, utilizado para asesorar a los responsables politicos y a los gobiernos.

El proceso esta constituido por la identificacién de la participacion de una red
de expertos, formada por criticos y artistas, que se involucraron con los organismos de
financiacion, las universidades y los gobiernos en el marco del “desarrollo y la moderni-
zacion”. Por eso, trabajo con la hipotesis de que esta combinaciéon de acciones entre cri-
ticos y artistas de la danza con el objetivo de avalar las formas modernas de produccion
escénica pretendia arrebatar a una élite econémica el poder de dirigir las producciones e
inversiones en el sector, caracterizando asi una coalicién de expertos que inici6 la for-
macion de una élite cultural de la danza en Sao Paulo. Los esfuerzos de artistas y criticos
se valieron de una comunidad epistémica internacional basada en el argumento central
de que es necesario garantizar los medios para una autonomia de la danza como arte, en

la que los propios creadores y comentaristas regirian las reglas de la danza como arte.

Sobre este aspecto, existe un cierto consenso entre los investigadores del arte en
sefalar la busqueda de la autonomia del area como un ejercicio decisivo para la distin-
cion de la actividad artistica de otras actividades humanas. La basqueda de la creacion de
reglas propias ha basado histéricamente su justificacién en principios de legitimacion es-
tética que pudieran imponerse desde la esfera de la produccién hasta la recepcion de las
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obras de arte. A partir de una dinamica en la que el perfeccionamiento de los modos de
hacer y percibir el arte pasé a ser central, se intensificd el aprendizaje, el reconocimiento
y la valoracién de la complejizacion y diversificacion de los modos formales. Existe, por
tanto, la formacion de una comunidad epistémica internacional que da soporte a la idea
de que el arte reclama una especie de monopolio de la competencia artistica, realizada en
el plano simbdlico a través de la estética, “cada vez mas inclinada a liberar su producciéon
y sus productos de toda y cualquier dependencia social...” (Bourdieu, 2003 101-102).

Antes de entrar en el andlisis es importante sefialar que no es posible atribuir la
formacién de un campo de la danza como arte, tal como lo entiende Bourdieu, a los
especialistas de la danza como arte en la década de 1970 en Séao Paulo. Sin embargo,
apreciamos la importancia de la contribucién de Bourdieu al diagnosticar que los criticos
y artistas, al reclamar el control exclusivo de las formas a través de la idea de autonomia,
asi como la participacion sistemética en las politicas piblicas, expresaron sus intenciones

de formar un campo de la danza como arte en la ciudad de Sao Paulo.

También cabe mencionar que en los arios 70 la danza adjetivada como arte en
Brasil no contaba con el apoyo de la critica de arte especializada. Lo que si hubo fueron
criticos de arte que escribian no sélo sobre la danza, como Nicanor Miranda, Jacques
Corseuil y Luis Ellmerich.® Este fenémeno puede entenderse - no de forma determinis-
ta - por la escasa segmentacion estética de las producciones de danza escénica, dada la
prevalencia hegemonica del ballet. Esta estrechez estética hizo inviable la aparicion de di-
versas criticas ante el modo narrativo v figurativo de las actuaciones y el soporte técnico
comun a la mayoria de las presentaciones. Si tenemos en cuenta la premisa del fil6sofo y
critico de arte estadounidense Arthur Danto de que “cuanto mayor es la variedad de pre-
dicados artisticamente relevantes, mas complejos se vuelven los miembros individuales
del mundo del arte” (1964 572), la diversificacion de los procedimientos de creacion y
de la estética en el arte, produciendo predicados plurales, se configura como uno de los

requisitos para la reivindicacién de la autonomia en el arte.

Para efectuar una transformacién en las formas de investir y legitimar la danza
como arte, existia una cierta urgencia por validar las experiencias artisticas en la dan-
za que presentaban posibilidades de adjetivos como danza moderna, ballet moderno,

ballet brasilefio, danza-teatro, danza representativa, danza expresionista, etc. Al mismo

6. Se puede encontrar informacion sobre estos criticos en: Anthonio, Jorge. “Nicanor Miranda:
pionero da critica de danca.” Dancar, Afio VII, n® 30, octubre de 1990, p. 9; Ellmerich, Luis. Histéria
da danca. 2. ed. Sao Paulo: Boa Leitura, 1964. Aunque hay pocos estudios que analicen la relaciéon en-
tre la critica y la creacién artistica en la danza, la investigacién de Ana Luiza Cerbino y Beatriz Cerbino
ofrece una gratificante demostracién de los intentos de la critica por organizar y sistematizar un campo de
la danza en Brasil, a partir de las obras localizadas en Rio de Janeiro y de la critica realizada por Jacques
Corseuil. Cf: Cerbino, Ana Luiza; Cerbino, Beatriz. “Imagens da danca: Jaques Corseuil e a invencao do
bailarino nacional.” Anales del XVI Encuentro Regional de Historia, ANPUH-RJ. Rio de Janeiro, 2010.
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tiempo, era necesario un suministro constante y suficiente de obras artisticas para ga-
rantizar la frecuencia en sus producciones y representaciones. Para comprender mejor
coémo los artistas y los criticos de la ciudad de Sao Paulo hicieron valer su autoridad
sobre la danza como forma de arte con el fin de crear una élite cultural en el campo,
presentaré brevemente tres iniciativas que sirvieron para consolidar experiencias basa-
das en el rechazo del ballet de repertorio clasico y para construir los pilares de un cam-
po de la danza. Una vez presentadas las lineas generales de este proceso, pasaremos
a analizar sus detalles.

Ballet Stagium

La primera experiencia que ofreci6 estas condiciones fue la formacién del Ballet
Stagium en 1971, una iniciativa privada dirigida por Méarika Gidali y Décio Otero. En su
momento, el critico Sdbato Magaldi lo caracteriz6 como una propuesta de danza “brasi-
lefia”.” Esta nacionalidad estaba vinculada a un movimiento dedicado a “desmitificar el
ballet”, en el sentido de hacerlo accesible a un mayor niimero de personas, teniendo en
cuenta que los espectaculos de ballet estaban dirigidos a la élite econémica de la época.
La compariia paulista adopt6 algunas posturas que se convirtieron en emblematicas,
como el rechazo a los trajes pomposos v la separacién entre clase, ensayo y actuacion.
Estos aspectos no pasaron desapercibidos para los criticos de danza y, como hizo Fausto
Fuser en 1972, fueron dignos de ser destacados: “Por eso en sus espectaculos no hay
los tradicionales y solemnes cierres de telén que estimulan y guian los aplausos, por eso
no llevan trajes extravagantes y se quedan sélo con la malla sobre el cuerpo, por eso

ensayan varios pasos delante del publico antes del espectaculo”.®

El abandono de los trajes de ballet simbolizaba el desprendimiento en relacién con
el esplendor de los trajes.La adopcién de las prendas de punto en renuncia a los tejidos
lujosos acercod a la compariia al proyecto nacionalista iniciado en la primera mitad del
siglo XX: la compairiia ofrecia un cuerpo y un traje desprovistos de vicios y reproduccio-
nes de otras culturas, ya que la danza brasilefia estaba atin por crear y orientarse hacia el
futuro. Este despojo de valores ajenos al universo autbctono de la danza estaba vinculado
al proyecto nacionalista de modernizacién del pais en el que el hombre brasilefio -y en
este caso la danza brasilefia- no estaria ligado a imégenes estereotipadas de nativos o
europeos.

