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Resumo

Este artigo apresenta uma metodologia estabelecida para a inves-
tigagdo da producéo artistica em danga, indicando os campos em anélise e
a validagdo das fontes.
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Os ambitos de intervengdo que conduzem a realizagdo da Produg&o Artis-
tica em Danga levam-nos a um conceito transdisciplinar desta, o qual abarca
problemas tao diversos como os que véo da criagéo das obras e condigbes de
realizac&o até ao seu langamento no mercado de bens culturais existente, pas-
sando pela actuagéo que os diferentes poderes exercem sobre os destinos da
Danca - politico, economico, empresarial, imprensa, gosto e condutas do publico.

Uma das minhas motivagdes para iniciar a investigacéo sobre a Danca
romantica em Portugal foi o apelido Moreno associado a bailarinas que dangaram
em S. Carlos na primeira metade de oitocentos, encontrado, com surpresa, no
indice dos coreografos e bailarinos portugueses da Histéria da Danga em Portu-
gal (Sasportes, 1970). Quem seriam essas bailarinas Moreno? Como dangavam
e o que dangavam? Que factores as teriam impelido, num pais conservador e
atrasado, para uma carreira de palco? Como sabemos, as respostas do publico
as obras n&o sdo inocentes, porquanto estdo impregnadas de valores. Ainda ha
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bem pouco tempo, quem procurasse o palco como profissdo, via o seu atrevi-
mento - a exposi¢éo publica do individuo (entenda-se corpo), reprovado pelos
valores sécio-culturais vigentes. Porém, a danga, mais do qualquer outra forma
teatral, reclama essa exposic&o. Deste modo, falar sobre a danca teatral pressu-
pde um discorrer sobre as obras e sobre aqueles que lhe d3o forma; um discurso
que implica uma perspectiva estética e uma reflexdo sobre o corpo. Nao um cor-
po ausente, inserido apenas na construgéo mental, mas um corpo presente, reve-
lado no palco: um corpo que extasia, que provoca emogdes e sensacdes, que
suscita empatias, que se expde, que comunica.

Razdes que me levaram a concluir que a reflexdo sobre a producao artisti-
ca em danca exige que esta seja informada pela acgéo que os diferentes poderes
tém sobre o seu desenrolar, ndo bastando o reconhecimento do seu percurso
num determinado pais. Assim, Importou-me conhecer as caracteristicas dos pro-
dutos culturais, e a interacgéo destes com triade constituida pelos agentes produ-
tivos, infra-estruturas e sociedade.

ProbuTos CuLTURAIS

Obras

L |

Agentes Produtivos Infra-estruturas Sociedade

Com base no quadro temporal escolhido e no conhecimento sobre o Portu-
gal do séc. XIX, equacionei um leque de questbes que me levaram a estabelecer
como questdes centrais da problematica, saber como se definiu a Danca e, com
ela, os seus agentes produtivos, no novo mercado de bens culturais, nomeada-
mente, na relagéo com o publico consumidor agora renovado e alargado as ca-

madas da media e pequena burguesia, e identificar a importancia do desempe-

nho dos diferentes operadores no devir da Danca em Portugal e no estrangeiro.

Construcao metodolégica e validagido das fontes

Do ponto de vista metodolégico, o estudo foi realizado qualitativamente e
com simples quantificagéo de dados, segundo uma orientacdo sincronica e
diacrénica. A anélise das produgdes artisticas recaem, essencialmente, nos dois
grandes centros urbanos do pais, Lisboa e Porto, cujos teatros eram os tnicos a
oferecer condi¢bes para a realizag&o de obras de danga, particularmente as de
grande aparato cénico.

Perante a impreciséo da adaptagdo de conceitos estético-formais de ou-
tras artes aplicados a danga que se desenhava na primeira metade de oitocentos,
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foi efectuada a definicdo de algumas categorias conceptuais especificas aos
movimentos estéticos que surgiram nesse periodo.

Sem dispor de outros registos. que néo fossem os residuos da memoria
consubstanciados em documentos - elos fundamentais entre a obra e o imagina-
rio do espectador -, socorri-me essencialmente do discurso escrito, ou seja, de
documentos manuscritos (publicagdo de leis e requerimentos, cartas, libretos) e
impressos (estatutos, periédicos, libretos, criticas, comunicados a imprensa, po-
emas, cartas, memorias) e, pontualmente, do iconografico. O acervo documental
foi procurado em diversos arquivos nacionais e internacionais.

