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RESUMO

“Danga contemporanea e Jornalismo Cultural — representacdes no Jornal O Globo” procura,
por meio da analise de uma matéria e quatro criticas publicadas no Segundo Caderno do Jornal
O Globo, mostrar como o jornalismo retrata a danga contemporanea carioca: quais Sao oS
aspectos destacados e que tipos de representacdes sdo feitas. Para isso, é realizado um
apanhado historico da danca no Rio de Janeiro, refletindo-se sobre o jornalismo cultural e as
modificacbes a que esta submetido na atualidade, para na sequéncia analisar, de maneira
critica, as quatro Unicas producdes jornalisticas publicadas no veiculo escolhido durante todo o
ano de 2014.
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“A danga ¢ a linguagem da alma.”

Martha Graham (1894 — 1991)
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1. Introducgéo

Em uma familia de artistas, so restava a Roberta entrar na danca. Literalmente falando,
ingressou no ballet classico, mas logo se viu incomodada com as meias-calcas e 0s coques
altos no cabelo. Foi dancar jazz e se aprimorou na dan¢a moderna (mais precisamente, na
técnica de Graham). A Licenciatura em Danga abriu caminhos para a linguagem
contemporanea de Laban e Pina Bausch. Foi buscar em videos, em espetaculos e em aulas
praticas 0 que seria esse repertorio motor, tdo distinto dos enquadramentos do jazz da
Broadway e do ballet russo. Passou a adequar as aulas que dava a criangas de um ano e meio a
adultos de 60 anos a essa outra realidade, mais propria e acessivel ao grande publico. Assim,
um corpo que ndo se adequava as regras e imposicdes classicas encontrou, na liberdade da
danca contemporanea, o seu melhor lugar.

Contrariando as regras do ballet classico, a danca contemporanea se desenvolve com
fugacidade justamente por se desprender de escolas e modelos pré-estabelecidos. A comegar
pelo proprio bailarino (ou intérprete, no vocabulario mais adequado), que ndo necessita estar
enquadrado em uma forma fisica ou em um padréo corporal estético para dancar. A técnica sai
da academia e parte do repertorio de movimentos do corpo dangante. E uma corrente que nio
tem ponto de chegada; ela se mimetiza e se transforma a cada instante. Profundamente ligada a
historicidade e as mudancas sociais, a danga contemporanea se assemelha ao subjetivo e ao
abstrato; esta mais proxima de uma tela a ser pintada do que de um quadro feito.

No Brasil, as criacbes sdo muitas; cada vez mais distintas e originais. Em
contrapartida, o fomento governamental se faz diminuto, assim como ocorre em outras areas
da arte. Os incentivos financeiros se alternam entre periodos de grande valorizacdo e vazios
fiscais. Além disso, sdo direcionados a pequenos grupos que ja fazem parte da elite, tendo
reconhecimento e prestigio no meio. Poucos sdo 0s casos de companhias em ascensao que
conseguem patrocinios federais ou estaduais. Os editais sdo poucos, assim como as chances de
novos coreografos e criadores se langcarem ao conhecimento do publico.

Para a popularizacdo de uma companhia e do estilo, alem de verbas do Governo, é
necessario que haja visibilidade. A divulgacdo de espetaculos em cartazes nas ruas, nos
onibus, em teatros; a propaganda feita na internet, em redes sociais, paginas oficiais; e a

réplica na imprensa. O jornalismo tem papel fundamental para expandir a discussdo e
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conhecimento sobre a danga contemporanea. A pessoa que V& uma matéria sobre uma
apresentacdo, ou assiste a um debate, ou Ié a chamada na agenda do impresso, pode ser
despertada para um interesse ou mesmo uma nova paixao artistica. A comunicacdo jornalistica
informa, forma e atrai (ou repele), em nimero, uma plateia em potencial.

Entretanto, da mesma maneira que ocorre com o estilo nas salas de aula das escolas, o
espaco reservado para a danga contemporanea no jornalismo é algo a ser conquistado. Talvez
por ser uma vertente ainda em desenvolvimento, a preferéncia editorial, comumente, é o ballet
classico, o musical da Broadway, ou as festas culturais, como o Carnaval e Parintins. As novas
propostas, por vezes de compreensdo mais elaborada, também tentam garantir um lugar cativo
nos impressos, nas revistas, nos canais de televisdo e nas paginas da internet.

O jornalismo cultural também se transforma continuamente, adaptando-se as
modificagdes que acompanham as transformacdes nos modos de leitura. O avanco da
tecnologia, com a inser¢do do individuo no mundo virtual e os smartphones, alteraram as
formas dos leitores verem e viverem suas realidades. Para manter um publico cativo, o
jornalismo cultural agrega outras representacfes e meios de escrita, adquirindo mobilidade
para tratar desde os assuntos mais complexos até os mais simplorios.

Nos cadernos, as paginas se encorpam com criticas a programas de TV e sugestBes de
filmes nos cinemas. As variedades se tornam indispensaveis nesses suplementos; e, a0 mesmo
tempo em que uma matéria sobre uma obra em cartaz no teatro pode ser lida, no destaque ao
lado esta o hordscopo. Crbnicas sobre comportamento e analises de jogos de videogame
aparecem ocasionalmente. A multiplicidade que invadiu o cotidiano dos individuos se reflete
nas linhas dos jornais.

Assim, este trabalho se destina a abordar, por meio de um estudo que reflete sobre a
historia da danca, enfatizando o caminho que percorrido no Rio de Janeiro, como o jornalismo
cultural vem se transformando, que carater ele adquiriu e de que forma aborda a danca
contemporanea. Para efeito de analise, foi escolhido o Segundo Caderno, principal suplemento
na cidade, publicado no Jornal O Globo diariamente.

No segundo capitulo, faremos uma breve reflexdo em torno da histéria da danca,
sumariamente feita a partir de livros sobre o tema, como o Histdria da Danca, de Maribel
Portinari (1989). A historia da danca moderna serd explorada, refletindo sobre a acdo de

coredgrafos que fundaram escolas completamente diferentes e que se constituiram em acfes
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basilares na formatacdo da danca contemporénea. Nesse sentido, o livro “Danga e Pos-
modernidade” é fundamental, pois trata da histdria citando grupos estrangeiros e brasileiros.

No Brasil, mostraremos que o desenvolvimento da danca também foi continuo. Afinal,
0 brasileiro danca de todas as maneiras. Culturalmente, dancar é um ato arraigado aos modos
de vida no pais.

Neste trabalho, sera visto como a danca contemporanea se solidificou no Rio de
Janeiro por meio da historia de festivais e companhias. O livro de Adriana Pavlova e Roberto
Pereira, “Coreografia de uma década: o Panorama Rio-Arte de Danga” (2001) é usado como
base, uma vez que conta o desenvolvimento do atual Panorama de Danca, desde a sua origem
em 1991.

Nesta parte € usada, também como referéncia, a “Carta Aberta da Dang¢a”, enviada por
um grupo de tedricos e criadores para a secretaria de cultura do Rio. Esta foi uma das Gltimas
acOes lideradas por Roberto Pereira antes de sua morte, no inicio de 2009. O pesquisador
escreveu varios livros sobre a danca em suas diversas manifestacbes e também teve atuacao
académica, como professor e diretor do curso de Licenciatura em Danca da extinta
UniverCidade. Na carta, na verdade um abaixo-assinado, Pereira enumera exemplos de bolsas
governamentais que incentivaram o desenvolvimento da danga contemporénea na cidade.
Mais do que um manifesto por verbas publicas, a carta se tornou um registro histdrico.
Objetivamente, ele elenca os principais fatos de relevancia dessa arte no Rio. Ao mesmo
tempo, ndo ha registros bibliograficos semelhantes até a veiculacdo deste trabalho (julho de
2015), razdo pela qual optamos pelo uso dessa fonte primaria.

No terceiro capitulo, o jornalismo cultural sera o foco. Como se caracteriza, que
assuntos lhe sdo proprios e de que forma se adapta as transformacdes sociais. Haverd um
subcapitulo dedicado a histdria dos cadernos culturais no Brasil. Em seguida, apresentaremos
duas interpretacfes sobre a tematica, propiciando uma discusséo, fomentada por autores como
José Salvador Faro e seu livro “Apontamentos sobre Jornalismo e Cultura” (2014); Aylton
Segura, Cida Colin & Geane Alzamora no texto “O que € jornalismo cultural” (2008),
publicado no livro Mapeamento do ensino de jornalismo cultural no Brasil em 2008; e Sérgio
Luiz Gadini com o texto “Grandes estruturas editoriais dos cadernos culturais — principais
caracteristicas do jornalismo cultural nos diarios brasileiros” (2006). Abordaremos também a

questdo do estudo da critica e de sua configuracdo no fazer jornalistico atual.



O quarto capitulo analisard matérias sobre danca contemporénea encontradas n’O
Globo em 2014. Primeiramente, serdo apresentados os dados de uma pesquisa que tragou o
perfil de leitores do impresso. Posteriormente, sera relatada a pesquisa feita no acervo online
do jornal. Ao todo, quatro registros, sendo uma matéria e trés criticas, serdo estudadas.

A busca feita na se¢do do acervo online d’O Globo foi extensa. As palavras-chaves e
as categorias de pesquisa, mesmo que fossem restritas (como, no caso, ‘“danga
contemporanea”, no Segundo Caderno, em 2014), geravam resultados diversos e sem
exatiddo. Os registros tambem se distinguiam se fossem selecionadas “paginas digitalizadas” e
“matérias digitalizadas” no topo da busca. Houve casos em que os resultados ndo eram 0s
mesmos, embora a busca tenha sido feita da mesma maneira. Assim foi necessaria também
uma selecdo manual dos registros encontrados. De um total de quase 800 textos, apenas oito
falavam especificamente de danca contemporanea. E entre eles, somente quatro abordavam o
assunto a partir de companhias genuinamente cariocas.

Assim, com essa estrutura e um recorte conceitual especifico, o trabalho se propGe a
discutir, de forma abrangente, quais sdo as representacdes da danca contemporanea no
jornalismo cultural do Rio de Janeiro.

Como o jornalismo vé a danca contemporanea? Como ela é retratada em poucos
espacos de uma edicdo? Que tipo de retrato é feito em criticas e em matérias? Quais sdo as
preferéncias dos editores, quanto a companhias, espetaculos e estilos? Em que se insere, no
mundo atual, marcado por compartilhamentos de informacGes e opiniBes, as discusses de
jornalistas profissionais sobre obras de artistas contemporaneos? De que forma esse
jornalismo cultural se legitima dentro do tema da danga contemporanea? Este trabalho procura
desenvolver respostas para estas e outras perguntas. E levantar questionamentos e reflexdes

diferentes sobre o enquadramento que o jornalismo cultural dé & danga contemporanea.



2. Uma breve historia da danca

A arte de dancar tem raizes nos tempos imemoriais da humanidade. Sabe-se que, nos
periodos mais antigos da historia, a danca ja estava presente. A primeira imagem da danca que
se tem noticia foi encontrada numa caverna em Cogul, na Espanha (PORTINARI, 1989). A
imagem, datada do periodo Mesolitico (aproximadamente 8300 a.C.), retrata varias mulheres
que rodeiam um homem nu, interpretada, desta forma, como uma danca que seria
representativa de um ritual de fertilidade. A danca, primeiramente, era um método de exibicao
do fisico, funcionando como forma de comunicagdo (PORTINARI, 1989, p.11).