7. Ver en: Magaldi, Sabato. “Problemas e planos do Ballet Stagium.” Jornal da Tarde. Sao Paulo,
p. 50, 17 jul. 1972.
8. Fuser, Fausto. “Ballet Stagium: um ano de vida com luta.” Folha de S. Paulo. Sao Paulo, p.

64, 29 out. 1972. Caderno de Domingo.
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El respaldo a este sesgo modernizador desde una “brasilefiidad”, encontrbé apoyo
en una tradicion de modernismo (Rosenberg, 1974) en el arte del pais presente desde
el movimiento antropofégico. Este vinculo se produjo inicialmente por el rechazo de las
élites culturales, que basaban sus predilecciones en los productos extranjeros. Frente a
ellos, se apel6 al pueblo como “alma de la nacionalidad”, mientras que las élites llegaron
a ser acusadas de empaniar o denigrar lo nacional. En esta direccién, la critica especiali-
zada encontr6 en el Stagium una apertura para difundir el lema antropofagico de Oswald
de Andrade: “Contra las élites vegetales. En comunicaciéon con el suelo” (1990 [1928]
49). Tal propuesta encontrd eco en los discursos de los directores del Ballet Stagium, es-
tando presente entre sus ideales desde su primer afo de existencia la méaxima de “desmi-

tificar el ballet”, despojandolo de su “aura” elitista al presentarse de norte a sur del pais.®

Fue a través de obras escénicas ancladas en obras de autores literarios legitimados
como “literatura brasilefia”, como Guimaraes Rosa (“Diadorim” - 1972), Cecilia Meireles
(“D. Maria I, a rainha louca” - 1974) y Plinio Marcos (“Quebradas do Mundaréu - 1975)
que el Ballet Stagium pasé a ser tratado inicialmente por la prensa v la critica especia-
lizada como un lenguaje brasilefio en forma de ballet,'° cuando se mostrd en forma de

danza, el mundo material que rodea las relaciones humanas del aqui y el ahora.

En agosto de 1976, el periddico Folha de S. Paulo publicé un articulo de Fuser
dividida en dos partes, publicadas los dias 20 y 26. En ellas, a propésito de “Quebra-
das do Mundaréu”, el critico sefialaba: “Estamos ante un espectéaculo coreogréafico cuya
preocupacion va mas alla del escenario, a una realidad exterior a él. Lo importante sera
esta realidad [...]”.!! Con estas palabras Fuser anunciaba a los lectores lo que ha llegado
a ser importante en un espectaculo de danza: no soélo la reordenacion estética de temas
folcléricos o historicos; tampoco basta con tener una técnica y unos cuerpos bien depu-
rados, sino el tratamiento de la realidad material que rodea al artista.

La critica especializada difundié la comprensiéon de la propuesta de desmitifica-
cion del arte del ballet asumida por el Stagium, consistente en el abandono de los temas

ajenos y fantasiosos, a través de la realizacion de espectaculos no restringidos a una élite

9. Dado el amplio volumen de articulos con entrevistas a Otero y Gidali que destacan la propuesta,
nos limitamos a presentar algunos de ellos en sus dos primeros afios: Bulik, Linda. “O Stagium vem ai”.
Folha 2. Londrina, 30 nov. 1971; “Ballet de Camara Stagium no Teatro José de Alencar”. Correio do
Ceara. Fortaleza, 17 abr. 1972, p. 6; “Hoje em Brasilia um ballet ‘diferente’”. Didrio de Brasilia. Brasilia,
20 maio 1972. Primeiro Caderno, p. 3; Fuser, Fausto. “Ballet Stagium: um ano de vida com luta”. Folha
de Sdo Paulo. Sao Paulo, 29 out. 1972. Caderno de Domingo, p. 64.

10. Conferir en: Magaldi, Sabato. “Problemas e planos do Ballet Stagium.” Jornal da Tarde. Sao
Paulo, 17 jul. 1972, p. 50; Dias, Lineu. “Um réapido voo pela religido e pela histéria”. O Estado de Sdo
Paulo. Sao Paulo, 18 nov. 1974; Lara, Paulo. “O grupo Stagium vai mostrar ‘A Rainha Louca’ e ‘Diado-
rim’”. Folha da Tarde, Sao Paulo, 12 nov., 1974, p. 23.

11. Fuser, Fausto. “O triunfo do Stagium (I).” Folha de S. Paulo, Sao Paulo, 26 ago., 1976,
[lustrada, p. 39.
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cultural establecida. De hecho, la consagraciéon del Stagium por parte de la critica espe-
cializada fue una reaccién a una élite minoritaria, conservadora y extranjera. El vinculo
con la modernidad exigia una democratizaciéon de la danza y una ruptura con los antiguos
privilegios. Esta formulacion alcanzé su punto algido en 1977 con la coreografia “Kua-
rup, ou a questao do indio”. La postura de la compaiiia, asociada al producto estético
presentado en “Kuarup...”, en el que el coredgrafo Décio Otero descarté los gestos de
la técnica clasica, fue ampliamente elogiada en los periédicos y destacada por la critica
de television Maria Helena Dutra (1977) como “el lenguaje nacional, sin jeroglificos, del
ballet”.1?

Existiendo en una época en la que los grupos que no se mantenian con una finan-
ciaciéon estatal continua no lograban perdurar en el tiempo, la apariciéon y el manteni-
miento del Stagium a lo largo de la década de los 70 fue visto por los criticos como una
posibilidad de aumentar los predicados de la danza como arte, complejizando el area con
vistas a constituir un campo. Disponiendo de este primer ejemplar, el critico de danza
Lineu Dias en agosto de 1976 escribiendo para el peridédico O Estado de Sao Paulo,
describi6 el Ballet Stagium como un catalizador de la diversidad estética y consider6 el
Corpo de Baile Municipal como “una especie de respuesta al ‘Stagium’, viéndolo como

una referencia productiva para la emulacion” .13

Corpo de Baile Municipal

Diferencia de la compariia de Décio y Mérika, el Corpo de Baile Municipal (re-
bautizado como Balé da Cidade de Sao Paulo en 1981) fue creado por iniciativa del
gobierno municipal de Sao Paulo.'* En una entrevista con Lineu Dias para el libro de los
diez anos de la compaiiia estatal, el entonces critico Sadbato Magaldi (Apud Dias, 1978
22) informaba que el “Corpo de Baile se cred hace unos afios en el Ayuntamiento con
el objetivo de preservar el repertorio clasico”. Con este perfil, durante sus primeros afios
(entre 1968 y 1974), el Corpo de Baile Municipal fue dirigido por el bailarin Joao Franco
de Oliveira (Johnny Franklin) y sirvi6é de abastecimiento de profesionales de la danza para