Tendo como ponto de partida as produgdes coreograficas, originais e repo-
sicdes, realizadas em Portugal entre 1834 e a temporada de 1855-56, procedi ao
levantamento exaustivo de todas as fontes primarias disponiveis. Optei por
pesquisar as referentes as obras e aos seus agentes de produgao, confirmando
ou corrigindo os dados que possuia através do conhecimento obtido por fontes
secundarias, cruzando fontes nacionais com internacionais.

Verdadeiro manancial de informacgdes, os libretos, os jornais, os dicio-
narios e enciclopédias de artistas teatrais (nacionais e internacionais) e, ain-
da, algumas biografias, contribuiram para o esclarecimento das obras e dos
desempenhos artisticos. Estas fontes s&o o reflexo do gosto e da mentalidade
de uma época e oferecem, ao mesmo tempo, indicagdes importantes sobre as
obras do ponto de vista da coreografia, do argumento, da execugéo, da reacgao e
gosto do publico e do percurso profissional de varios bailarinos da cena portugue-
sa.

Os livros de memoérias que podem suscitar alguma reserva quanto ao rigor
da informacao, pelo facto de esta ser, geralmente, escrita ap6s um lapso de tem-
po consideravel em relagéo aos eventos, complementam, no entanto, as opinides
e noticias transmitidas nos periodicos a adesao do publico as obras coreogréficas
e arelacgéo deste publico com os bailarinos, coreégrafos e danga, acrescentando,
corroborando ou contradizendo factos.

As biografias e memorias biograficas, correspondéncia dos artistas, livros
de registo do Conservatorio, registos de varia natureza, tais como, baptizados,
casamentos, 6bitos e peticdes, elucidaram sobre a vida quotidiana dos artistas,
das suas relacdes com a sociedade e o mundo laboral.

Confrontados com a exuberante producdo de danca deste periodo, ndo
fiquei indiferente & quase auséncia de produtores e criadores nacionais. Interro-
guei-me sobre a articulagéo dos produtos culturais e dos agentes produtivos com
as infra-estruturas e o publico consumidor, procurando aferir se funcionaram como
suporte ou travéo ao desabrochar da danga teatral portuguesa.

A leitura flutuante das fontes permitiu-me determinar os campos de investi-
gacgado a manter, subtrair ou integrar.

Num periodo em que a danga era, progressivamente, protagonizada pela
mulher, interessou-me estudar a condigdo feminina na sociedade da época. A
procura de referéncias relativas ao exercicio profissional (educagao, vencimen-
tos, salde, converséo de carreira, apreciagdo moral, entre outras) conduziu-me
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ao estudo das mentalidades que, também, se reflectiam na critica - que n3o ex-
cluia a apreciagéo do corpo - e nas iconografias.

A possibilidade de visualizar nas litografias a gestualidade e o
enquadramento da danga, tornou-se relevante, porquanto o objecto de estudo
adquiriu um sentido mais vivo, aproximando-me desse momento fugaz em que a
percepgéo e imaginagéo do espectador/artista se combinou para nos dar, no re-
gisto da pose, um esbogo de movimento, a atmosfera do baile. Outro significado
estava igualmente associado a litografia: o grau de importancia que o publico
conferia ao bailarino retractado.

Com base nos anuncios publicados ao longo dos vinte e dois anos do nos-
so estudo, registei as produc¢des coreograficas realizadas nos diferentes teatros
em Portugal, assim como as produgdes de épera e de teatro declamado. Da ana-
lise das fontes, determinei a importancia da dancga face as restantes formas artis-
ticas, a regularidade e descontinuidade das representacgées, a prevaléncia dos
padrées de produgéo, os produtos criados especialmente para Portugal e a épo-
ca em que foram repostos os bailes mais representativos do movimento romanti-
co.