A danca, além de divertimento, ganhou carater religioso e mistico. Dancar era
componente importante no ritual de fertilidade, de prosperidade e até de iniciacdo militar (caso
dos militares espartanos) (PORTINARI, 1989, p.34). A danca se tornou indispensavel para
rituais ligados & agricultura, aos nascimentos, as mortes, aos matriménios e as guerras. Todo
movimento do homem ganhava um simbolismo que poderia ser atribuido ao divino, espiritual;

como também poderia estar ligado aos costumes carnais.

2.1 Primordios

Foi na Grécia Antiga que a danca se acoplou ao teatro, juntamente com as
performances e atuacGes da tragédia grega. Nao era permitido que houvesse improvisos; todo
e qualquer movimento deveria ser demarcado pelos autores dos textos a serem encenados. Em
contrapartida, quando se fala em comédia, 0s movimentos eram menos regidos pela acdo no
palco. Na comédia, a danca ndo deveria seguir a risca o que o texto desenrolava em cena, mas,
ainda assim, os improvisos eram fortemente refutados (PORTINARI, 1989).

Na Roma Antiga, a danca também era marcante em comemoracfes de base religiosa,
mas que se desenvolviam também de forma pagd em longas horas regadas a muita bebida e
sexo. Eram festividades que comegavam nas residéncias e se espalhavam pelas ruas. Uma das
festas, as lupercais, ocorria em fevereiro e durava, aproximadamente, trés dias. Durante estas
festas, as dangas eram totalmente improvisadas e repletas de gestos obscenos. Devido a essas
caracteristicas, muitos historiadores afirmam serem as lupercais a origem do carnaval
(PORTINARI, 1989).



Sabe-se que, além dos longos rituais realizados dentro do Coliseu, em que 0s
prisioneiros eram submetidos a uma danca macabra para tentar resistir a morte, o teatro
romano era marcado pela pantomina. Mas com o Cristianismo, a partir de 312 essa pratica
passou a ser duramente condenada, levando-a a decadéncia: “Nesse clima de instabilidade, a
autoridade civil foi substituida pela eclesiéstica. Todos os setores da vida publica conheceram
a interferéncia do cristianismo triunfante” (PORTINARI, 1989, p. 51).

No Oriente, o costume de dancar em ocasides religiosas também era comum
(PORTINARI, 1989). Nos cultos indianos dos Hare-krishna, por exemplo, danca-se por quase
todo o encontro. Na China Imperial, o préprio imperador coordenava oito grupos de oito
bailarinos, num total de 64 artistas. A danga da corte imperial era regida por dois principios de
oposicdo. Tais quais o Yin (feminino) e o Yang (masculino), o Yo (musica) e o Li (ritos)
marcavam uma disparidade que fazia alusdo ao céu e a terra, num equilibrio harmonioso.
Assim, o imperador regia tanto o céu como a terra por intermédio das dancas.

Por toda a Idade Média, a danca foi alvo de perseguicdo dos cristdos. Mesmo assim,
continuou sendo fundamental em festas e comemoracGes dos camponeses. Os trovadores
acabaram por levar a danca para a corte. Foram eles que ensinaram nobres a dancar,
introduzindo nos castelos o costume de danca-a-dois. Mas foi no Renascimento que foi
adotada pela realeza. Mestres eram contratados para desenvolver e ensinar 0s nobres
(PORTINARI, 1989, p. 67). Surgiram os ballets comiqués de la reine, criagcdo conjunta de
Catarina de Médicis, que protegia a classe artistica, e Baldassarino de Belgiojoso, que se
tornou depois Balthasar de Beaujoyeux, plebeu organizador de espetaculos. Esses ballets
foram o inicio do ballet de corte, criados, especialmente, com libreto, musica, coreografias,
figurinos e cenarios proprios. Os ballets de corte invadiram paises como a Franga e a Italia.
Mas nas ruas italianas, o espetadculo comum era a commedia dell’arte, com representacoes dos
préprios plebeus e histérias onde as personagens eram, frequentemente, o marido traido, a
mulher entre dois amores e outras situagdes mais proximas do cotidiano do povo.

O ballet de corte s0 atingiu seu apogeu, entretanto, no reinado de Luis XIV, da Franca
(PORTINARI, 1989). O Rei Sol, que incentivou especialmente a danga, criou a “Academie
Royal de la Danse”, em 1661, muito embora esta se limitasse a ser mais um dispositivo
regulador da qualidade dos espetaculos produzidos para a corte. Mas no periodo nova

caracteristica foi atribuida ao ballet: o espetaculo deveria girar em torno de um determinado
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tema. Simultaneamente, surgiu a comeédia dancante pelas mdos do dramaturgo francés
Moliére. Os ballets ganharam os teatros, abertos pelo rei, e comegaram a surgir 0s primeiros
profissionais formados pela “Académie” ¢ pelo mestre Pierre Beauchamp, decodificador das
regras do ballet classico.

Nesse periodo, Jean Georges Noverre foi o grande destaque do ballet francés apds
langar, em 1760, “Letters sur la Danse et sur les Ballets” (em portugués, Cartas sobre a
Danca). O livro defende a maior presenca da expressividade na danca. O autor introduziu o
ballet d’action, caracterizado pela pantomina e pela dramaticidade em cena (PORTINARI,
1989, p.72). Noverre, que criticava duramente a Opera de Paris pelo excesso de virtuosismo,
foi nomeado mestre da Opera com o auxilio de Maria Antonieta, possibilitando-o realizar
diversos espetaculos de acordo com suas ideias artisticas.

Juntamente com Noverre, a Revolugdo Francesa trouxe outras consequéncias para o
ballet. Com a instituicdo do Diretdrio, os bailarinos passaram a usar sapatos mais baixos,
largando os saltos altos, e as mascaras foram extintas. Era exigida maior interpretacdo por
parte dos bailarinos (PORTINARI, 1989).

Vaérios paises da Europa sofreram forte influéncia dos avancos no ballet francés. O
estilo possibilitou que paises como Portugal, Suécia, Dinamarca e Italia criassem companhias
e teatros proprios (PORTINARI, 1989). Na Espanha, por exemplo, espetaculos mesclavam a
danga espanhola com o ballet francés. Nos Estados Unidos, professores e bailarinos franceses
difundiram o ballet, muito embora na Filadélfia, entre 1786 e 1789, os espetaculos tenham
sido proibidos.

Na Russia, a primeira escola nasceu em 1738, fundada pela imperatriz Ana Ivanovna
(PORTINARI, 1989, p.108). A Escola Imperial gerou notaveis talentos. Contudo, eles
possuiam relativo reconhecimento: ja que eram filhos de servos, os senhores podiam troca-los,
vendé-los ou doa-los. E eles ndo recebiam dinheiro algum, pois dangar para a nobreza
correspondia ao pagamento pelo trabalho.

Quando a alema Catarina Il tomou o poder, a situagdo mudou. Catarina era
reconhecidamente adepta dos ideais de liberdade da Revolugdo Francesa e instituiu o
pagamento aos bailarinos (mesmo que o trafico ainda fosse permitido). O ballet profissional ja

tinha se estabelecido em diversas partes do mundo.



Ao gosto da burguesia, as tematicas do ballet se modificaram, e as historias fantasiosas
ganharam destaque. O periodo romantico implantou a valsa nos saldes da nobreza. Devido a
Revolucdo, com os lemas de igualdade, fraternidade e liberdade, o romantismo imperou na
danca.

Os deuses olimpicos do ballet de corte cederam lugar aos principes e silfides
das lendas medievais. Despontou uma grande fase para a criagdo coreografica
e um outro estilo interpretativo. Moldado segundo a burguesia, nova classe
dominante, o ballet roméntico entra em cena (PORTINARI, 1989, p. 80).

2.2 Entre a fantasia e 0 sonho: um novo ballet

Com a queda da monarquia absoluta, a fantasia e o onirico passaram a ser a base para
o0s temas do ballet. A imaginacdo e o sobrenatural foram levados para o palco por meio das
coreografias. Os espetaculos visavam gerar fortes emoc¢des no publico, com histérias que
falavam de amor e morte, por exemplo.

Em 1832, “La Sylphide” (A silfide) foi um ballet que definitivamente marcou essa
tendéncia. A histdria se passa numa aldeia da Escécia, onde um rapaz se apaixona por uma
silfide, caracterizando uma ligagdo amorosa entre 0 mundo real e o irreal, 0 que possibilitou o
carater fantasioso da obra. Foi neste ballet que Maria Taglioni, ao dancar sobre as sapatilhas
de ponta, teve seu triunfo. O tutu romantico, também usado pela primeira vez, tornou-se
depois figurino constante nos ballets roméanticos (PORTINARI, 1989, p. 87). No ballet, a
mulher passa a ser inatingivel, musa e imaterial, algo que se traduz na coreografia, com passos
e saltos complexos e trabalhosos. “La Sylphide” inaugurou o romantismo na danca.

Longe dos movimentos revolucionarios de Paris, estava a ascendente Escola Russa.
Além de Sao Petesburgo, havia o Ballet Bolshoi de Moscou, que fazia parte do conjunto dos
Teatros Imperiais. Em 1860, surgiu o Maryinsky, que em 1935 viria a ser o Kirov. A Escola
Imperial desenvolveu os principios basicos de uma linha russa de ballet, que viria a ser
codificada por Agrippina Vaganova no livro “Fundamentos da Danca Classica”, lancado em
1934,

O francés Marius Petipa foi um dos expoentes da ascensdo russa no ballet classico, a
partir do século XIX. Petipa foi para Sdo Petesburgo trabalhar como primeiro bailarino dos
Teatros Imperiais, e logo virou professor da Escola Imperial. Marius foi responsavel pela

montagem de grandes obras como “Dom Quixote”, “La Bayadére”, “Raymonda”, “Giselle”



(cuja versdo é a mais conhecida atualmente), “O Lago dos Cisnes” e “O quebra-nozes” (os
dois ultimos em parceria com Tchaikovsky). Como afirma PORTINARI, ele “soube usar com
maestria 0s recursos de que dispunha, misturando a escola francesa com o virtuosismo italiano
¢ o temperamento russo” (1989, p. 103). Outro fator importante na Era Petipa foi que o ballet
passou de arte aristocratica a diversao popular. Suas criagdes mostraram que boa musica e boa
danga poderiam estar em cena simultaneamente, atraindo centenas de espectadores para 0S
teatros.