12. Dutra, Maria Helena. “A linguagem nacional, sem hieroglifos, do balé.” Jornal do Brasil, Rio
de Janeiro, 11 jul., 1977, Caderno B, p. 10. Outros comentéarios sobre a obra supracitada, encontram-
se nos textos: Katz, Helena. “Stagium: seis anos de vida”. Jornal da Tarde, Sao Paulo, 16 out., 1977,
Mendes, Oswaldo. “O indio nos passos do Stagium”. Ultima Hora, Sao Paulo, 26 jul., 1977; Portinari,
Maribel. “A danca do aqui e agora nos passos do Stagium”. O Globo, Rio de Janeiro, 07 jul., 1977,
Vallim, Acéacio. “Duas concepcdes de danca do Stagium”. O Estado de S. Paulo, Sao Paulo, 06 de jul.,
1977, Viotti, Sérgio. “O Stagium, ainda sem se entregar a emocao absoluta”, O Estado de S. Paulo, Sao
Paulo, 08 ago., 1977.

13. Dias, Lineu. “No Stagium, a vez dos valores jovens.” O Estado de S. Paulo, Sao Paulo, 24
ago., 1976, p. 22.

14. Decreto Lei n® 7.359 de 07 de fevereiro de 1968.
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las Operas realizadas por el Teatro Municipal de Sdo Paulo y se dedic6 a hacer remakes
y presentaciones de ballets de repertorio al publico paulista, formado en gran parte por
las élites econdmicas de las que la danza moderna pretendia desvincularse.

Sin embargo, la concepcidon estética del Corpo de Baile Municipal sufrié cambios
drésticos a partir de 1974, cuando Anténio Carlos Cardoso asumio la direccion, conside-
rando que: “Lo que Antonio Carlos se propuso fue crear obras més modernas, en perfecta
sintonia con lo que ocurria en cualquier buena companiia de cualquier parte del mundo”.
(Ansaldi, 1994 160). Al igual que Stagium, el Corpo de Baile Municipal no se deshizo de
la técnica del ballet clasico. Su modernidad consiste en romper con los temas de los reper-
torios que trataban de situaciones consideradas fuera de lugar en el contexto brasilefio y la
condiciéon de la vida moderna, haciendo un cambio en los motivos que mueven el cuerpo

en la danza al enfatizar temas que permean la vida humana en el presente.

Para realizar este trabajo, Antonio Carlos Cardoso formé un equipo de profesio-
nales afines a la estética moderna, invitando a la actriz y bailarina Marilena Ansaldi, al
coredgrafo espariol Victor Navarro, a la bailarina Sénia Mota v a la entonces bailarina
del Ballet Stagium, Iracity Cardoso. Sobre los planes de futuro de la compania vy las
intenciones de este grupo de profesionales, Ansaldi declar6 en una entrevista al critico
Lineu Dias que: “Queriamos transformar el Corpo de Baile en una comparnia moderna.
(Ansaldi, Apud. Dias, 1978 52). De la lectura de los testimonios del periodo analizado se
desprende que artistas y criticos compartian la voluntad de Ansaldi, basada en la creacion
de una “compania moderna” capaz de rechazar el soporte estético que proporcionaba el
ballet clasico v las élites que lo legitimaban. Cuando se le preguntd por la potencialidad
del ballet clasico para abordar temas del presente, el coredgrafo espariol Victor Navarro
respondi6é que: “No lo creo, no lo creo, no creo que lo clasico tenga nada que ver con
nosotros hoy” (Navarro, Apud. Dias, 1978 26).

Con estas preocupaciones como directrices de la nueva etapa de la compania, en
su mismo debut, el critico Casemiro de Mendonca (1974) denominé como “coreografias
inteligentes” a “Sin titulo” y “Paraiso?” de Antdnio Cardoso y a “Medéia” de Ansaldi, afir-
mando que a partir de esta nueva configuracién modernista, Sdo Paulo disfrutaba por fin
de “un Corpo de Baile realizando una obra inteligente y creativa”.’> Em 1992, ineu Dias
escribi6 un libro dedicado a la historia de la danza moderna en la ciudad de Sao Paulo con
el mismo tono laudatorio, afirma que en base a este grupo de profesionales, “comenzando

con un programa de coreografias contemporaneas, dando prioridad a las creaciones origi-

15. Mendonca, Casemiro de. Folha da Tarde. Sao Paulo, 11 nov. 1974. Apud. Dias, Lineu.
Corpo de Baile Municipal. Sao Paulo: Departamento de Informacdo e Documentacdo Artistica, 1978.
p. 49. El critico también elogi6 las “nuevas danzas” del coredgrafo argentino Oscar Araiz para el Corpo

de Baile Municipal en 1976. Cf: Menconca, Casemiro. “As novas dancas do Corpo de Baile”. Jornal da
Tarde, Sao Paulo, 07 ago., 1976, p. 19.
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nales” (Dias, 1992 111), el Corpo de Baile Municipal empez6 a ofrecer a la sociedad pau-
lista una segunda experiencia de danza moderna que consiguié mantener sus actividades
artisticas a lo largo del tiempo sin dejar de lado la preocupacion por la estética moderna.

Teatro Galpao (Centro Estadual de Danca / Centro Provincial de Danza)

Por ultimo, la iniciativa civil-estatal denominada Centro Estadual de Danca, que
se desarroll6 entre 1974 y 1981 y tuvo su inicio en la Sala Galpao del teatro Ruth Es-
cobar.!® El “Teatro Galpao” o “Teatro de la Danza”, como era conocido por los artistas
y criticos de danza de la época, era una experiencia diferente a la de las companias de
danza. Era un espacio cultural dedicado a la recepcion y promocion de artistas con pro-
puestas de danza moderna que existi6 durante mas de media década con relativa conti-
nuidad. Mi interés en el Teatro Galpao en este articulo es demostrar su importancia en la
provision de un espacio teatral para los espectaculos de danza moderna v la posibilidad
de continuar con esta forma de danza entendida como arte, distancidndose asi de cual-

quier apego al ballet clasico.