Como sabemos, nem sempre séo coincidentes os factos ou posicées reve-
lados coloquialmente, ou através da escrita, com o pensamento de quem o emite.
Para estabelecer o nivel de adesé&o do publico a um determinado tipo de danga,
tem esta de ser considerada, também, por outros elementos n&o revelados pela
critica, nomeadamente, a quantificagdo das obras e seu tratamento estatistico
(numero de representagdes de cada, definicio do tipo de obra e verificacao das
frequéncias ocorridas). A analise permitiu-nos inferir sobre a respeitabilidade e
estatuto dos profissionais do teatro em geral, e da danga em particular, a impor-
tancia atribuida a cada uma das artes cénicas, o interesse que cada forma teatral
despertava no publico, a atitude do publico face aos padrées estético-artisticos, a
destreza técnica, a inovagéo e desenvolvimento dos cédigos gestuais e cénicos.
Aferimos, ainda, o tipo de modelos coreograficos e de escolas coreograficas, as
tematicas, os artistas intervenientes e restantes elementos de produgéo artlstlca
em dancga.

Para cada um dos campos de analise foi confirmada, de forma diversificada,
cada uma das fontes através de outras (na medida do possivel duas ou mais),
fossem estas da mesma natureza, ou n3o.

Em certos casos, a mesma fonte funcionou, como primaria e secundaria.
Na auséncia de documentos originais, socorri-me das informagdes transmitidas
pelos periddicos da época, que funcionaram como fonte secundéria. Certifiquei-
me da correcgéo destes dados pela consulta de outras fontes, primarias ou se-
cundarias. Neste sentido, os testemunhos escritos relativos as obras, apesar de
fontes primarias, actuaram como fontes secundarias: a obra ja é outra obra, me-
diada/revelada pelos seus observadores.

A utilizac&o de fontes secundarias teve em conta trés vertentes: a danc;a
em Portugal, os factores historico-politicos e sécio-culturais em Portugal e a Dan-
¢a europeia. Em relagédo a primeira, usei os autores contemporaneos do nosso
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estudo (livros de memorias e recordagdes, biografias, sobre os teatros ou a soci-
edade) e outras fontes, nomeadamente publicagdes sobre a danca em Portugal
ou artigos dispersos em jornais que tratassem, especificamente, do objecto do
estudo. Quanto & segunda, o estudo dos factores politico, economico, social e
cultural, além das fontes primarias, optei pelos livros que apresentam, nesta for-
ma, uma adaptagao de teses de doutoramentos.

Por fim, em relacdo ao estudo da danga europeia, e sem me propor a estu-
dos comparativos, pesquisei fontes (primarias e secundarias) que tratassem do
desenvolvimento das produgdes artisticas da danga e dos seus agentes produti-
vos em diversos paises europeus. Tais fontes, @ margem do tépico do estudo,
s&o pertinentes se pensarmos que a danca teatral teve as suas raizes em ltalia e
Franca, estendendo-se as diferentes cortes e teatros da Europa. Por seu turno,
Portugal, no inicio dos governos liberais, néo apresentava condigdes internas para
o implemento da danga portuguesa. Limitava-se a ser um pais importador das
obras coreograficas e dos artistas, atitude, alias, extensiva a 6pera.

Assim, as fontes secundarias sdo particularmente relevantes, pois permi-
tem-nos situar e clarificar n&o s6 a panoramica da danga europeia como “cruzar”
dados sobre coredgrafos, bailarinos, obras e a receptividade destas junto do pd-
blico e, ainda, comparar o acolhimento que muitas das coreografia apresentadas
em Portugal suscitaram junto da critica estrangeira.

Conclusoes

Ao longo dos anos em estudo foi constante quer o estado de sobressalto e
instabilidade politica e econémica do pais, quer o poder que, em varios dominios,
exerceu uma nova classe de intelectuais. Estes surgiram ligados aos aparelhos
de Estado e partidarios, e ainda & imprensa, usada como jornalismo politico, meio
de difusdo das suas obras de caracter literario e no exercicio da critica a especta-
culos. Desta forma, deu-se uma explosao de jornais especializados em teatros a
partir de 1837. Lideres do gosto, os criticos e intelectuais fizeram a defesa da
construgdo do teatro portugués e apelaram aos coreografos para criarem obras
sobre a historia nacional.