Com o legado deixado por Petipa, aléem da transformacdo cultural que precedia a
Revolucéo de 1917, a danca na Russia se desenvolvia de maneira sem precedentes. O Bolshoi
adquiria cada vez mais expressividade dramética (fato que o diferenciava do entdo Maryinksi).
Em 1907, o coredgrafo Fokine montou “O Cisne” para Anna Pavlova, e o sucesso foi
imediato. Como criador do Maryinksi, Fokine construiu uma longa carreira ao lado do
também coredgrafo Sergei Diaghilev. Ambos se reuniram e decidiram levar o ballet russo a
Paris, em 1909, com os Ballet Russes, uma temporada que aliava danca a 6pera. No rol de
estrelas estava Anna Pavlova, George Rosay e o jovem Nijinsky. Fokine conseguiu retomar a
importancia da figura masculina em ballets nos espetaculos; 0os homens ndo serviam apenas
para segurar as bailarinas, mas executavam passos e protagonizavam sequéncias. Fokine é
visto como uma figura importantissima na transformagdo do cenario do ballet cléassico
(PORTINARI, 1989, p.113). O coredgrafo publicou cinco principios que nortearam sua
carreira no jornal The Times londrino, em 1914:

1) Conceder para cada coreografia movimentos que
correspondam ao tema, periodo e masica ao invés de apenas
formular combinacbes de passos tradicionais. 2) Gestos e
mimica s6 tém sentido no ballet quando servem para
exprimir a agdo draméatica. 3) O corpo humano deve
expressar-se da cabeca aos pés e por isso 0s gestos
convencionais devem ser substituidos pelos que enfatizem tal
capacidade. 4) Os grupos ndo podem ser meros ornamentos,
devendo integrar-se plenamente & acdo. 5) O novo ballet,
sem ser escravo da masica nem do cendrio, reconhece a
fundamental importancia de ambos, formando com eles uma
alianca coesa. (PORTINARI, 1989, p. 113)

A segunda temporada dos Ballets Russes, em 1910, contou com duas coreografias de
Fokine: “O Passaro de Fogo” e “Scheherazade”. “O Passaro”, inclusive, foi o primeiro a ter

masica composta por Stravinsky. Em 1911, Diaghilev cortou seu vinculo com os Teatros



Imperiais e rodou a Europa com sua propria companhia, levando os Ballets Russes de Sergei
Diaguilev a cidades como Roma e Monte Carlo. O sucesso das temporadas deveu-se ao
cenario impecavel, a perfeita harmonia de masica e coreografia e aos figurinos muito bem
acabados. Em 1912, Nijinsky estrelou o polémico “L’Apres-Midi d’un Faune”, cuja
coreografia era marcada por uma movimentacdo de perfil e continha referéncias sexuais, um
escandalo para a época (embora ndo tenha comprometido o sucesso da obra) (PORTINARI,
1989, p.118).

Apds uma séria briga com Nijinsky, que afastou o bailarino da companhia, Diaguilev
seguiu com os Ballets, cuja fase final data de 1929. Diaguilev ficou famoso por aliar a danca a
musica e pintura modernas. Grandes artistas plasticos, como Picasso, Matisse e Max Ernst, e
musicos como Ravel, Debussy e Prokofiev trabalharam com Sergei. Sua companhia também
langou bailarinos como Balanchine. Mas, com a morte de Sergei, o grupo se dividiu em “O
Ballet Russe de Monte Carlo” (dirigida por René Blum e Massine) e “O Original Ballet
Russe” (comandada por De Basil), que se extinguiram, respectivamente, em 1963 e em 1947.

2.3 A ruptura: danca moderna

A guinada do ballet classico foi acompanhada por um significativo desenvolvimento
do que viria a ser chamado, posteriormente, de danca moderna. Francois Delsarte é apontado
por Maribel Portinari em Histéria da Danca (1989) como um dos predecessores da danga
moderna, ja que desenvolveu uma técnica Unica de expressao corporal. Ao lado dele, figura o
nome do criador Jacques Dalcroze. Seu método, que viria a influenciar a movimentacao
vanguardista de Nijinsky em “L’Aprés-Midi d’'um Faune”, baseava-se em trés principios:

1) O desenvolvimento do sentido musical passa pelo corpo inteiro. 2) O
despertar do instinto motor conscientiza as no¢des de ordem e equilibrio. 3)
A ampliacdo da faculdade imaginativa se faz por livre troca e intima unido
entre o pensamento e 0 movimento corporal. (PORTINARI, 1989, p.135)

Ao lado de Dalcroze e Delsarte, estd Rudolf Von Laban. Inspirado por ambos, Laban
criou sua escola em 1910 na Suica. Para ele, “o movimento corporal determina todas as
formas de artes, pois encerra a energia bésica para qualquer modo de expressdo”
(PORTINARI, 1989, p. 142). A sede de sua escola foi transferida para Berlim, de onde ele

teve que fugir em 1938 ao ser perseguido pelo regime nazista. Na Inglaterra, Laban publicou
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seu estudo teodrico em dois livros, o “Principles of Dance and Movement Notation”, em 1954,
e 0 “Choreutics”, em 1966, com colaboragdo dos coredgrafos Kurt Joss e Mary Wigman.

A coreografa Mary Wigman deveu parte de sua formacdo a Laban. Aprendiz do
criador, Wigman rompeu com alguns principios de Rudolf, refutando a narrativa, prezando o
simbolismo e expressionismo e até mesmo dancando no siléncio, para que a musica ndo viesse
a influenciar na criagdo coreografica (PORTINARI, 1989).

Outro discipulo de Laban foi Kurt Joss. Dava énfase na consciéncia muscular, chave
para uma maior intensidade na execucdo de movimentos. Contrariando Wigman, Joss teve
obras com alta teatralidade, como foi o caso de “Mesa Verde”. Suas criagdes tinham como
tema frequente a denuncia social, refletindo os medos, anseios e tristezas de uma época
marcada por guerras (PORTINARI, 1989, 145-146).

Embarcando na fluidez do movimento livre, foi através da observacao da natureza que
Isadora Duncan concebeu sua danga, inspirada na sua trajetéria como bailarina. Prezava a
improvisagdo e a movimentagao instintiva, bem como a supremacia da danga sobre a mdsica.
Duncan criava em uma perfeita harmonia com a natureza, trazendo o plexo solar como “a
fonte essencial do movimento dancante” (PORTINARI, p.139, 1989). Com criagdes
levemente inspiradas nos modelos gregos, ela viajou por paises como Estados Unidos, Franga,
Alemanha e Grécia levando sua danca libertéria para as mais diferentes plateias.

Sua danca propunha, acima de tudo, uma harmonia com a natureza. De um
modo bem mais intuitivo do que cultural, ja que a sua formacédo era de uma
autodidata, sempre assimilando o diferente, e ndo raro contraditérias
influéncias. Tal como Dalcroze e Delsarte, ela colocou no plexo solar a fonte
essencial do movimento dangante, no que seria seguida por outros pioneiros
na escola moderna da Europa e dos Estados Unidos. Isadora fez da danca
uma religido em perpétua busca de beleza e liberdade. (PORTINARI, 1989,
p. 29)

Ted Shawn e Ruth Saint-Denis foram outros criadores de grande prestigio. Eles
fundaram, em Los Angeles, a escola Deninshaw, pioneira quanto a liberdade de
experimentacdo em danga. A escola tinha aulas dos mais diversos tipos, desde artes marciais,
passando pelo teatro N6 e o Kabuki, chegando a ioga, dando origem a bailarinos com uma
eclética formacdo, que ainda incluia aulas de ballet, danca flamenca e aplicacdo da teoria de
Delsarte. A escola e a companhia posteriormente criada tiveram seu fim, em 1931. Ambos

continuaram trabalhando com danca, mas sem a repercusséo atingida com a Deninshaw.
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A bailarina e criadora Martha Graham se desenvolveu na Deninshawn. Entretanto,
cortou os lagos com a companhia, rejeitando conceitos basicos que ali aprendeu, como a
identificacdo com o ritmo da natureza. Graham desenvolveu técnica prépria, com foco no
plexo solar, tendo como base a respiracdo para 0 auxilio na execu¢do dos movimentos. Ela
também se utilizava da movimentacdo para traduzir insatisfagdes préprias com o mundo e
consigo mesma: “Para Graham, a danga ¢ também um vibrante instrumento de protesto”
(PORTINARI, 1989, p.148).

Lester Horton também esteve entre os bailarinos da Deninshawn. Horton desenvolveu
uma linha original a sua maneira, chegando a viver entre os indios norte-americanos para
observar seus rituais e costumes. Fundou, em 1932, “Lester Horton Dancers”, companhia que
misturava o vocabulario observado por ele entre os indigenas e a influéncia oriental que
recebeu de um dancarino japonés, Michio Ito (PORTINARI, 1989). Muitas de suas obras
tinham carater politico-social, como “Dictator” ¢ “Mound Builders”. Horton ficou muito
famoso nos EUA por lutar pelos direitos civis, fator destacado por ele em sua profissao,
fazendo sempre questdo de ter uma companhia multirracial.

José Limon e Alwin Nikolas sdo outros exemplos de expoentes na danca moderna
(PORTINARI, 1989). Apesar de terem em comum a questdo de valorizagdo da narrativa, 0S
coreografos realizavam trabalhos diferentes entre si, muitas vezes com técnicas desenvolvidas
por eles proprios. Merce Cunningham seria mais um desses criadores (percussor da danca
contemporanea), bem como Alvin Ailey, negro, discipulo de Horton. Ailey debutou como
coreografo apds a morte de Lester, em 1953, quando o homenageou com “Mourning
Morning” e “According to Saint Francis”. Antes de fundar sua propria companhia, ele
trabalhou na Broadway. Inicialmente, a Alvin Ailey Dance Theatre tinha trabalhos voltados
especificamente para a cultura negra, mas com o movimento dos direitos civis liderado por
Martin Luther King, Ailey resolveu ter, também, uma companhia multirracial, ficando
reconhecido mundialmente por trabalhos como “Blues Suite”, “Revelations” e “Creations of
the World” (PORTINARI, 1989). Muitos profissionais da danca moderna trabalharam com
grandes companhias de ballet classico, caracterizando uma interacdo entre linhas de danca
totalmente divergentes.

Ao falar de interdisciplinaridade entre danga classica e moderna, deve-se ressaltar que

isso ndo significou o fim da danca classica. E de como, mesmo depois de séculos, a danga
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também ganhou viés politico. Durante o entre-guerras e 0 pds-guerra, caracterizado pela
Guerra Fria, a Russia teve destaque no ballet classico gracas ao Bolshoi e ao Kirov. Com a
Revolucdo Russa em 1917 e o fim do czarismo, a Escola Imperial mudou de nome, para
Academia Estatal de Ballet, e 0 Maryinksi virou Kirov. Talvez devido ao regime stalinista, o
ballet russo apds a Revolucdo e antes da Segunda Guerra tinha carater primordialmente
tradicional, com a remontagem de grandes classicos e de cunho patriético. Ballets como “A
Papoula Vermelha” serviram de propaganda ao regime socialista (PORTINARI, 1989).

Apds o fim do regime stalinista, as obras classicas de ballet russo estavam, em sua
maioria, ligadas as obras literarias do pais. “Ana Karenina” ¢ “A Gaivota”, por exemplo, pelas
maos de Maia Plissetskaia se transformaram ballets de repertério. Até hoje, o ballet russo, sob
0 método Vaganova, é reconhecidamente aclamado. Tanto que, no Brasil, sdo inimeras as
escolas que ensinam somente esta técnica.

Apesar de estar em outro continente, os Estados Unidos da América também tém
grande parcela no desenvolvimento da danga. O Metropolitan Opera House (MET),
posteriormente integrado ao American Ballet Theater e 0 New York City Ballet sdo exemplos
de companhias de sucesso. Este Gltimo, principalmente, foi comandado por Balanchine de
1948 até sua morte, em 1983. J4 0 ABT passou por diversos escandalos nas Gltimas décadas.
Em 1987, Patrick Bissel, grande bailarino da companhia, morreu de overdose, escancarando
um dos problemas desconhecidos pela maioria, o vicio das drogas entre bailarinos
(PORTINARI, 1989).