En el transcurso de las actividades del Teatro Galpao, se celebraron diversos es-
pectaculos de danza, cursos, conferencias, proyecciones de video y peliculas, lo que
hace inviable una densa lista de los artistas que actuaron alli. Sin embargo, me limitaré
a algunos de los nombres que permanecieron en el &mbito de la danza tras el fin del
Teatro Galpao y que alcanzaron cierta visibilidad nacional, como Célia Gouvéa, Maurice
Veneau, Marilena Ansaldi, Ismael Ivo, Juliana Carneiro da Cunha, Renée Gumiel, Janice
Vieira, Denilto Gomes, Marcia Haydée, Clarice Abujamra, Mara Borba, Ivaldo Bertaz-
zo, Sénia Mota y Suzana Yamauchi. La mayoria de estos artistas ya tenian una cierta
trayectoria antes del Teatro Galpao. Lo que cambid a partir de mediados de los afios 70
fue la coexistencia de una multiplicidad de iniciativas estéticas que, por sus pretensiones
de actualizacién, formaban una especie de isla de modernidad en un mar de tradicion
balletistica. Seglin la investigadora de danza Silvia Geraldi, el Teatro Galpao:

Reunira a un nimero creciente de grupos y artistas que se autodenominaran in-
dependientes en relacién con las compariias de danza mas estructuradas profesio-
nalmente y que tendran como rasgos caracteristicos la biisqueda de la innovacion
en las matrices y modos tradicionales de producciéon de danza y la ocupacion de
circulos alternativos para la creacion y difusiéon de su arte. (2015 28)

16. Conferir en la Resolucao, 13 nov. 1974. Gabinete do Secretario de Cultura, Esportes e Tu-
rismo. Didrio Oficial do Estado de Sdo Paulo, 14 nov. 1974, p. 66. Las actividades del Teatro Galpéo
tuvieram una interrupcion en 1979. Entre los textos dedicados a registrar este periodo como un hito para
la danza moderna en Sao Paulo estéan los libros de Lineu Dias y Céssia Navas (1992), Inés Bogéa (2014)

y Silvia Geraldi (2015).
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El volumen de artistas, estudiantes, curiosos, publico v criticos especializados que
frecuentaban el local producia una sociabilidad basada en una variedad de estéticas,
la mayoria de las cuales estaban vinculadas a una “tradicion moderna” eurocéntrica a
través de una genealogia con procedimientos de personalidades de renombre en la es-
cena mundial de la danza, como: Rudolf Von Laban, Mary Wigman, Martha Graham y
Maurice Béjart; o a través del didlogo con artistas del teatro brasilefio. Esta variedad de
referencias, asi como los resultados escénicos presentados en el Teatro Galpao, hicie-
ron de este espacio una especie de pulverizador de posibilidades, habiendo recibido una
atencion privilegiada por parte de la critica especializada y un espacio mediatico en los

periédicos impresos donde los criticos mantenian sus columnas.

Justo en el estreno del Teatro Galpao, la coreografia que se puso en escena en la
inauguracién del espacio fue “Caminhada” (1974) de Célia Gouveia y Maurice Veneau,
y fue descrita por Sabato Magaldi como “una perfecta fusiéon de idea y forma”.!” Los co-
mentarios sobre las actividades de “Galpao” presentan como caracteristicas generales, la
adjetivacion de las obras como “creativas”, “inventivas”, “inteligentes”, “vanguardistas”,
“nuevas”, haciendo una remision tacita a la ausencia de estos requisitos en las obras que
se dedicaban a reproducir una técnica y trabajos de ballet. Este perfil de comentarios se
extendi6 incluso a las actuaciones de los artistas extranjeros que actuaron en el espacio.
En 1975, cuando el mimo argentino Benito Gutmacher estuvo en el “Galpao”, Lineu
Dias aprovecho la ocasion para publicar en el periddico O Estado de Sao Paulo que la
vocacion del Teatro de Danca era “ser un santuario de creatividad e inteligencia, una

punta de lanza de la vanguardia”.®

El establecimiento del Teatro de Danca como lugar privilegiado de producciéon
de la vanguardia paulista en danza durante este periodo fue sistematicamente avalado
por los criticos que escribian sobre danza en la época. Utilizando palabras de moda y
eslbganes como “expresion y creatividad”, “rigor plastico”, “camino estimulante” para
referirse a las obras escénicas, el conjunto de producciones que estuvieron constante-
mente presentes durante 1974 y 1977 proporcioné finalmente a la danza en Sao Paulo
el fundamento de su modernidad, descartando cualquier posibilidad de vincular la danza
que se producia en la época con las de los ballets de repertorio y permitiendo a sus crea-

dores y comentaristas sentirse participes de un “mundo moderno”.

A finales de 1977, Karen Attix, que acababa de abandonar la compariia de Merce

Cunningham, impartié un curso de treinta dias de danza moderna en el Teatro Galpao, y

17. Magaldi, Sabato. “Caminhada, uma fusao perfeita de ideia e forma.” Jornal da Tarde, Sao
Paulo, 10 dez., 1974, p. 25. El también critico teatral Clovis Garcia comento el evento en: Garcia, Clovis.
“Resultados priméarios em peca experimental”. O Estado de S. Paulo, Sao Paulo, 8 dez., 1974, p. 38.

18. Dias, Lineu. “A problematica humana no espetaculo de mimica.” O Estado de S. Paulo, Sao
Paulo, 31 out., 1975, p. 12.
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fue destacada en la prensa por Lineu Dias por su “rigor artistico dentro de formas expre-
sivas mas libres”.1° De este curso surgi6 la presentacion de la pieza “Atlantico/Pacifico”,
sobre la que la critica de danza Helena Katz, tratando de familiarizar a los lectores con
la danza moderna, escribi6: “El lenguaje es abstracto, dificil, pero al fin y al cabo es la
danza de nuestro tiempo”.2° Esta temporalidad que permitié definir “nuestro tiempo” tie-
ne como soporte una irrupciéon en la cronologia histérica de la danza, embalsamando lo
“antiguo” y enfatizando lo “moderno”, la modernidad emerge como un apéndice colec-
tivo al ser tratado como “nuestro”, convirtiéndose en un instante singular de la historia.
Esta perspectiva del tiempo histérico permitia situar a los artifices de los acontecimientos
y, al mismo tiempo, acercar las vidas y distanciar de ellas las experiencias “otras”, las
anteriores a las “nuestras”. Insertando una temporalidad especifica del “ahora”, el uso
de la expresion “nuestro tiempo” es, aqui, el indice de un acontecimiento: una evidencia
de que en el afio 1977 se establecié una ruptura entre este “ahora” y lo que sucedi6. De
ahi la posibilidad de extender la danza a la sociedad, guiandose por el paradigma de la
locomotora del progreso estético como base fundacional de la élite cultural de la danza
en Sao Paulo.

Al indagar en este ejercicio que busca definir las producciones artisticas como
modernas a través del prisma de lo Nuevo, el filésofo v critico de arte Harold Rosenberg
senal6 que tal justificacion va acompanada del poder social y de los procedimientos pe-
dagodgicos, dado que la conceptualizaciéon de lo moderno en el arte no es tributaria de
un periodo histérico o de la intencién de su autor, sino que “constituye algo que alguien
tuvo el poder social de sefialar como psicolégica, estética o ideoldégicamente pertinente
a nuestro tiempo” (1994 21). Asi, la danza como novedad en su proceso de transicion
en Séo Paulo se apuntal6 a la manera de un pasaporte para la entrada de Brasil en el
“mundo del arte”, exigiendo la estructuraciéon de instancias de autoridad que permitan al
artista asumir el lugar de la novedad y que informen a la sociedad sobre la novedad de

esta novedad.