A Reforma do Ensino (1835) contou-se entre as importantes medidas logo
encetadas pelo primeiro governo liberal. A educagéo, um bem para todos, -ndo
seria acessivel quer as camadas sociais mais desfavorecidas (nas quais se en-
contravam os artistas), quer as mulheres. O Ensino artistico oficial teria expres-
sd0 com a criacdo do Conservatério da Arte Dramatica (1836), contando com'as
escolas de Musica, Declamacéo e a de Danga, que foi a Ultima a entrar em funci-
onamento, com um plano de estudos incipiente ligado exclusivamente a pratica
da actividade e sem ligacdo a experiéncia profissional, i. e., T.S.C. . Os cortes
orgamentais imediatamente sofridos pelo Conservatorio, as tentativas de supres-
sa0 de custos basicos para o funcionamento da escola de danga, a imposi¢ao de
professores desactualizados face aos progressos que a técnica de danca tinha
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sofrido, a par das diferentes tentativas feitas para o seu encerramento, apesar do
regular e constante n.° de alunos, determinaria o seu abandono por parte dos
dirigentes. De forma implicita os governos, ao eliminarem despesas, acabaram
por remeter para os interessados (coredgrafos e empresarios) a continuagcdo dessa
tarefa e seu custeio, revelando o pouco ou nenhum interesse que tinham em
implementar a actividade de danca. De facto, a criagéo de um ensino particular
para formag&o dos bailarinos nacionais ja tinha sido levado a cabo por corebgra-
fos (Vestris, 1835) e empresarios (Lodi, 1835).

Sintese geral das analises efectuadas que revela a existéncia em Portugal, ’
de dois ciclos distintos para a vida sécio-cultural e para as producoes
artisticas, em particular para a danca teatral portuguesa.

1834 a 1842 1843-44 a 1855-56
Institucionalizagdo dos governos liberais | Revolta da Maria da Fonte (1846) e
(1834). Guerra Civil (1847). Os teatros
Governo Setembrista (1836). encerram.
Factos Diminui¢éo da frequéncia do publico aos | Costa Cabral é definitivamente
politicos teatros nos meses que o antecederam. afastado do governo (1851).
Estertor Setembrista. Costa Cabral Governo da Regeneragéo (1852).
domina o governo (1841). Coroagéo de D. Pedro V.
Diminui a frequéncia do teatro.
Inicio da ditadura cabralista (1842)
Criagdo de jornais de espectaculos Auséncia de apoios & danga nacional.
(1837). A danca é encarada como devaneio
Imprensa | A danga ¢ apoiada enquanto fantastico.
representagéo silenciosa. Pedem-se Coreografia dangada.
bailes nacionais
R. dos Condes funciona todo o ano — Integra pegas com danga (1845) pouco
teatro declamado activo depois de 1847
Salitre (funciona todo o ano) - teatro Inclui danga de caracter, bailes
declamado, alguns bailes mimicos e mimicos e bailes espanhdis
assos de cardcter
S. Carlos (funciona todo o ano) — épera e | Funciona por temporadas de 6 a 8
Teatros danca meses.
Altera o tipo de programagéo, para a
Opera e danca (1845).
Inauguragéo da iluminagéo a gas
4 empresas: 2 com 3 anos cada, 1 com 2 | (1849).
anos e 1 com 1 ano ; 9 empresas: 1 com 4 anos; 3 com dois
anos cada, 4 com 1 cada e 1 com 4
meses
Ensino Particular (Conservatério de Alunas do Conservatdrio iniciam-se na
Escolas de | Bernardo Vestris, 1835). carreira profissional, nos teatros
Dangano | Escola de Danga do TSC (1835). secundaérios (1843).
Ensino Ensino Publico: Escola de Dancga do
publico e | Conservatdrio (1839). Nova tentativa de encerramento da
privado 12 tentativa de encerramento da escola | escola de Danga do Conservatério
de danga do Conservatério - 1841 (1848).

Apesar disto, o Conservatério, os jovens que ai se foram formando e as
exigéncias da imprensa contribuiram para o alargamento do mercado de trabalho
com a criagéo de 3 teatros publicos e a explosao de varios outros, particulares e
amadores, a partir de 1839.
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Somente os teatros de 12 categoria tiveram subsidio: O teatro de S. Carlos,
destinado a 6pera e danga, contava desde a fundagdo com 24 contos anuais para
o seu regular funcionamento; o teatro de S. Jo&o, no Porto, contou com 6 contos
para as companhias de 6pera e teatro declamado, e o Teatro D. Maria |l também
obteve 6 contos anuais. Os restantes teatros, sem subsidios nem condigbes
logisticas e técnicas, debatiam-se para manter as portas abertas ao longo de todo
o ano. As definicées culturais da actividade teatral foram expressas pelo
licenciamento destas, o qual fixou as formas e géneros teatrais que cada teatro
podia apresentar. Esse licenciamento acabou por impedir a necessaria competi-
¢a0 e a criagdo de uma companhia de danga nacional, revelados na interdicao
feita ao T. D. Maria ll, nos anos 50, de contratar companhias de danca.