A Broadway é uma das maiores expresses de danca nos Estados Unidos. Os musicais
sdo tdo valorizados na cultura estadunidense que uma parte da cidade de Nova lorque esta
voltada apenas para esses espetaculos. Muitos profissionais da danca classica e da danca
moderna também se aventuraram em trabalhos para a inddstria de musicais, com remuneracao
muito maior do que qualquer outro tipo de danga em solo norte-americano (PORTINARI,
1989). Com crescimento estrondoso desde a década de 60, a Broadway serviu de palco para
que bailarinos e coredgrafos do ballet ou da danca moderna experimentassem novos meios de
fazer danca. Balanchine, em 1936, coreografou o primeiro musical que focou na danga, “On
your toes”. Contudo, o musical que fez maior diferenga na historia da Broadway foi “West
Side Story”. Até os anos 1950, assistir a musicais era algo majoritariamente superficial, visto

mais como uma forma de passar o tempo do que um meio de reflexdo. “West”, contudo,
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tratava da realidade de muitos norte-americanos, com cenas de violéncia e tematicas de
denuncia social (PORTINARI, 1989). Seguindo a tendéncia, Bob Fosse montou “Chicago” e
“Sweet Charity”, o primeiro falando sobre a mafia e o segundo sobre a prostituicao. Outro
criador que abordava temas polémicos para a época foi Michael Bennett, que dirigiu “A
Chorus Line”, um musical que trata dos bastidores de uma sele¢cdo para musicais, usando da
metalinguagem para mostrar os bastidores do show bizz.

Além de todo o frisson do ballet classico que assolou a Russia, a Europa e os Estados
Unidos, uma pequena ilha fervilhava com a criacdo do Ballet Nacional de Cuba. Muito devido
ao interesse do governo de Fidel Castro (PORTINARI, 1989), a companhia fundada por Alicia
e Fernando Alonso, em 1948, ganhou maior colaboragéo financeira. A influéncia do Bolshoi
russo fez nascer uma escola com formacdo completa em ballet classico. Na atualidade, a
companhia cubana sofre com a falta de infraestrutura e de investimentos. Até mesmo as
sapatilhas de ponta dos bailarinos sdo reutilizadas por diversas vezes devido a falta de verbas
para compras de material.

2.4 A danca no Brasil: breves reflexdes histéricas

Mesmo sendo um pais periférico, a dificuldade existente em Cuba € vivida também no
Brasil. O Theatro Municipal do Rio de Janeiro abriga, desde 1927, a Escola de Danca Maria
Olenewa (PORTINARI, 1989, p. 236). Formadas pela Escola, as primeiras bailarinas
compunham o chamado Corpo de Baile do Theatro Municipal, fundado em 1936. Assim,
varias estrelas brasileiras ali surgiram, tais como Madeleine Rosay e Berta Rosanova. A danca
moderna chegou ao Theatro através de Nina Verchinina, e Tatiana Leskova foi uma das que
mais lutou pela implantacdo desse estilo de danca no Theatro. Leskova foi bailarina,
coreografa, mestra e diretora. Ao lado de Tatiana, Eugenia Feodorova fez a diferenca no
aprimoramento técnico dos bailarinos do Theatro (PORTINARI, 1989, p. 237). Mas questdes
relacionadas a falta de investimento, comprometimento dos envolvidos com 0s projetos, e 0s
entraves do governo para uma maior projecdo da danca foram desestruturando o ballet do
teatro, que por fim entrou em obras. Com a reabertura do Theatro e Dalal Achcar na direcdo
da companhia, 0 nome da companhia mudou para Ballet do Teatro Municipal. O ballet que
marcou essa nova fase foi “Coppélia”, na versao de Enrique Martinez, estreado em 1981, com

Ana Botafogo como “Swanilda”. O espetaculo foi um sucesso, reiniciando um periodo de
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bons frutos para o Theatro que, desde entdo, conta com produgdes proprias e serve de palco
para companhias de todas as partes do mundo.

Como foi com o Theatro, diversas companhias brasileiras, fossem de ballet classico,
sapateado, danca moderna, pos-moderna, jazz, entre outras tiveram destaque. Segundo
MUNDIM (2005), entre os anos de 1930 e 1950, o sapateado comecou a se difundir no pais. O
cinema contribuiu para a popularizacdo do género. Na tela, Gene Kelly dancava sob a chuva,
com 0s sons produzidos pelos sapatos. Shows do Teatro de Revista e musicais na televisdo
veiculados pela extintas TV Tupi e TV Record, assim como 0s programas de auditério da
Radio Nacional levavam novos estilos de danca para mais perto do povo. Junto com o tap, 0
jazz também se difundiu. O produtor Carlos Machado, famoso por obras do teatro de revista
na década de 50, foi um dos pioneiros nessas novas linguagens, que divergiam,
academicamente, do ballet classico. Oriundas do Theatro Municipal do Rio, as bailarinas
Marly Tavares e Vilma Vernon contribuiram para essa expansdo. Vernon e Tavares
trabalharam em parceria com Machado por anos. Juntos, eles fizeram sucesso com shows
genuinamente brasileiros, como “Samba, Carnaval e Café”, com Tavares no papel principal; e
“Teu cabelo ndo nega”, com Vernon como protagonista. Em 1968, ela montou sua propria
academia de modern jazz, considerado o primeiro estabelecimento do pais a explorar uma
linguagem nova, encabecada pelo coredgrafo Lennie Dale (MUNDIM, 2005).

Nos anos 70, Dale criou o grupo Dzi Croquettes, que explorava a linguagem do jazz
nos shows. A companhia se tornou muito popular e, de acordo com Mundim (2005), também
contribuiu para a difusdo do estilo pais afora.

Na década seguinte, a influéncia dos musicais da Broadway trouxe para o Brasil
espetaculos como “Cats” ¢ “Chorus Line”. Na televisdo, 0s video-clips de Michael Jackson
inspiravam os bailarinos (MUNDIM, 2005). Paralelamente, as escolas de danca se
multiplicavam. O ballet, o jazz e 0 modern jazz eram ensinados nas academias.

Desde o advento do ballet classico, nos anos 20, com a criagdo da Escola de Danca
Maria Olenewa, até os dias atuais, a danca se desenvolveu de forma distinta. Aos poucos,
grupos de renome foram surgindo, com linguagens corporais diferentes. O Ballet Stagium, o
Ballet do Teatro Guaira de Curitiba, o Ballet da Cidade de So Paulo, o Ballet da Cidade de
Niteréi e o Grupo Téapias (PORTINARI, 1989) sdo exemplos de grandes companhias que

fizeram sucesso. Por outro lado, movimentos populares como o carnaval, o forro e o funk, que
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se fortaleceram na década de 90, também contribuem para caracterizar um jeito brasileiro de
dangar. O hip-hop e o street dance, provenientes da cultura norte-americana, ganharam as
salas de aula no pais a partir dos anos de 1990. Na realidade, a variedade de companhias
brasileiras contribuiu (e contribui) para a expansdo da danca. E importante também frisar a
relevancia que a danga folclorica tem para a cultura nacional.

Por ser um pais tdo diverso culturalmente, o vocabulario de danca no Brasil € multiplo,
indo desde o ballet classico, passando pelo samba, pelo forro, pelo maracatu e chegando a
danca moderna. A danca reflete uma marca brasileira: a harmonia das mais extremas

diferencas.

2.5 Vanguarda: a danca p6s-moderna, a dan¢a contemporanea

O termo danca pds-moderna é cercado de complexidade, a comecar pela nomenclatura.
O prefixo “p6s”, conforme explicado por Silva (2005), indica que ha um antecessor mas
também ndo define se existe uma continuidade. A autora sinaliza que a chamada arte
contemporanea, que seria a arte pés-moderna, nao é facilmente definida pela infinidade de
possibilidades que a permeiam, com uso interdisciplinar de recursos, como o cruzamento entre
cinema, teatro, matematica, artes plasticas, literatura, fisica, entre outras (SILVA, 2005).
Dessa forma, ela aponta que a velocidade e a aceleragdo temporal humana, na atualidade, ou
seja, a enorme rapidez com que as informagdes circulam de um ponto a outro do mundo
contribuem para dificultar ainda mais a definicdo. Assim como esclarece SILVA (2005, p.17):

A extensa discussao acerca de uma defini¢do para 0 movimento p6s-moderno
esbarra em questdes de natureza ambivalente, pois, por tratar-se ainda de
movimento contemporaneo, sua analise estd sempre sujeita a modificacdes
importantes. [...] O debate [...] abriga posi¢6es definidas como, por exemplo,
aqueles que combatem a sua existéncia, outras que a julgam como um
desdobramento da arte moderna, e ainda as que insistem em classifica-lo
como um intervalo, mesmo que de longa duracéo, como preparacao para um
suposto movimento que ainda est por acontecer.

Assim, a autora lembra que, uma vez que a arte po6s-moderna € um acontecimento
contemporaneo, esté sujeita a modificagdes constantes. Mudancas essas que, quando se fala
em danga, tornam-se ainda mais fugazes: “A transformacdo na danca tende a ser mais

dindmica uma vez que ela acontece de forma ndo verbal. Ha um rapido e repetido processo de
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revolucédo e instituigdo ocorrendo alternadamente entre as décadas de cinquenta e noventa.”
(SILVA, 2005, p.19).

Sendo assim, a danca pés-moderna, ou danga contemporanea, € caracterizada como o
movimento artistico iniciado nos anos 50 do século XX até a atualidade. SILVA (2005, p.18)
explica: “A partir dos anos cinquenta, época em que o movimento poés-moderno institui-se

definitivamente, seu pluralismo atinge formas cada vez mais ricas de expressao”.

2.5.1 Danca p6s-moderna no mundo: alguns movimentos

Um dos percussores da danga contemporanea seria o representante da danca moderna,
Merce Cunningham. Ex-bailarino da companhia de Martha Graham, Merce comecou a
questionar, corporalmente, a dramatizacdo e a narrativa caracteristicas da danca moderna.
Segundo BANNES, citado por Eliana Rodrigues Silva,

(...) ele fez as seguintes afirmagdes: 1) qualquer movimento pode ser material
para uma danga; 2) qualquer procedimento pode ser um método de
composicdo; 3) qualquer parte ou partes do corpo podem ser usadas (sujeitas
as limitagOes naturais); 4) musica, figurino, cenario, iluminacdo e danca tém
sua ldgica e identidade, separadamente; 5) qualquer dangarino da companhia
pode ser solista; 7) a danca pode ser sobre qualquer coisa, mas ¢é
fundamentalmente e primeiramente sobre o corpo humano e seus
movimentos, comegando com o andar. (SILVA, 2005, p.21)

A maior preocupacdo do poOs-modernismo era destacar 0 movimento corporal
propriamente dito, sem que fosse necessario o desenvolvimento de um tema ou um enredo
com sentido légico.

Em fins dos anos cinguenta, Merce coordenou um workshop coreogréafico que originou
varias performances, que ficou conhecido como happenings (acontecimentos), mesclando
diversas manifestagfes artisticas. Simultaneamente, Cunningham continuava direcionando
experimentacGes com seus intérpretes que prezavam pela movimentacdo organica. Como diz
SILVA (2005, p. 110), o objetivo principal era “chamar a atengdo para 0 corpo, mais
especificamente para como o corpo se movimentava.”. A tendéncia da danga pos-moderna,
mostrada por Cunningham em suas obras, era justamente priorizar a liberdade criativa. Com
essa liberdade, descobriu-se que a danga podia ultrapassar os movimentos do cotidiano, as

improvisacdes, as lembrancas, as pinturas, os textos, entre outras fontes; e abriu-se um leque
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infinito de possibilidades para instigar a criagdo coreogréafica sem que houvesse preocupagdo
com uma definicdo de tema e enredo.