Garantizar la modernidad mediante una coaliciéon de expertos

A mediados de la década de 1970 se produjo una diversificacién formal de la ex-
perimentacion estética a través de este tripode de producciones de danza escénica, lo que
permiti6 a los criticos de danza ejercer sus opiniones y consideraciones sobre cuestiones

estrictamente formales y movilizé una competencia entre artistas por el reconocimiento

19. Dias, Lineu. “Karen Attix: danca livre no rigor formal.” O Estado de S. Paulo, Sao Paulo,
04 dez., 1977, p. 45.

20. Katz, Helena. “Abstrata e dificil. A danca do nosso tempo.” Jornal da Tarde. Sao Paulo, 25
nov., 1977.
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dentro de la practica artistica. Creemos que la contribucion de estas experiencias reunid
el nicleo de su importancia, singular y localizada a intereses especificos: la pretension
de formar un campo de la danza como arte en Brasil que, a través del desplazamiento
del poder sobre su realizacion desde una élite cultural antes formada por miembros de
la élite econémica paulista, a los conocedores de las reglas del oficio: criticos y artistas
especializados.

Para explicar cobmo se produjo este proceso, profundizaré en el andlisis de las
relaciones que constituyeron la existencia vy la legitimacion de los artistas y las obras de
danza moderna en Sao Paulo entre 1972 yv 1977. En este sentido, un examen de la
participacion de la critica especializada en instituciones y del papel desemperiado por las
companiias y los artistas en un panorama mas amplio de la danza como arte, permite
percibir las motivaciones de las personas y instituciones que contribuyeron a los procesos
de consagracion artistica mediante la formacion de una élite cultural en la danza, que

adquiri6 las caracteristicas de una coalicién de expertos en Sao Paulo.

En primer lugar, me gustaria mencionar los medios de comunicacién, a través
de los cuales los criticos, en los textos dedicados a las producciones de la época, ava-
laron um ethos del discurso de la “modernidad” en la danza. Haciendo uso de medios
especializados pero no centralizados, el poder de los criticos se vio respaldado por las
organizaciones desde las que emitian sus opiniones: la prensa escrita. Los comentarios
sobre danza publicados en publicaciones periddicas en O Estado de Sdo Paulo, Folha
de Sdo Paulo, Ultima Hora y Jornal da Tarde cumplian la funcién estratégica ejercida
por el periodismo cultural de la época de prestigiar lo que debia ser consumido, buscando
interferir en la logica de consumo de los productos culturales al dar visibilidad a obras
especificas.

Hay que tener en cuenta que, aunque suene similar a las teorias apocalipticas de
la cultura en tiempos massivos,?! el contenido de los comentarios sobre la danza que se
publican en los periddicos no sélo se apoya en cuestiones estrictamente formales o en
un supuesto “amor al arte” o lo que sea. Esto se debe a que la critica de la danza en este
periodo articulé ingeniosas formas de valorar y consolidar las experiencias artisticas en
la danza. Dentro de esta concepcion, las obras de arte modernas suscitaron en la critica
de la danza el reconocimiento de su importancia cultural para el establecimiento vy forta-

lecimiento de la comunidad epistémica internacional de la danza como arte. Al investigar

21. Sobre esta literatura, véanse las obras de autores marxistas como Theodor W. Adorno, Max
Horkheimer y Herbert Marcuse, que componen el nicleo de la Teoria Critica, conocida como la Escuela
de Frankfurt. Las producciones que buscaron precisar los debates y generalizaciones contenidas en la
Teoria Critica, partiendo de la experiencia como soporte de sus investigaciones, se encuentran en Walter
Benjamin, Raymond Williams, Terry Eagleton, Umberto Eco, Néstor Garcia Canclini, Douglas Kellner y
Jestis Martin-Barbero.
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el funcionamiento de los valores en el campo especifico de los productos artisticos, la
socidloga Francoise Benhamou advierte que cuando se estd inmerso en la dindmica del
campo del arte “el éxito esta sometido al mundo de los criticos y de los «niciados»” (2007
144). El establecimiento de este poder de autonomia para la legitimacién de las creacio-
nes de danza era lo que estaba en juego en los anos 70.

Sin embargo, para que esto fuera posible, los criticos necesitaban modelos que
pudieran otorgar y que sostuvieran sus producciones en el tiempo. El reto consistia en
hacer del valor cultural compartido por criticos y artistas sobre la danza moderna, un
valor socialmente reconocible por la sociedad y otros artistas. Dado que el espectador
rara vez tiene la oportunidad de estimar el valor de la idea contenida en la obra, es en
este vacio donde se insertan los criticos especializados: proporcionan explicaciones, des-
cripciones detalladas -no siempre acordes con las intenciones de los artistas- que cobran
impulso con la visibilidad que proporcionan los medios de comunicacién. Por lo tanto,
la élite cultural de la danza que se formé en los afios 70 no disfrutd de un proceso de
dominaciéon largo y estructural como el descrito por Pierre Bourdieu. El uso del término
élite para referirse a los criticos y artistas de danza del periodo investigado esta en con-
sonancia con los estudios del historiador francés Jean-Francois Sirinelli (2003), que en-
tiende el concepto de élite como polimorfo. Asi, la élite cultural de la danza se entiende
aqui como compuesta por “mediadores culturales” (Sirinelli, 2003 242). Es interesante
sefialar que esta mediacion se llevd a cabo a través de organizaciones y instituciones.
En este sentido, los procesos de legitimacion de la danza como arte en los arios 70 se
acercan a las premisas del filésofo del arte Georg Dickie (2005), segn el cual las institu-
ciones son instancias que actGian en el proceso de conferir el estatus de arte, a través de
organizaciones culturales que permiten a una persona o a un grupo de personas partici-
par con cierta autoridad en el proceso de legitimacion artistica. En las propuestas de esta
teoria, la existencia de un artista y su consagracién tienen que ver con “una estructura
de personas que desempenan diversos papeles v que estan comprometidas con una
practica que se ha desarrollado a lo largo de la historia” (Dickie, 2005 43). Presentada
de este modo, la percepcion de que las obras de danza moderna entre 1972 vy 1977
implicaban convenciones establecidas entre los artistas, el publico del arte, los medios de
comunicacioén y los criticos especializados, cumpliendo cada uno su papel en el proceso

de reconocimiento del valor artistico.

Los criticos que escribieron sobre la danza en Brasil en la década de 1970 se
posicionaron como portadores de un conocimiento especializado capaz de engendrar
preguntas inherentemente especificas sobre la danza como arte. Sus textos sobre los
artistas modernos de la época se basan en una comprension panoramica de lo que se

sabe, se entiende y se desea de estas producciones. Como sefiala la investigadora Lisette
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Lagnado, ser critico “es una profesién de fe, una manifestacién publica de una actitud
que engloba caracteristicas tanto estéticas como ideoldgicas” (1998 29). Asi, las preocu-
paciones que guiaban los textos escritos y publicados sobre los artistas de la época iban
mas alla de los deseos estrictamente estéticos. Creemos que en el contenido de la critica
influy6 decisivamente la preocupacion por la consolidacion del campo de la danza con
vistas a su profesionalizacion. Segun esta concepcion, el critico literario Terry Eagleton

aclara:

No hay ninguna obra o tradicién literaria que sea valiosa en si misma, inde-
pendientemente de lo que se haya dicho o se diga de ella. “Valor” es un térmi-
no transitivo: significa cualquier cosa que sea considerada valiosa por ciertas
personas en situaciones especificas, segun criterios especificos y a la luz de

ciertos objetivos. (2003 16)

Cuando analizamos desde esta perspectiva, los juicios y procesos de atribuciéon de
valor pasan a entenderse como relaciones de poder establecidas en la sociedad y no por
el mérito exclusivo de los artistas. Dicho esto, es importante senalar otras dos institucio-
nes a través de las cuales los criticos y artistas especializados de la época actuaron como

recursos para avalar el contenido presente en sus comentarios.