A danca surgiu nos teatros secundarios como forma de langamento de ac-
tividades de novas empresas (Salitre, em 1834, 1841, 1842, Ginasio, em 1845)
ou como forma de cativar publico em momentos de crise (Salitre, em 1845 e D.
Maria Il, em 1847). Nos circos, a danga tipificada nos géneros pantomimico,
burlesco, de corda e equestre manteve-se regularmente nas programagdes, mas
os criticos, considerando pejorativamente a actividade ai exercida, n&o Ihes de-
ram a merecida atengao.

As crises governamentais, o deficit do erario publico e as constantes revol-
tas, que afastaram dos teatros os seus frequentadores regulares, aumentaram a
precariedade das empresas teatrais incluindo as do teatro de S. Carlos, que ti-
nham a responsabilidade sobre 400 trabalhadores. Esta conjuntura conduziu a
que, a partir de 1844 houvesse uma alteragéo profunda na vida das empresas e
funcionamento de S. Carlos, traduzindo-se na diminuicéo de tempo das tempora-
das (de 1 ano para 6 a 8 meses) e na alterag&o das programacdes, que passam
a incluir maior numero de 6peras francesas (nas quais a danga € integrada) e a
um decréscimo do nimero de bailados, que mudam para a express&o romantica,
acarretando drastica reducéo elenco do corpo de baile, agora composto essenci-
almente de bailarinos dangantes e de um numero insignificante de bailarinos
mimicos. .

Em S. Carlos a arbitrariedade e violéncia das pateadas perpetradas pelo
publico masculino, dirigidas essencialmente aos empresarios e artistas (com a
sua mais violenta expressao contra as artistas) assim como a sua regularidade,
foi também responsavel pelo clima de instabilidade das empresas e pela defini-
¢do de um poder sobre as artistas. Comportamentos que foram imitados por
frequentadores doutras salas de espectaculo, evidenciando a forma degradante
e aviltante com que eram tratadas e tidas em considerag&o as mulheres que
pisavam os palcos. -

Apesar dos estigmas que impendiam sobre os artistas cénicos, em particu-
lar sobre as mulheres, existiu uma classe profissional de bailarinos portugueses
espalhados pelos diversos teatros. Através da profiss&o de bailarina, as jovens
conseguiam sair da miséria que as esperava e obter uma formagao (civica e
estética) e um salario superior ao que poderiam esperar, que era para os bailari-
nos dos escalées mais baixos do corpo de baile, correspondente ao vencimento
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de um trabalhador masculino especializado, podendo atingir o equivalente ao sa-
lario de um ministro, no caso das primeiras bailarinas dangantes da escola fran-
cesa. No entanto, a escalada social s6 raramente foi concretizada, geralmente
por via do casamento.

Os bailarinos portugueses, devido as politicas empresariais e a sua prépria
formagao (que os situava na linha da acg&o mimica) viram arredada a possibilida-
de de acederem, em S. Carlos, ao lugar de coredgrafos. A actividade que tiveram
nos teatros secundarios e circos revelam a importancia da danga para a genera-
lidade da populag&o. Apesar disso, devido a organizacdo dos teatros secundarios
os seus trabalhos acabaram por ser aglutinados ao teatro declamado. Os bailari-
nos mimicos, sem definicéo de género, obtiveram uma experiéncia alargada o
que favoreceu a reconvers&o destes para o teatro declamado a partir de 1843
quando se alterou a estética de danga apresentada em S. Carlos (1. Rugalli: 1843;
J. Soller: 1845), sendo assinalada, por longo tempo, a presenca de mimicos n&o
$0 nos teatros secundarios como nos circos.

Caracterizacao dos dois ciclos temporais .