As chamadas dancas de tarefas, que ndo tinham a intencdo de representar
coreograficamente as atividades do dia-a-dia, mas sim traduzir um maior aprofundamento
sobre os detalhes organicos da movimentagdo corporal que envolvem essas atividades,
ganharam destaque atraves de coredgrafas como Ann Halprin e Yvonne Rainer (SILVA,
2005). Logo surgiram mais criadores que representavam 0 novo movimento, como Trisha
Brown, Steve Paxton e David Gordon. Embora estivessem envolvidos como 0 mesmo estilo
de danca, os processos de criacdo e os produtos desses novos coredgrafos eram totalmente
diferentes; o ponto que tinham em comum era a negacdo aos codigos, convencionalismos e
padroes da danca moderna, “que segundo eles obstruia a fruicdo do movimento puro”
(SILVA, 2005, p.113).

Os processos de criagdo, nos anos sessenta, passaram a ter maior importancia do que 0s
produtos. As plateias passaram a se identificar com as movimentagOes simples e originais de
cada bailarino no palco. Inserir nas apresentacfes 0s movimentos ordinarios levou a maior
proximidade com um publico que se espelhava no que via. Entretanto, ja nos anos 70 o
produto final ganhou maior importancia, configurando, entdo, duas linhas divergentes na
danca pds-moderna: uma que se aproximava da danca moderna, com mais técnica; e outra que
buscava um abstracionismo e maior teatralidade, trazendo de volta um expressionismo mais
significativo e natural, espontaneo (SILVA, 2005). O surgimento dessas duas vertentes acabou
por diminuir o grau de improvisacao nos espetaculos.

Porém, foi em 1972 que o Contact Improvisation (improvisacdo de contato) surgiu
pelas méos de Steve Paxton. O contato entre os corpos dos intérpretes gerava movimentos
com base em principios como o peso e a fluéncia, alem de aumentar a confianga e
entrosamento entre os bailarinos participantes (SILVA, 2005). A pratica de contato-
improvisagdo e largamente utilizada também em aulas de danga contemporéanea, tornando 0s
grupos de intérpretes mais coesos em cena.

Também nesta época, segundo Eliana Rodrigues em seu livro “Danga e pds-
modernidade” (2005), outra coredgrafa teve grande destaque: Meredith Monk. Segundo ela, a

coredgrafa foi a primeira a utilizar a “interdisciplinaridade na performance cénica” (SILVA,
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2005, p.117), além de ousar apresentar suas obras em espacos cénicos diferenciados, como
ruas ou outros locais inusitados.

Essas duas vertentes da danca pds-moderna, uma que primava pelo tecnicismo e a
outra pelo abstracionismo, continuaram e continuam a coexistir até hoje. Mas a
interdisciplinaridade de Monk acabou por contagiar muitos coredgrafos, e marcou os anos 80,
conhecidos como a era do bricolage (SILVA, 2005). Os coredgrafos se inspiravam na
acrobacia, na mimica e no teatro, por exemplo, para basear e influenciar suas criacdes,
trazendo para os espetaculos maior carater de entretenimento, o que tinha sido quase refutado
com a busca pelo abstracionismo e a primazia do subjetivismo. Com essa mistura de fontes
artisticas diferentes, o produto final ganhou novamente enorme importancia, € 0 novo passou a
ser procurado constantemente. Os criadores buscavam a inovacgdo, primeiramente.

Com financiamentos do “National Endowment for the Arts” (Doa¢do Nacional para as
Artes) na década de 80, a danga ganhou maior investimento, e muitos coredgrafos rumaram
para outros caminhos. Alguns foram para a Broadway, outros para o0 cinema, e ainda houve
aqueles gue voltaram para suas raizes da danca moderna e revisitaram essas linhagens.

Os anos 80 foram marcados por uma maior liberalizacdo moral e cultural,
evidenciando o Butoh, caracterizado por uma forte “[...] reacdo ao materialismo e
superficialidade da ocidentalizagdo cultural do Japao.” (SILVA, 2005, p.120). A imagem
corporal do bailarino é toda desconstruida, sendo degradada para expressar as angustias e 0s
guestionamentos do povo japonés. Esse tipo de movimentacdo busca uma ligacdo com o
sensivel, por meio da intelectualidade, da estética ou do subjetivismo. Como afirma o diretor
de um grupo de Butoh, Ushio Amagatsu, “... o Butoh € mais uma tentativa de articular uma
linguagem corporal do que de transmitir alguma ideia e visa proporcionar ao espectador uma
viagem particular ao seu mundo interior.” (BALLOCH]I, citado por SILVA, 2005, p. 121).

Foi também nessa década que a coreografa alem& Pina Bausch ganhou maior projecéo.
Com uma linha que misturava danga pos-moderna norte-americana com danga expressionista
alema, Bausch coordenava o “Wuppertal Tanztheater” na Alemanha. A coredgrafa assinou um
repertério visando o lado psicolégico humano, inserindo gestos cotidianos nos abstratos,
fazendo representacfes simbolicas a partir de fatos reais. Repeticdo, fragmentacdo, livre
associacdo de movimentos; ferramentas como essas podem ser constantemente percebidas em

seus trabalhos, onde 0 movimento se torna secundario pois 0 maior foco esta no psicologismo
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que um gesto evidencia. “Bausch tem afirmado em entrevistas que seu interesse primario [...] €
[...] naquilo que, vindo do interior do ser humano, movimenta o seu corpo.” (SILVA, 2005,
p.124). Esse conceito estd presente no processo de construcdo de suas obras. Para que
houvesse a criacdo, ela orientava os bailarinos a buscarem, em si e em suas experiéncias de
vida, ferramentas de composi¢do de uma personagem. Somando-se a isso, a alema levava para
0 palco diversos objetos que desconstruiam a ideia de cenario montado. Segundo SILVA
(2005, p.125), eram pegas tais como “[...] flores, pinheiros, terra, lixo e agua.”. Pode-se
afirmar que Pina desenvolveu um estilo proprio, que mistura danca e teatro, mas sem a
narrativa l6gica e pontuada da danca moderna.

Da mesma forma que Pina Bausch, outras coredgrafas pos-modernas agregaram a
danca elementos do teatro, como Suzanne Linke e Johann Kresnic. A criadora Maguy Marin,
participante do movimento Danse Nouvelle francés, priorizava uma narrativa com mais logica
e definicdo, tendo muitas vezes como base o escritor Beckett para influenciar seus trabalhos.

Essa tendéncia dramatlrgica ndo vingou nos EUA. Ao contrario do expressionismo e
do Butoh, a preocupacdo dos coredgrafos era muito mais cinética (SILVA, 2005). Mas isso
ndo significa que alguns criadores ndo tenham se aventurado na apropriacdo de elementos
dramatdrgicos em suas obras. De uma forma ou de outra, a narrativa estava presente,
desconstruida ou ndo, fosse por meio de uma ficcdo ou de uma biografia.

A década de 80 foi, sem divida, determinante para consolidar a dan¢a pés-moderna no

contexto cultural de pés-modernismo. Como afirma Eliana Rodrigues Silva:

A estética da abundancia, a mistura do classicismo com o kitsch, o encontro
da alta cultura com a cultura popular, do belo com o cotidiano, da abstracéo
com a dramaticidade, do espetacular com a simplicidade, do virtuosismo com
a emocdo, a permissdo para abordar tematicas oriundas de movimentos
feministas, gays, étnicos, negros e multiculturais, a incorporagdo de outras
artes e mesmo outras ciéncias constituiram um pastiche vigoroso na producéao
coreografica. (2005, p.128)

Seguindo a tendéncia da década anterior, nos anos 90, a pluralidade foi o destaque.
Tanto o ballet, como o Butoh, a danca moderna e a pds-moderna tiveram muitas producdes e
desenvolveram-se amplamente. Coredgrafos de diferentes tendéncias se uniam para criar,
gerando espetaculos com vocabulérios maltiplos. A danca se fundiu totalmente com o teatro.
Este, se tornou mais performatico e, a danca, mais narrada. Passou a ter uma funcdo mais

critica, parecendo querer gerar ““[...] movimentos, efeitos do teatro” (SILVA, 2005, p.129).
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Seguindo essa tendéncia, o grupo DV8 (deviate- desviar) definia-se como pertencente
ao Teatro Fisico. O grupo tem trabalhos marcados pela reacdo dramatizada a crueldade e a
violéncia do mundo contemporaneo, desviando o publico do lugar-comum, gerando reacoes de
diversos tipos. Os espetaculos instigam o espectador a reagirem de alguma forma, seja em
relacdo a tematica, a performance ou a fungdo artistica.

De acordo com SILVA (2005), a Bélgica passou a ser importante geradora de talentos
na danca pés-moderna na década. Criadores como Alain Platel, Jean Claude Gallota e Meg
Stuart foram para o pais lancar novas tendéncias coreograficas. Apesar de trabalharem de
forma distinta, todos refutavam a linearidade nas interpretacdes em cena, prezando pelo
subliminar nas narrativas coreograficas. Eles criaram obras extremamente subjetivistas.

Na Europa, ha também coredgrafos que abusam da tecnologia com a introducédo da
multimidia, como é o caso de Nacho Duato, que utiliza a combinacdo de videos, holografias,
acrobacias e textos em cena.

O ballet classico ndo resistiu as influéncias pés-modernas. Muitos coredgrafos sdo
chamados para criar especialmente para grandes companhias (SILVA, 2005). Jiri Kilian foi
convidado pelo Neederlands Dans Theater para compor obras que mesclam a técnica classica
com o abstracionismo da danga contemporanea. Isso consolida uma das tendéncias que a
danca p6s-moderna trouxe na década de 90: uma nova nocdo de corporalidade, misturando
diferentes técnicas e gerando corpos com diversos vocabularios para a danca.

Pode-se dizer, com esse panorama geral, que a danga poOs-moderna trouxe
significativas mudancas na maneira como se lida com o corpo. Improvisac@es, introducdes de
gestos cotidianos em composi¢cOes coreograficas, aceitagdo dos mais diferentes corpos e de
milhares formas de se movimentar: a descoberta da infinidade de possibilidades,
abstracionismo e subjetivismo em cena, somando-se a metafora, gerando no publico reacdes
diversas. Além disso, houve ainda a insergéo de critica politica e de novas representacfes da
realidade nos espetaculos, a multiplicidade de vocabulario na danca, introduzindo o eclético
nos temas, Nos corpos, nos conceitos, nas técnicas. E, por fim, o respeito pelas limitacdes
corporais e capacidades especificas de cada corpo. Todas essas caracteristicas sao corolarios
da danca pds-moderna (SILVA, 2005).

A multiplicidade corporal parece ser marca relevante na danca contemporanea. A

sexualidade é tratada de forma clara, a despeito de toda a repressdo ao sexo feminino (como
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citado anteriormente, antigamente mulheres eram proibidas de dancar em espetaculos) e ao
sexo como tema tabu. Isso pode ser explicado em funcdo da proOpria caracteristica da
sociedade contemporanea. O liberalismo tematico e comportamental contemporaneo reflete-se
nas coreografias apresentadas. “A danga dos nossos dias [...] poderia ser classificada como
aquela que aceita a estética da liberdade, sem contudo deixar de exigir intensa
experimentacdo.” (SILVA, 2005, p.142)

Mesmo depois de mais de sessenta anos de desenvolvimento, ainda hoje persiste a
discussdo acerca do que é danca contemporanea. Este tema é complexo e reflete a necessidade
de marcar objetivamente seus limites. Uma sociedade caracterizada pelo efémero, por
modificagdes constantes e abruptas, parece precisar demarcar um local de pertencimento. Esta
discussdo é infinita, uma vez que o principal ndo é apontar o que € a dan¢a pds-moderna, mas
como ela se da e qual o tipo de processo que ela gera na sociedade.