La primera instituciéon es la Associacdo Paulista de Criticos de Artes (APCA),
creada por iniciativa de los criticos de teatro en 1972, a la que se aifadi6 la danza al afio
siguiente. Esta institucién otorga anualmente premios a lo mas destacado de cada area
artistica, reforzando lo que sus miembros declaran explicitamente en articulos a lo largo
del afio y condensando, mediante una accién, el valor conferido a artistas y obras. Como
anunci6 Leila Reis (2006 9), que presidié la asociacion entre 2003 y 2007, “la premia-
cion de la APCA refleja el vigor de la produccion artistica y el espacio que las categorias
tuvieron en los 6rganos de prensa en ciertos momentos”.?? Con esta idea como guia,

veamos qué producciones de danza fueron premiadas entre 1973 y 1977.

En 1973, el primer afio en que concedi6é premios a la danza, la APCA sélo otorgd
un premio denominado “Gran Premio de la Critica”, cuyo destinatario fue el Ballet Sta-
gium. En 1974, la misma compaiiia recibié premios al mejor espectaculo, al mejor bailarin
y al mejor coredgrafo. Al afno siguiente, el Stagium compartié el Gran Premio de la Critica
con Marilena Ansaldi y el Balé da Cidade de Sao Paulo; el premio a la mejor obra fue para
“Pulsacdes” de Célia Gouvéa; y Milton Carneiro (Ballet Stagium) v Iracity Cardoso (enton-
ces bailarina del Corpo de Baile Municipal) recibieron los premios al mejor bailarin.

1976 fue el Gnico ano de los aqui analizados en que un premiado no procedia de
la triada paulista formada por el Ballet Stagium, el Corpo de Baile Municipal y el Teatro

22. Consulte el libro conmemorativo: APCA 50 anos de arte brasileira. Sao Paulo, Imprensa
Oficial/Associacio Paulista de Criticos de Arte, 2006.
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Galpao. Fue el Grupo Corpo de Belo Horizonte por su trabajo coreografico moderno
en “Maria Maria”. Aun asi, entre los artistas que actuaron en el Teatro Galpao ese ario,
fueron premiados con las estatuillas de mejor bailarina (Sénia Mota), bailarina revelacion
(Juliana Carneiro da Cunha) y bailarin revelacién (Denilto Gomes). En 1977, Décio Ote-
ro, coredgrafo del Ballet Stagium, recibi6 el premio a la mejor concepcidén coreogréfica
por “Kuarup ou a questdo do indio” (Kuarup o la cuestion del indio), y los deméas premios
fueron concedidos al Corpo de Baile Municipal, acumulando la mejor coreografia (“Pre-
ludios de Chopin” de Oscar Araiz), Luiz Arrieta como mejor bailarin e Ivonice Satie como
mejor bailarina. Asi, en los primeros cinco afios de los premios APCA otorgados por
los criticos de danza de Sao Paulo en la década de 1970, destacaron las obras escénicas
cuya estética era moderna.

Seglin la informaciéon publicada por la APCA en su libro del 50° aniversario
(2006 128-129), entre 1973 y 1977, el critico Lineu Dias estuvo presente en todos los
comités. Regina Helena, Fausto Fuser y Casemiro Xavier de Mendonca participaron en
dos ocasiones cada uno y Sabato Magaldi s6lo en 1973. La inclusiéon de la danza en el
APCA a partir de 1973 fue el resultado de los esfuerzos de los criticos de teatro -que tam-
bién escribian sobre la danza- para garantizar a la danza una institucién que le diera un
sello de aprobacién al avalar lo que los criticos escribian sobre la danza en el transcurso
del afio. Dado que, los premios de la asociaciéon los otorgaban las mismas personas que

escribian en los periddicos.

Sin embargo, lo que los criticos consiguieron con los premios de la APCA fue
amplificar el poder simboélico de las iniciativas modernas, lo que no fue suficiente para
garantizar fondos monetarios que pudieran ayudar a su permanencia, lo que podria po-
ner en peligro la propia continuidad de los experimentos artisticos y de la propia critica
de danza. Si por un lado la presencia de profesionales del teatro que escribian sobre la
critica de la danza en los periddicos impresos y el respaldo a la modernizaciéon a través
de la APCA proporcionaban un poder simboélico a la danza como arte, por otro lado
estos mismos criticos ocupaban lugares de poder dentro de la estructura administrativa
del poder publico municipal y provincial, actuando como desarrolladores de las politicas
publicas para la danza en este periodo.

Em el alcance municipal, el gobierno llevé a cabo sus acciones en cultura hasta
1974 a través del Departamento de Cultura de la Secretaria Municipal de Educacién y
Cultura. En la época de la alteracion estética del Corpo de Baile Municipal, el pianista
y critico musical José Luiz Paes Nunes fue jefe del Departamento de Cultura. En una
declaracion al critico Lineu Dias y publicada en el libro “O Corpo de Baile Municipal”,

José Nunes sefiald que el cambio en el perfil de las producciones de la compania, con
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el objetivo de renovarse y modernizarse, fue una exigencia del poder publico municipal,
a través del alcalde Miguel Calasuonno y del secretario Paulo Nathanael (Nunes, Apud.
Dias, 1978 42).23

Ante esta situacion, hay dos explicaciones de cobmo Nunes habria llegado al nom-
bre de Antdnio Carlos Cardoso para ocupar la direccion del Corpo de Baile Municipal.
En la primera versiéon, Nunes habria buscado a la artista Marilena Ansaldi —que en ese
momento era miembro de la Camara de las Artes del Consejo Provincial de Cultura—?*
para ocupar el Corpo de Baile Municipal. Ansaldi decliné la invitacién, pero en su lugar
propuso el nombre de Antdonio Cardoso. La segunda hipotesis es narrada por el propio

José Nunes, que habria sido por “presion” de los criticos que escribieron sobre la danza:

Pero entonces tengo que poner... ;como se dice? —en primer plano [...] el apoyo
que me disteis, vosotros, los criticos de ballet, por el amor de Dios, se bas6 en la
lista que hicisteis— habiais hecho una peticién sugiriendo al Departamento de Cul-
tura, que en esa etapa estaba planeando cambiar, el nombre de Antdnio Carlos
Cardoso para venir a Sado Paulo. (Nunes, apud. Dias, 1978 42)

Independientemente de la versién que se haya producido, ambas versiones nos
proporcionan un diagnéstico: la participacion de los artistas y criticos de danza en las
decisiones del gobierno municipal. Sin embargo, a pesar de haber sido propuesto por
Nunes, Antdnio Cardoso soélo fue contratado por su sucesor, lo que podria poner en
peligro las orientaciones modernistas en las artes en Sao Paulo. Mientras tanto, el poder
publico municipal sufri6 una reforma administrativa, siendo desmembrada la Secretaria

de Educaciéon y Cultura en dos secretarias distintas, Educacion y Cultura.