1834 a 1842 Temporada de 1843-44 a 1855-56
Divisdo do tipo e género de Redugéo dos elementos da companhia de
bailarinos. baile. .
Preponderéncia de bailarinos Tende a desaparecer a classificagéo do tipo
mimicos. e género de bailarinos.
Maior permanéncia de na Preponderéncia de bailarinos dangantes da

companhia de baile dos bailarinos | “nova danga”

BaEGiies mimicos. N.2 de 12° bailarinos da N.2 de 1% bailarinos da escola francesa: 19
escola francesa: 12 N.2 de 1% bailarinos da escola italiana: 8
N.2 de 1% bailarinos da escola Bailarinos sem designagédo de género: 12
italiana: 6. 1% bailarinas dangantes portuguesas: Emilia
12 bailarina mimica portuguesa: Moreno (1845 — 46)
Isabel Rugalli. Emilia Marsigliani (1847-48)

A divisao dos bailarinos dangantes era feita segundo a escola que segui-
am: francesa ou italiana. Divisdo regular até 1842 inclusive, sendo a partir desta
data preponderante os bailarinos sem classificacdo especifica ou classificados
como franceses, os que dominavam os novos desenvolvimentos técnicos, mani-
festando a corrente da danga romantica. O publico, essencialmente masculino,
dava o maior apreco a bailarina dangante, particularmente a bailarina francesa e
da nova dancga. Porém, sobre elas recaia também a sua maior severidade e cen-
sura, exigindo-lhes, hipocritamente, que desenvolvessem uma técnica brilhante
nos limites das convengdes sociais sobre o pudor, ao mesmo tempo que usava
formas coercivas para as forgarem a satisfizer as suas fantasias sensuais.

Em relag&o aos coredgrafos que trabalharam em Portugal, estes seguiram
0 modelo italiano e suas estéticas, ou adaptaram os seus trabalhos ao modelo
italiano. Apenas 14 coredgrafos foram contratados, no 1° ano de actividade em S.
Carlos, nessa qualidade.
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Caracterizagio dos coredgrafos dos dois ciclos temporais.

1834 a 1842 Temporada de 1843-44 a 1855-56
Maioritariamente representantes do | Maioritariamente representantes do
modelo italiano modelo franco-italiano
Contratados para o TNSC: 5 Contratados para o TSC: 10

Contratados para o TSC e, depois | Contratados para o TSC e, depois como
como coredgrafos (12 experiéncia): | coreégrafos (12 experiéncia): 3

8
EoRECCRAOS Bailarinos que coreografaram no Bailarinos que coreografaram no TS C.:
TSC.:9Me3F 5Me6F

Coredgrafos de outros espagos: 1 | Coredgrafos de outros espagos: 2 ital.
ital. (1834 e 1835); 2 port. (1841 e | (1845 e 1846); 2 Port. (1845, 1846 e
1842) 1848)

Bailes mimicos Bailes mimicos e passos roméanticos

Um numero ligeiramente menor de bailarinos teria a sua primeira experién-
‘cia coreografica de responsabilidade em S. Carlos, para o qual passaram a ser
contratados como compositores de bailes. Depois de teatro da 6pera, alguns des-
tes coredgrafos ganharam destaque no panorama internacional, de que sao exem-
plos A. Hus, G. Casati, B. Vestris, T. Martin. As condi¢des e o publico de S. Carlos,
terdo contribuido para fomentar e testar as experiéncias daqueles artistas. De
1834 a Abril 1843 verifica-se que a maioria dos coredgrafos fizera a sua formagao
durante o final de setecentos e nas 2 primeiras décadas de oitocentos, mostran-
do-se imbuidos do pensamento neoclassico e pré-romantico.

A corrente estética prevalecente foi a italiana correspondendo as evolu-
¢des que o modelo viganoviano sofreu em lItélia. Caracterizada pelos grandes
dramas, pelo espectacular e luxo, a danga tem um papel limitadissimo mas em
contrapartida apresenta um elevado nimero de pessoas em cena (mimicos e
figurantes). A necessidade de criar unidade e novidade nas obras com estas ca-
racteristicas, leva os empresarios a imporem aos coredgrafos a participagdo de
outros artistas criadores (compositores, cenografos e figurinistas) contrariando a
pratica italiana que remetia para o coreédgrafo a autoria global da obra. O 1° sinal
de mudanca estética das obras encontra-se nos trabalhos de coreégrafos como
Casati (1840) (para o qual a danga pura estava na base da sua pesquisa de uma
estética de danca de virtuosidade) e em Jorch (1841-42) com os seus bailes fan-
tasticos, ou melhor, fantasmagéricos. ‘ '