A danga p6s-moderna promoveu uma aproximacdo ainda mais evidente com a vida
real, através de experimentacGes, da liberdade criativa e da criacdo de infinitas possibilidades.
E os espectadores sentem isso de maneira muito particular e intima. Como diz Eliana
Rodrigues Silva: “A plateia faz as suas conexdes porque vé potencialmente no palco uma

representacdo da sua prépria vida [...]: arte e vida interligadas.” (2005, p. 143).

2.5.2 A danca contemporanea no Rio de Janeiro

A difusdo da danca contemporanea na cidade do Rio de Janeiro se deu, principalmente,
nos Ultimos quarenta anos, por meio de festivais e apresentacfes de coredgrafos. Houve um
movimento amplo de combinar manifestacdes artisticas para divulgacdo de trabalhos e das
experimentacbes pos-modernas. As discussfes tedricas também eram priorizadas
(PAVLOVA, PEREIRA, 2001). A intencdo dos criadores era tracar um novo percurso para a
danca, que nao fosse tecnicamente estabelecida, livre dos conceitos do ballet cléssico.

[...] tentava banir qualquer vestigio do balé de sapatilhas intimamente ligado
ao imaginario popular carioca desde a criagdo da companhia do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro, nos anos 1930. Garantia também um olhar no
futuro e uma linguagem coreografica totalmente aberta a experimentacdes.
(PAVLOVA, PEREIRA, 2001, p.133)

Em 1978, houve a primeira edicdo do evento “Ciclo de danca contemporanea”, no

Teatro Cacilda Becker. O festival ocorreu por seis anos consecutivos. Com workshops,
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debates e apresentacdes, teve a participacdo de criadores como Angel e Klauss Vianna, Victor
Navarro e Ruth Rachou.

Em 1980, a mostra “Deixa eu dangar”, teve varias edi¢des e abordava a entdo nova
tendéncia da danca contemporanea, com a presenca de uma nova geracdo de coreografos.
Muitos deles continuam a fazer sucesso, como Regina Sauer (criadora da Cia. Nos da Danca),
Rainer Viana, Lourdes Bastos, Regina Miranda (artista que foi fundamental para a
popularizacdo do género nos anos 90), Carlota Portella (dona de uma das maiores escolas de
danca da cidade) e Caio Nunes (famoso, hoje em dia, por seus workshops de musicais e
criagdes exclusivas para producgoes de televiséo).

Outro festival de grande prestigio era o “Carlton Dance”, realizado no Theatro
Municipal, e que levava para os palcos artistas renomados internacionais, como Pina Bausch e
Merce Cunnigham. Segundo Pavlova e Pereira (2005), os precos, contudo, eram muito altos, o
que ia na contramao do objetivo de tornar o estilo amplamente conhecido.

A década seguinte foi 0 momento em que a danca pds-moderna se difundiu. No ano de
1990, alguns artistas se reuniram para realizar o “Galpdo das Artes”, no Museu de Arte
Moderna do Rio. Ao mesmo tempo, misturavam-se as artes plasticas, a musica e a danga,
contribuindo para uma experiéncia sensorial inica (PAVLOVA, PEREIRA, 2001).

Com o sucesso do “Galpao”, Regina Miranda idealizou a realizagdo do I e II “Férum
de Danga Contemporanea”, em 1990 e 1991, com debates e reflexdes a cerca das questdes que
envolviam o cendrio de danca. Em seguida, houve o “I Olhar Contemporaneo da Danca”,
também em 1991, criado por iniciativa de Lia Rodrigues, Jodo Saldanha e Alfredo Moreira.

Em 1992, ocorreu a primeira edi¢cdo do que viria a ser o atual Panorama de Danca,
principal festival do estilo p6s-moderno da cidade. Conforme afirma PAVLOVA e PEREIRA
(2001, p.143): “[...] o Panorama [...] serviu como uma das poucas vitrines daquilo que se
produzia, sobretudo na cidade do Rio de Janeiro.”. O “I Panorama de Danca Contemporanea”
fez parte da mostra de musica, a “RioArte Contemporanea”, que naquele ano receberia
também espetaculos de danca. A maneira como se deu essa edicdo foi totalmente diferente da
forma com que vem sendo produzido: a curadora Lia Rodrigues montou uma grade de
programacdo por meio de telefonemas. Um a um, Lia convidava coreografos para participar

do evento.
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Embora feito as pressas, o festival foi um sucesso. Conforme afirma PAVLOVA e
PEREIRA:

[...] com nenhum dinheiro mas muita forca de vontade, terminava colhendo
frutos. Durante 0 més inteiro, as arquibancadas do Sérgio Porto ficaram
lotadas, com uma plateia total de 1.600 pessoas, enquanto as companhias
dividiram a bilheteria. Estava dada a largada. (PAVLOVA, PEREIRA, 2001,
p.142)

Uma das principais caracteristicas do Panorama sdo os baixos valores dos ingressos
dos espetaculos. Essa medida foi adotada desde o inicio, a fim de democratizar o acesso da
populacdo a danca contemporanea.

Nos anos seguintes, o festival continuou a ocorrer, com um pequeno e gradativo
aumento de verba publica (em 1992, ndo houve incentivo financeiro nenhum, por parte do
governo, para a realizagcdo da mostra) (PAVLOVA, PEREIRA, 2001). Contudo, o evento foi
ganhando cada vez mais credibilidade com o publico, que aumentava também a cada edicé&o.
Aos poucos, companhias de outros estados e artistas estrangeiros passaram a se apresentar no
festival.

A coredgrafa Deborah Colker estreou a primeira obra de sua companhia, em 1993, no
Panorama, com trilha de Dado Villa-Lobos, Sérgio Mekler e Hermano Vianna.
Posteriormente, o grupo se tornou conhecido e se caracteriza por uma movimentagéo virtuosa,
uso de acrobacias e elementos cénicos diversos. A companhia foi convidada para dancar em
muitos eventos da cidade, como foi o caso da abertura dos Jogos Pan-americanos, em 2007. J&
Colker foi montar sequéncias coreograficas para um espetéaculo inteiro do Cirque du Soleil, em
2009: “Ovo”, que, até 2015, ainda ndo havia sido apresentado no Brasil. Com esse trabalho, a
criadora foi amplamente aclamada no exterior, como elogia o repérter Larry Rohter em

e . 1
matéria intitulada “For a brazilian coreographer, dance as an obstacle course”

(Para uma
coredgrafa brasileira, dancar € como um percurso com obstaculos), do The New York Times,

publicada em 21 de outubro de 2009 (traducdo da autora): “Em um pais em que quase todo

! Website: http://www.nytimes.com/2009/10/22/arts/dance/22colker.html?pagewanted=all& r=0, acessado em 23
de abril de 2015.
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mundo é um bailarino, ou ao menos aspira a ser um, Deborah Colker ainda se mantém em alta,
tanto por sua versatilidade e como por sua relutancia em ser rotulada™.

O Panorama de Danca ganhou maior relevancia nos anos 2000. Atualmente, o evento
engloba apresentacdes, mesas de discussdes, workshops e mostras de videos. Novos artistas da
danca p6s-moderna de origem nacional e internacional ganham projecdo por meio da mostra.
Como afirma PEREIRA (2008):

O Panorama de Danga abrange apresentacGes de espetaculos, performances e
work-in-progress nacionais e internacionais, além de atividades paralelas
como workshops, debates e langamento de livros. Iniciativas como a Mostra
Novissimos Coredgrafos, residéncias com criadores, didlogos (como o
“Springdance Dialogues”, em 2002), projetos de intercambio, delineando
uma politica de festival que potencializou o surgimento de novos artistas e
projetos na cena carioca e nacional. (PEREIRA, 2008)

Mas os subsequentes aumentos nos financiamentos para a realizacdo do evento néo
tiveram continuidade durante esses 23 anos. Em meados de 2004, a Secretaria Municipal de
Cultura abandonou a parceria com o projeto, o que diminuiu em um terco a verba do custo
total do festival. Entretanto, atualmente o Panorama conta com o patrocinio do governo
estadual, do governo federal e da FUNARTE (PEREIRA, 2008).

Outro acontecimento significativo foi a mudanca na direcdo artistica, que perdeu Lia
Rodrigues, em 2006, e Roberto Pereira, que morreu em 2009. A curadoria e a direcdo artistica
do Panorama cabem, atualmente, a Nayze Lopes, que também coordena o portal na internet
Idanca. Este site é de grande importancia no que diz respeito a reflexdo sobre a danca
contemporanea, pois procura debater e explorar assuntos relevantes, com textos que abordam
questdes acerca de corpo, danca e movimento. E o principal portal de danca contemporanea
nacional.

Até 2004 funcionou o Programa de Bolsas RioArte, que financiava artistas como Paulo
Caldas e Esther Weitzman. Contudo, o valor financeiro das bolsas concedidas adotava uma
classificacdo propria, distinguindo os contemplados entre “iniciante” e “notério saber”
(PEREIRA, 2008). Paralelamente, havia a setorizacdo das bolsas por areas geogréaficas a fim

de diminuir a concentracéo de incentivos financeiros para os artistas da zona sul.

? Traducdo da autora. Trecho original: In a country where nearly everyone is a dancer, or at least aspires to be
one, Deborah Colker still manages to stand out, both for her versatility and her unwillingness to be pigeonholed.
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O Circuito Carioca de Danca também terminou em 2003. Coordenado por Thereza
Rocha (antiga diretora da divisdo de danca do RioArte), consistia em uma mostra do que a
danca carioca estava produzindo, com palcos na Gléria, no Carlos Gomes e na Leopoldina,
nas lonas culturais. Inicialmente, teve a participacdo de 22 companhias, com um publico de
9.600 pessoas. J& no ano seguinte, 20 grupos se apresentaram na zona oeste, expandindo a
danca para outras regides da cidade além da zona sul (PEREIRA, 2008).

Mais um programa de financiamento a danc¢a contemporanea, o “RioArte de
Subvenc¢ao a Danga Carioca”, teve inicio, em 1995, contemplando apenas trés companhias: a
Companhia de Danga Deborah Colker, a Companhia Regina Miranda de Atores e Bailarinos e
a Companhia Carlota Portella — Vacilou Dangou. Quando chegou ao fim, em 2005, o
programa subvencionava 13 companhias, como a Companhia de Danc¢a Dani Lima e a Paula
Nestorov Companhia. Apesar dos atrasos nas liberacGes das verbas, o montante para cada
grupo auxiliava no pagamento de salas de ensaio, funcionarios e bailarinos. PEREIRA (2008)
explica a importancia do financiamento para a producao em danca:

O Programa de Subvengdo foi acompanhado por um boom de companhias
criadas a partir da segunda metade da década de noventa. Além das
companhias apoiadas, como a Dupla de Danga lIkswalsinats (surgida em
1995), Paula Nestorov Companhia (surgida em 1996), Ana Vitéria Danca
Contemporéanea (surgida em 1996), Trupe do Passo (surgida em 1997),
Companhia de Danca Dani Lima (surgida em 1997) e Esther Weitzman
Companhia de Danca (surgida em 1999), [...]; os primeiros trabalhos de
coredgrafos que depois teriam suas proprias companhias, como Alex Neoral
(Focus Cia. de Danga) e Carlos Laerte (Laso Cia. de Danga); e criadores
independentes como Paula Aguas, Helena Vieira, Michel Groisman, Marcela
Levi, Claudia Muller, Denise Stutz, Verusya Correa, Claudia Petrina, entre
outros. Na mesma época, companhias como a de Lia Rodrigues e de Deborah
Colker iniciaram expressivas carreiras internacionais. (PEREIRA, 2008)

Ao ser implantado, 0 “Programa de Bolsas RioArte” acabou com o “RioArte”,
prometendo o relangamento do projeto com um formato “mais abrangente”, algo que ndo
ocorreu até a data de conclusdo deste trabalho.