La persona que se hizo cargo de la recién creada Secretaria de Cultura fue el
critico de teatro Sabato Magaldi, ocupando el cargo de 1975 a 1979. Durante su ges-
tion, Magaldi no s6lo mantuvo el nombre de Antonio Carlos Cardoso y sus modernas
propuestas en el Corpo de Baile Municipal, sino que realiz6 considerables contrataciones
remuneradas del Ballet Stagium?® para eventos promovidos por el gobierno local. Ma-
galdi también habia hecho publica su opinién sobre las inversiones estatales en danza,

23. Esta misma versién la respalda la bailarina y coredgrafa Marilene Ansaldi en su texto autobio-
gréfico (1994).

24. Conferir em: Decreto n. 2.124 de 08 de ago. de 1973. Conferir también: ATA da 12 Reu-
nido Ordinaria da Camara de Artes do Conselho Estadual de Cultura da Secretaria de Cultura, Esporte e
Turismo do Estado de Sao Paulo. Sao Paulo: Secretaria de Estado de Cultura, Archivo suspendido. Libros
de Atas da Camara de Artes do Conselho Estadual de Cultura. Pasta 1973-1974.

25. El Ballet Stagium, durante la gestion de Magaldi, obtuvo varios contratos, entre los que des-
taca el proceso n® 113.406/75, que contrataba a la compafiia para realizar tres actuaciones por valor de
Cr$ 60.000,00. Ver en: Cultura. Diario Oficial do Municipio de Sao Paulo, 11 dez. 1975, p. 10. Otras
contrataciones se pueden comprobar en los despachos de la secretaria: Cultura. Diario Oficial do Munici-
pio de Sao Paulo, 14 ago. 1976, p. 15e 17 jul. 1976, p. 12; Cultura. Diario Oficial do Municipio de Sao
Paulo, 05 jul. 1978, p. 12.
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cuando en 1972 publico el articulo “Problemas y planes del Ballet Stagium” en el Jornal
da Tarde, en el que cuestionaba el uso de los recursos estatales por parte de los entonces
miembros de la Comisiéon Estatal de Danza.?¢

Otro lugar institucional ocupado por los criticos de danza en este periodo y que
desemperié un papel importante en el proceso de recaudaciéon de fondos para las pro-
puestas modernas fue la Subcomision de Danza del Consejo Provincial de Cultura (antes
Comision Provincial de Danza). Entre 1973 y 1977 los criticos Lineu Dias, Regina Hele-
na de Paiva Ramos y Casemiro de Mendonca fueron miembros de este organismo —con
el primero actuando siempre como presidente.?’” Segin Marilena Ansaldi, hubo un afan
gubernamental que pidi6 a los especialistas en danza que “ofrecieran al secretario un
plan de accién para el desarrollo de la danza” (1994 149). Las acciones de este organis-
mo en el periodo, se centraron en la formulacién y mantenimiento del Centro Estadual
de Danca, conocido como “Teatro Galpao” como espacio publico para la danza expe-
rimental y en la contrataciéon de obras escénicas para actuar en el estado de Sao Paulo,
con una clara preferencia por las obras guiadas por una estética moderna, con énfasis en

el Ballet Stagium vy las obras procedentes del Centro Estadual de Danca.

La importancia del trabajo de Marilena Ansaldi en la Camara de las Artes y de
Lineu Dias en la Subcomisién de Danza entre 1974 y 1975, fue decisiva para la elabo-
racion del proyecto que se convertiria en el “Teatro Galpao”, asi como la aportacion de
recursos financieros para fomentar las iniciativas de acciones modernas en ese espacio,
teniendo en cuenta que fue creado para servir “sélo a las actividades artisticas programa-
das por la Subcomisién de Danza”.?8 Asi, desde la seleccion del espacio (Teatro Galpao)
hasta el pago de los cursos, los talleres, las conferencias y las presentaciones realizadas
en ese espacio se llevaron a cabo segiin las premisas de algunos artistas y criticos de
danza presentes y activos en el gobierno de la Provincia de Sao Paulo.

26. Magaldi, Sabato. “Problemas e planos do Ballet Stagium.” Jornal da Tarde. Sao Paulo, 17
jul., 1972, p. 50.

27. El bienio 1974-1975 estuvo formado por Lineu Dias, Zilah Maria Vergueiro y Regina Helena
de Paiva Ramos, nombrado por Resoluciéon de 9 de janeiro de 1974, publicado en el Diario Oficial de Sao
Paulo en 10 de enero de 1974, p. 50. En 1976, la Sectur sufri6 otra reforma, por la que el 6rgano paséd
a llamarse Comisién Provincial de Danza, vinculada al Departamento de Artes y Ciencias Humanas, segiin
el Decreto 7.730, de 23 marzo de 1976, publicado en el DOSP de 24 de marzo del mismo afio. En la
nueva composicion de la CED estuve como miembros: Lineu Dias, Zilah Vergueiro, Iracity Cardoso, Emilie
Charmie y Casemiro de Mendonca.

28. Resolucdo, 13 nov. 1974. Gabinete do Secretario de Cultura, Esportes e Turismo. Diario
Oficial do Estado de Sao Paulo, 14 nov. 1974, p. 66. Para dar una idea de la importancia que artistas
y criticos atribuian al proyecto del Teatro Galpao, éste sirvié incluso para justificar la denegacion de so-
licitudes de financiacion para la circulaciéon de espectaculos, como se puede ver en: ATA da 82 Reunido
Ordinéaria da Subcomissao de Danca. 21 mar. 1974. Camara de Artes do Conselho Estadual de Cultura
da Secretaria de Cultura, Esporte e Turismo do Estado de Sdo Paulo. Sdo Paulo: Secretaria de Estado de
Cultura, Archivo Suspendido. Libros de Atas da Subcomissao de Danca do Conselho Estadual de Cultura.
Pasta 1974-1975. p. 5-5.b.
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Con esta caracteristica, criticos y artistas comenzaron a formar una coalicién de
expertos que trabajaban entre bastidores, esforzandose por instrumentalizar una condi-
cion estructurada para la danza como arte en sus aspectos modernos. Por lo tanto, es
importante sefialar la presencia de Lineu Dias como presidente de la Subcomisiéon de
Danza a partir de 1974 y de Sabato Magaldi como Secretario de Cultura del Ayunta-
miento de Sdo Paulo, durante un periodo en el que el apoyo estatal a las iniciativas de
danza moderna aumenté significativamente. Al estar presentes en otras instituciones con
objetivos diferentes, los artistas y criticos de danza pudieron utilizar estas estructuras para
amplificar sus predilecciones estéticas y sus ideas sobre la danza adjetivada como arte.