A inflex3o estética inicia-se em 1843 com a empresa Gomes e Lima (dirigida
por Anténio Porto que, ja em 1837, previra a apresentacéo de La Sylphide) e cuja
proposta de modernidade para a programagé&o incluia varios bailes romanticos
entre os quais Giselle. A partir da temporada de 1845-46 acentuou-se a clivagem
estética quando, por motivos de gestdo de recursos, os empresarios decidiram
mantiver nas programagées a danga romantica nas suas valéncias, o que signifi-
cava um corte importante de despesas com bailes apresentando menor nimero
de actos e reduzido o corpo de baile. Os coredgrafos deste segundo periodo,
para quem a danga tomava o lugar cimeiro na obra, foram consistentes na apre-
sentacdo de bailes aéreos, fantasticos e de caracter, sendo de assinalar que a
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modernizagdo de meios técnicos (palco e instalagéo a gas) contribuiram para a
progressiva adesao do publico e da critica ao modelo romantico.

Dois ciclos temporais e respectivo nimero de obras de danga - n° de
criadores envolvidos e enquadramento estético-coreografico.

1834 a 1842 1843-44 a 1855-56
- Neoclassica e N
Estética pré-romantica v Romaéntica
ltaliano: 74 (tragico, sacro, Italiano: 14 (tragico, sacro, alegorico,
Modelo e alegéfi{:o, historico, herdico e histérigo, he(éico e draméficc.a -1)
Gérioro drama}nco - 45) o Francgs: meio caracter, comico e
Francés: meio caracter, comico | divertissements: 31
Obras e divertissements: 47 Franco-italiano: 9
De Franco-italiano: 9
Musica Total: 35 Total: 14
danga | Figurinos Total:1 Total: 5
Cenarios Total: 55 Total: 21
Bailes Total: 102 Total: 64
Obras Total: 9 Total: 22
inéditas
Passos Total: 56 Total:163

Adanga, que no 1° periodo nao teve criticos que possuissem um vocabula-
rio apropriado para descrever os atributos das bailarinas dangantes, encontrou
entre os adeptos da danga fantastica, novos criticos com linguagem mais ade-
quada e esclarecida e, também, com uma abordagem mais sonhadora, aproxi-
mando-se da critica francesa de Jules Janin e Théophile Gautier. Aproximacao
que encontramos no critico e escritor Mendes Leal, que copiou o modelo dos
bailes fantasticos de inspiragéo francesa (as adaptagtes de textos franceses ao
gosto portugués era corrente entre os literatos nacionais) quando escreveu o libreto
de Branca Flor (1847). Baile de grande esplendor e rica produg&o, como exigia o
gosto do publico, ndo teve o éxito esperado porquanto ndo evidenciou nowdade
no plano técnico e coreografico.

Os poderes mencionados no inicio desta exposicao constituiram um travao
para o desenvolvimento da Danca teatral portuguesa que, apesar disso, prosse-
guiu profissionalmente. As varias restricdes existentes deram origem a continua-
¢ao de antigos lagos estabelecidos com os agentes italianos, sendo que a activi-

‘dade desenvolvida aqui pelos seus artistas, acabaria por colocar a danca teatral
realizada no nosso pais em paralelo com a desenvolvida em Italia e noutros pai-
ses da Europa central. Alguns desses artistas destacaram-se no mapa teatral
italiano quando regressaram ao seu pais com as propostas estéticas e as experi-
éncias coreograficas aqui iniciadas.

O publico, que durante o exilio tinha moldado o gosto ao padrao francés,
teve dificuldade em aceitar a estética coreografica italiana de acgao mimica devi-
do alimitagéo que esta impunha a danca e aos niveis técnicos e de producéo que
um pais pobre apresentava. Aspiravam ao luxo e ao grandioso, mas pela forma
dancada, através da técnica da danga romantica. Anseios que seriam respondi-
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dos quando as estéticas do baile, o corpo de baile e os elementos de produgéo se
modernizaram.
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