Quanto ao “Danga em Transito”, surgido em 2002, e o “Centro Coreografico da
Cidade do RJ”, fundado em 2004, ambos continuam em plena atividade. O primeiro é um
evento que promove apresentacfes de danca em centros urbanos, enquanto que o segundo é
um grande pdlo com amplas salas de ensaio, um teatro, auditorio, biblioteca e até

apartamentos para abrigar coredgrafos visitantes. O “Centro Coreografico” ¢ um importante

26



espago para a dancga contemporanea carioca, oferecendo, constantemente, cursos de danca e
apresentacdes de companhias cariocas ou de outras cidades do pais (PEREIRA, 2008).
Atualmente, é dirigido pela coredgrafa Carmen Luz, que possui Seu proprio grupo, a
Companhia Etnica de Danca, com uma linguagem que mistura danca afro com pés-moderna.

Algo que se tornou comum em varias companhias no mundo todo, e ndo poderia ser
diferente no Rio de Janeiro, é a apropriacdo da linguagem contemporanea em companhias de
ballet classico. Em 2004, por exemplo, o coredgrafo Roberto de Oliveira, da DeAnima Ballet
Contemporaneo, foi convidado para coreografar o Corpo de Baile do Theatro Municipal em
uma obra contemporanea de nome “Metafisica”. No mesmo ano, Rodrigo Neri, bailarino do
Theatro, foi chamado para coreografar Alma Brasileira, obra contemporanea. Ainda, em 2009,
a Companhia Brasileira de Ballet, fruto do Conservatério Brasileiro de Danca, dirigido por
Jorge Teixeira, apresentou um repertorio com linguagem po6s-moderna: concebido por Mario
Nascimento, “Todos os caminhos” estreou no Teatro Carlos Gomes ¢ rendeu ao grupo uma
turné pela Europa.

Junto a essa mistura linguistica do ballet com a danca p6s-moderna, também pode-se
destacar o frequente convite de escolas de samba a coredgrafos contemporaneos para a criacdo
das sequéncias das comissdes de frente. Muitos bailarinos de companhias pds-modernas sdo
coredgrafos do carnaval. Artistas como Alex Neoral e Regina Miranda comandaram
comissdes na festa carioca.

Com os incentivos fiscais e a efervescéncia da danca pds-moderna a partir dos anos 90,
houve o surgimento de diversas companhias, bem como a ascensdo de outras ja existentes. A
criadora Ana Vitoria, por exemplo, possui inegavel prestigio na cena contemporanea. Além
dos trabalhos de sua companhia, Ana assinou coreografias de outros grupos, como da
Companhia da UniverCidade, onde lecionou, e da Companhia de Ballet da Cidade de Niterdi,
da qual foi coredgrafa residente durante o ano de 2008, originando a obra “Tempos Liquidos”.
Paula Aguas, assim como Ana Vitoria, tem em seu curriculo espetaculos que ganharam
destaque nesta década, como “Qual ¢ a musica?”, de 2002, e “Fabulas Dan¢adas de Leonardo
Da Vinci”, de 2010. Tanto Ana Vitéria, com “Cirandas e Cirandinhas”, de 2008, quanto Paula
Aguas, com este Gltimo espetaculo, aproximaram a danga contemporanea do publico infantil.

A Stacatto Companhia de Danca, com direcdo de Paulo Caldas, e 0 Grupo Tapias,

coordenado por Flavia e Giselle Tapias também sdo companhias de danca contemporanea
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renomadas no cenério carioca, colecionando prémios em seus historicos. O Grupo Tapias
realiza anualmente o Festival Tépias, que reune grupos convidados (no festival de 2010, por
exemplo, apresentaram-se a Marcia Milhazes Danca Contemporanea, outra companhia de
sucesso, e a Renato Vieira Cia. de Danga, igualmente bem-sucedida).

Outra companhia que vem ganhando destaque nos ultimos anos é a Focus Cia. de
Danca, de Alex Neoral. A companhia iniciou seus trabalhos no comeco da década (PEREIRA,
2008). Alex Neoral, inclusive, fez parte da Cia NoOs da Danca, de Regina Sauer, outra
companhia que vem apresentando trabalhos com uma linguagem cada vez mais
contemporanea.

Entre as companhias com muitas criagdes nesses 25 anos hd a Esther Weitzman
Companhia de Danca, coordenada pela prépria Esther; a Lia Rodrigues Companhia de Danca,
que criou, em 2007, o Centro de Artes da Maré, um projeto na comunidade Nova Holanda, no
Rio de Janeiro; e a Arquitetura do Movimento, de Andrea Jabor, que teve seus Ultimos trés
trabalhos baseados no samba carioca.

Os exemplos citados ndo sdo os unicos; hd muitas companhias de danca que tiveram
destaque nos ultimos anos. Os grupos destacados servem apenas para ilustrar, ao lado dos
programas de incentivo do governo e os projetos de patrocinio de empresas privadas, que a
danca contemporanea no Rio de Janeiro vem ganhando cada vez maior importancia no cenario
artistico.

Espacos como o Centro Coreografico, o Espaco Cultural Sérgio Porto e a Caixa
Cultural se transformam em palcos do fomento da danca. Nos Ultimos dez anos, a danca
contemporanea tem deixado, de vez, o lugar do incomum, para se tornar arte de acesso a
todos. Linguagem antes considerada distante, com a implementacdo de projetos como o
Panorama de Danca houve uma maior aproximacao da danca po6s-moderna do publico do Rio

de Janeiro.
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3. Mudancas no jornalismo cultural

Diversos autores observam, na atualidade, o esvaziamento no carater cultural do
jornalismo. A necessidade da publicidade para financiar as paginas dos cadernos de cultura; as
massivas sugestdes de pauta das assessorias de imprensa e a forte influéncia da disputa entre
empresas jornalisticas (FARO, 2014) provocam transformacgBes no jornalismo cultural,
modificando seu conteudo para se adaptar as exigéncias mercantilistas e distanciando-o do que
seria importante para a difusdo do conhecimento daquilo que se concebe como cultura.
Conforme J. S. Faro afirma: “O Jornalismo Cultural é visto [...] como um territorio de
exercicio do poder econdmico de seus promotores e de verdadeiros manipuladores da opiniao
dos criticos.” (FARO, 2014, p.135). A tudo isso, deve-se acrescentar as transformacdes
decorrentes do avanco da tecnologia, que conduziu o jornalismo a um cenario de crise sem
precedentes em sua historia. A velocidade nas trocas informacionais, a cultura do
compartilhamento, a possibilidade de producdo incessante de conteddo pelo publico, entre

diversas outras caracteristicas, vém reconfigurando o jornalismo contemporaneo.

SEGURA, COLIN & ALZAMORA (2008), assim como FARO (2014), apontam que
essas mudancas tiveram inicio com o estabelecimento do liberalismo europeu, em fins do
século XIX, e se consolidaram ao longo do século XX. A elas devem ser acrescentadas
transformacfes marcantes do século XXI, em funcdo das multiplas transformacbes do
jornalismo.

Ao longo do século XX a imprensa consolidou seu perfil empresarial e
expandiu sua influéncia na sociedade por intermédio da cultura de massa, da
qgual era parte. Por outro lado, ndo deixou de divulgar as diversas
manifestacBes culturais que surgiram ao longo do tempo, sem as quais ndo
refletiria as transformacfes sociais necessarias para manter seu projeto
expansionista. O jornalismo cultural, ele proprio um produto da cultura de
massa, desenvolveu-se com base nessa perspectiva multiforme de cultura.
(SEGURA, COLIN & ALZAMORA, 2008, p.72)

As multiplas representacdes da cultura nos cadernos de jornais diérios, dessa forma,
incluem diversos formatos narrativos que vao desde as tirinhas das historias em quadrinhos, as
colunas de entretenimento (que discutem o cotidiano de artistas famosos do showbizz) até

produtos cujo objetivo principal é o entretenimento, como 0s passatempos, as cruzadinhas e o
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horéscopo. A incorporagdo de outras tematicas em suplementos culturais é justificada,
também, pela absorcéo das transformac6es sociais no modo de fazer jornalismo.

Na maioria dos jornais, as variedades ndo chegam a ocupar muito espaco
(entre 10 e 15% do total disponivel) mas, ao que tudo indica, mantém uma
tradicdo do jornalismo brasileiro que, herdado das revistas, hoje ocupa as
paginas dos diérios, como forma de manter o interesse de um determinado
segmento de leitores do periddico, seguindo uma perspectiva de oferta de
entretenimento ao leitor. (GADINI, 2006, p.239)

Essas novidades, contudo, sdo citadas por FARO (2014) como mecanismos que
modificam a légica interna do préprio jornalismo cultural, j& que, na medida em que se
apropriam de novas linguagens e novos temas, se distanciam, consequentemente, da maneira
com que este vinha sendo feito:

[...] 0 que era antes espaco de atuagdo livre de vanguardas, de intelectuais e
de criticos que marcavam sua presenca nas paginas dos suplementos com
interpretacdes de larga repercussao publica [...] agora ndo é mais que espaco
de servicos voltado para o entretenimento. (FARO, 2014, p.33)

Assim, apesar de ter adquirido uma nova roupagem proporcionada por padroes
impostos pela industria cultural, o jornalismo cultural também deve ser visto a partir do
contexto gerado por personagens inseridos na esfera mididtica. Esses agentes sdo
profissionais, intelectuais ou jornalistas que atuam de diversas formas na producdo de
conteudo. FARO (2014, p. 37) alerta que deve ser observada “a reflexdo sobre a produgdo

estético-conceitual e politica” publicada nas paginas dos jornais.

3.1 A popularizacgao do caderno cultural no Brasil

Mesmo com uma vasta producdo literaria e com uma imprensa efervescente, o
suplemento diario de cultura brasileiro s6 comecou a ser editado nos anos 50. Embora o
interesse por diversos povos, praticas e crengas tenha possibilitado a difusdo do conceito de
cultura na Europa por meio do jornalismo ja no final do século XIX (SEGURA, COLIN &
ALZAMORA, 2008), ele so se estabelece da mesma maneira no Brasil com a edicdo diaria
desses cadernos. O Jornal do Brasil, por exemplo, foi uma referéncia com a criacdo do

lendéario projeto do seu Caderno B, que além de falar de tematicas referentes a producédo
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artistica e literaria, era também diagramado de maneira criativa, tanto textual quanto
visualmente®,

O jornalismo cultural refletiu, quase que imediatamente, as transformacbes geradas
pela urbanizacdo e pela industria de bens culturais. Segundo SEGURA, COLIN &
ALZAMORA (2008, p.74), “juntamente com os cafés, editoras e revistas literarias, permitiam
a estruturacdo do campo cultural [...]”. A difusdo da alta cultura se deu concomitantemente a
popularizacdo desses cadernos. Em um processo mutuo, ambos foram se difundindo: ora o
costume de ler publicacBes em cafés e trazer a tona temas para discussdo; ora a multiplicacédo
de producdes literarias a venda.