Para modernizar se necesité6 algo mas que bailar

Fue este acuerdo entre la critica, la prensa, la APCA vy los cargos en los organis-
mos publicos de la época lo que caracteriza la formacion de una coalicién de expertos,
proporcionando la base para construir un campo de la danza a través de una élite cultu-
ral, permitiendo la legitimacién estética y los medios de financiaciéon. Sin embargo, como
ha sefialado Jean-Francois Sirinelli (1989), no es posible tratar a una élite cultural como
un grupo cohesionado y cerrado en si mismo. No obstante, cabe mencionar que esta
élite cultural de la danza no se conformé por el ejercicio de la coercidén, ni por el dominio
de los medios de produccién, sino por afinidades de ideas, intereses, comportamientos y

conductas de individuos que se reconocian como miembros de una red de especialistas.

Al componer una misma red que comparte ideas, conocimientos y practicas es-
pecificas, postulo que mas que una red, las asociaciones entre artistas y criticos aqui
analizadas asumieron caracteristicas de una coalicién de expertos. Mientras que la red
presupone una pertenencia de forma difusa e incontrolable, e incluso podemos encon-
trar personas que pertenecen a redes especificas sin necesidad de reconocerse como
miembros de la red en la que participan, la coalicibn asume caracteristicas de una accién
colectiva que posee un reparto consciente y una acciéon deliberada, llevada a cabo de
forma objetiva entre personas especializadas con la intencién de promover cambios para
los artistas o para la condicion del arte en lugares especificos. Como miembro de una
red, puedo replicar ideas, procedimientos, pensamientos y practicas transnacionales sin
anunciarme ni reconocerme como miembro de esas ideas, procedimientos, pensamien-
tos y practicas. Mientras que, como miembro de una coalicién, la actuaciéon presupone
objetivos especificos guiados por ideas, procedimientos, pensamientos y practicas —que
pueden tener un aspecto transnacional- comprendidos y compartidos por grupos de per-
sonas. Y debido a estas caracteristicas, la coalicibn de expertos siempre estd integrada
en una red de expertos.
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Consciente de la importancia historica del papel del Estado en el proceso de
financiacion de la produccion artistica, la coalicion de especialistas formada por criti-
cos y artistas en los afios 70 en Sao Paulo evidencia una disputa por el espacio en los
organismos estatales.?’ Y para potenciar esta disputa, criticos y artistas asumieron roles
multitarea; los criticos especializados, ademaés de escribir, actuaron como formuladores
de politicas publicas estatales, como comisarios, programadores y jueces en la atribucion
de premios. Los artistas actuaron como directores, coredgrafos, bailarines en sus obras,
pero también como politicos, autopromotores, productores, intelectuales, formuladores
de politicas publicas y gestores.

Asi, los criticos teatrales que escribian sobre danza en los afios 70 estaban lejos
de ser meros “criticos de ocasiéon”, como planteou Joubert Arrais (2007 1),%° pues la
corresponsabilidad entre criticos y artistas en el desarrollo de la danza como arte no se
limit6 al uso de referencias tedricas con vistas a una complejizacion estrictamente formal.
El acto de pensar y negociar estaba ligado a lugares institucionales que amplificaban el

poder de la critica y de artistas especificos en la época.

Procedentes de un segmento artistico que gozaba de esta multiplicidad de ejem-
plos, el teatro, estos criticos estaban familiarizados con las bases necesarias para la
constitucion de un campo de produccién pretenciosamente autonomo. Esta experiencia
previa dio a los criticos de la época la oportunidad de aplicar a la escena artistica de la
danza, estrategias y convicciones que ayudaron a este proceso. No limitaron sus recur-
sos a sus textos, sino que recurrieron a otros medios que podian estimular y fomentar
el mantenimiento de determinados artistas y poner en marcha estrategias con vistas a

consolidar un campo artistico de la danza.

Ante la entonces reciente expansion del espacio mediatico y la consecucion de
la legitimidad por parte de la critica de danza en Brasil, otros criticos como Helena Katz
y Acécio Vallim, que comenzaron a escribir especificamente sobre danza después de
1977, se cuidaron de mantener cierta proximidad con la generacién anterior. Como ha
analizado Sirinelli (1998 278), las élites culturales promueven de vez en cuando un “rele-

vo generacional y la transmision del poder intelectual”. Con el fin de consolidar el cam-

29. La disputa de los intelectuales por las politicas culturales promovidas por los organismos esta-
tales parece ser una caracteristica comtin en las distintas naciones. Los analisis de estas relaciones en Brasil
se encuentran en el trabajo de la sociéloga Ménica Pimenta Velloso titulado “Os intelectuais e a politica cul-
tural do Estado Novo” (1987) y en el libro de la historiadora Eugenia Cadus (2020) “Danza y peronismo”,
en particular en el capitulo titulado “Politicas culturales y danza escénica: nuevos consumidores culturales
y disputas por los espacios”, pp. 61-122.

30. El autor traté la critica de la danza en estos términos hasta mediados de los afios 80, eligiendo
la década siguiente como un hito para la actividad. Las premisas que rigen la clasificacion de Arrais se
basan en la busqueda de una “critica ideal”, definida como aquella que se basa en referencias tedricas y se
acerca al conocimiento cientifico.



@

83

po, la élite cultural de la danza en Sao Paulo insisti6 en el ejercicio de la autoridad cultural
que habia ganado durante este periodo, alimentando lo que Bourdieu (2003 118) llamo
“la sede de una competencia por la consagracion cultural y el poder de concederla”.3!

Basandose en el principio de autonomia, los criticos pudieron ofrecer sus propias
explicaciones vy justificaciones y, para ello, pudieron recurrir a ejemplos practicos de las
obras del Ballet Stagium y del Corpo de Baile Municipal, asi como a los experimentos
estéticos del Teatro Galpao. Si bien la existencia de publicaciones periodisticas sobre la
danza como arte en Brasil no es exclusiva de la década de 1970, lo peculiar de este pe-
riodo es la aparicién de profesionales de la danza como criticos de arte que intentan dar
forma al campo de la danza junto a artistas cuyo trabajo esta alineado con los preceptos

modernos y que han podido continuar su labor a lo largo del tiempo.

Dada la codependencia entre criticos vy artistas en este proceso, la sostenibilidad
de las producciones escénicas a través de los textos y lugares institucionales se corres-
pondia con una accién que buscaba mantener y propagar la actuacion y la validacion de
la propia critica de danza. A principios de los afios 70, la supervivencia de estas expe-
riencias parecia ser una extension de la oferta de una estética de la danza moderna que
podia multiplicar las razones de la existencia de la critica de danza. Juntos, los artistas y
criticos modernos asumieron, cada uno a su manera, la funcién de una élite cultural de

la danza.
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