Um certo carater aristocratico, contudo, esteve sempre presente nesse jornalismo.
Portanto, observa-se uma apropriacdo limitada do conceito de cultura, quase sempre
identificado a alta cultura. Intelectuais eram convidados a contribuir para os suplementos com
textos analiticos e criticos, muitas vezes tratando somente de literatura. Com isso 0s jornais
procuravam conferir prestigio as matérias, em detrimento, entretanto, dos profissionais das
redacdes. Para SEGURA, COLIN & ALZAMORA (2008), a linguagem utilizada atingia um
namero restrito de leitores: “Atingiam-se, assim, circuitos privilegiados de leitores e
colaboradores.” (p.74)

Nos anos 70, os jornalistas reivindicaram seu espaco nesses cadernos, criticando a
linguagem evasiva e excessivamente culta dos escritores. A maior justificativa era que o jornal
deveria ser mais acessivel ao publico de maneira geral, como ao leitor médio que, assim se
supunha, era 0 maior consumidor dos periodicos.

SEGURA, COLIN & ALZAMORA (2008) tambem falam sobre esse embate entre
intelectuais e jornalistas. Para os autores, essa tensao seria positiva, uma vez que agrega valor
aos contetidos abordados nos periddicos culturais, pois permite que visdes diferentes sobre um
mesmo assunto sejam exploradas:

A co-existéncia, em um espaco jornalistico, de textos especificamente
literarios, ensaios analiticos e textos informativos indica um territério de
tenséo entre as fungdes de jornalista e especialista (TUBAU, 1982). [...] E

¥ Sobre 0 Segundo Caderno do Jornal do Brasil cf. Vieira (2014). Itala Manduell Vieira. Caderno B: A
construgdo do jornalismo cultural brasileiro”. Trabalho apresentado no |11 Encontro Regional Sudeste de Histdria
da Midia, UFRJ, 2014.. www.ufrgs.br/alcar/encontros-nacionais-1/.../30...a.../file
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por intermédio dessa tensdo, porém, que o jornalismo cultural se singulariza e
se legitima socialmente. Uma das caracteristicas do jornalismo cultural,
segundo FARO (2006), seria abrigar a avaliacdo e analise da producgdo
simbolica capaz de garantir aos periddicos a legitimidade interpretativa [...].
O segmento tangencia a esfera académica, um universo geralmente formado
por suplementos de jornais diarios ou revistas especializadas, constituindo-se
naquilo que o autor chama de ‘espago publico de producdo intelectual’,
produzindo uma ‘plataforma interpretadora’ sobre a cultura ¢ o pensamento
de uma época. (SEGURA, COLIN & ALZAMORA, 2008, p.71)

Na década de 80, o modo reflexivo serd abandonado parcialmente para dar lugar a
resenhas informativas, conferindo aos cadernos um tratamento mais comercial. Ao mesmo
tempo, foi nessa época que o modelo de segundo caderno se expandiu.

Perceberam-se mudancas significativas no design grafico, valorizando a
imagem em composi¢des mais leves e ousadas. A llustrada, suplemento
cultural diario da Folha de S. Paulo, traduziu uma estratégia que tratava o
mercado de bens culturais a partir de grandes audiéncias, internacionalizacdo,
servico e mistura entre o erudito e o popular. (SEGURA, COLIN &
ALZAMORA, 2008, p. 75)

A partir dos anos 80 e 90, entretanto, a crise financeira atingiu as redacdes, com
diminuigdo do corpo de profissionais e mudangas nas estruturas dos suplementos culturais.
Antes paginas de reflexdo e opinido, passaram a ser, sobretudo, reprodutores de agendas
culturais e televisivas, exercendo mais uma funcéo de servico do que de analise e discussao.

Essa mudanca teve sérias consequéncias. Na visdo de SEGURA, COLIN &
ALZAMORA (2008) com a limitacdo dos contetdos dos cadernos culturais, a funcdo de
popularizacdo de um conhecimento sobre as artes de maneira geral foi sendo reduzida.
“Muitas vezes, sera apenas por meio daquele enunciado, daquela situagdo de leitura, que um
sujeito terd acesso minimo e parcial a uma determinada obra de arte ou a certas experiéncias
artisticas.” (p. 73).

Para os autores, além do papel informativo jornalistico, a editoria de cultura possibilita
a formacdo de um publico leitor que pode opinar sobre aqueles assuntos, capacidade que
ultrapassa barreiras basicamente noticiosas e alcangca um efeito de catalisador de senso
estético:

Dentro dos seus limites e historicamente ligado ao projeto iluminista de
disseminacdo do saber, o0 jornalismo cultural contribui para a compreensao
dos codigos artisticos, enfatizando a secular dimensdo comunicativa do ato
de criticar e interpretar. (SEGURA, COLIN & ALZAMORA, 2008, p.73)
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Para FARO (2014), a &rea trata de questdes que ultrapassam os limites noticiosos, no
sentido que demonstram, de forma subliminar, temas sociais e histéricos. O caréter
interpretativo permite discussdes que habitualmente fogem do ambito da imprensa. A
abordagem do jornalismo cultural deixa de ser simples enumeracdo de fatos para se tornar
enunciadora de posi¢oes antropoldgicas e sensoriais:

[...] constitui-se em um territdrio de préaticas jornalisticas que tanto os signos,
valores e procedimentos da cultura de massa quanto discursos que revelam
tensdes contra-hegemdnicas caracteristicas de conjunturas histéricas
especificas. E essa dupla dimensao, [...] que explicaria o Jornalismo Cultural
como um género marcado por uma forte presenca autoral, opinativa e
analitica que extrapola a mera cobertura noticiosa, identificando-se com
movimentos estético-conceituais e ideoldgicos que se situam fora do campo
das atividades da imprensa. Dai a ideia central desta contribuicdo: o
Jornalismo Cultural visto (também) como um espago publico da producgdo
intelectual. (FARO, 2014, p.19)

O autor aponta que as noticias se encontram em lugar construido a partir dos sentidos
presentes na producdo cultural. Ele acredita que exista uma dualidade no fazer jornalistico
qguando se refere a cultura, dividida em reproduzir os conceitos da massa, assumindo um
cardter mercantil; e a pratica de uma discussdo que vai de encontro ao senso comum,
diferenciando-se dos procedimentos e discursos comumente Vvistos no meio jornalistico.

[...] de um lado, trata-se de uma instancia da producdo jornalistica reiterativa
dos signos da Cultura de massa, espaco em que se torna possivel sua
verificagdo como produto mercadolégico e disseminador dos padrdes da
indUstria cultural; de outro, como outra instancia, a do transito de produgdo e
reflexdo contra-hegeménica, cuja identificacdo escapa a légica linear das
relacbes discursivas consagradas nos demais setores da producdo jornalistica
e cuja incidéncia reflete os contextos politico-ideoldgicos que cercam, em
cada situacdo historica, a pratica dos profissionais de imprensa. (FARO,
2014, p.25)

De forma padronizada, os cadernos culturais publicados no Brasil se assemelham,
segundo GADINI (2006), tanto no formato grafico quanto em maneira de abordar o conteudo.
Ele ressalta que, no geral, os numeros de paginas variam de 6 a 12, no formato standard,
enquanto que no tabloide, podem ser apresentados de 12 a 16 paginas. O autor diz que essa
linearidade se estende as formas de abordagem dos conteddos. Ele enumera essas
caracteristicas, que podem ser observadas na maioria dos impressos:

[...] os principais jornais impressos do pais apresentam uma estrutura
editorial formada basicamente por (1) matérias jornalisticas — noticia,
reportagem, entrevistas diretas, além de eventuais breves notas; (2) critica
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cultural, que inclui, na maioria dos casos, espaco para um articulista por
edicdo, com texto em forma de artigo, ensaio ou cronica, dependendo do
diario; (3) coluna social; (4) servico e roteiro, com sinopse de filmes em
cartaz, endereco de salas, programacdo de teatro na cidade base, roteiros de
museus, centros culturais, bares e demais espag¢os com atividades artisticas e
culturais; (5) programacdo ou guia de TV, com destaque para filmes do dia,
seriados em exibicdo e informagdes sobre atores de telenovela, geralmente
nos canais da televisdo aberta; e (6) variedades. (p.234)

GADINI (2006) afirma que, atualmente, de 50% a 70% dos cadernos diarios tratam de
assuntos locais ou regionais. A impressao €, normalmente, a cores.

Embora a importancia do suplemento cultural seja observada por autores como FARO
(2014) e GADINI (2004), SEGURA, COLIN & ALZAMORRA (2008) explicam que esse
conceito pode ser visto de forma diferente por outros pesquisadores. Para eles, o caderno de
cultura, atualmente, apenas acrescenta informacdo ao jornal, mas nem por isso se torna
indispensavel.

Segundo Santiago (2004, p. 163), o proprio nome indica as esséncias: ‘sem o
suplemento, o todo [jornal] continua completo’. Para o autor, o suplemento ¢é
uma invencdo do calendario burgués, um contetdo para o tempo do lazer, o
fim de semana, enquanto a noticia ocupa o leitor nos dias de trabalho.
(SEGURA, COLIN & ALZAMORA, 2008, p.74)

O jornalismo cultural nos jornais diarios, assim, foi se mimetizando e agregando valor
de linearidade ao seu contetdo, passando mecanicamente, sem uma analise mais aprofundada,
a se referir a exposicdes, mostras, pecas de teatro, producbes cinematograficas, destacando
quase sempre aquelas que se referem as chamadas celebridades. Portanto, o cunho
interpretativo, a expansao de conhecimento, perdeu-se inteiramente, pelo menos nos chamados
segundos cadernos dos jornais diarios. Para Faro (2014), além disso, ha que se considerar a
atuacdo das assessorias de imprensa, em determinado momento, que em maior nimero e com
mais impeto procuravam, primeiramente, emplacar assuntos de interesses empresariais. Por
vezes, o fazer artistico ficava em segundo plano, reduzido ao box de critica que, de vez em
quando, aparecia nas paginas do jornal.

SEGURA, COLIN & ALZAMORA (2008) também citam o uso das assessorias como
motivo pelo qual os temas acabam sendo tratados de forma superficial, colocando o repdrter

em uma posicdo confortavel de redigir os textos cedidos pelas fontes. E preciso salientar que
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essa tendéncia atinge todo o jornalismo, muito embora, no caso da editoria de cultura, o olhar
diferenciado do individuo seja essencial para ditar o tom dos cadernos.

Ao contrario dos outros cadernos de um jornal, a editoria de Cultura tem liberdade para
usar a critica sem que a informacdo deixe de ser transmitida ao leitor. GADINI (2006) afirma
gue mesmo com as mudancas de perfil ocorridas nos ultimos 30 anos, o aspecto interpretativo
ainda persiste.

Com uma perspectiva de informacdo mais assumidamente interpretativa, as
matérias publicadas nos cadernos culturais se aproximam, por um lado, das
reportagens de revistas semanais e, por outro, da estrutura de analise cultural
(critica), sem desconsiderar o carater da informagdo — na maioria dos casos
com lead e a preocupacdo com atualidade e o gancho factual informativo —
nem a légica do servigo ao usuario/consumidor. (GADINI, 2006, p.235)

Os impasses que o jornalismo contemporaneo enfrentam sdo também sentidos nas
paginas culturais. O jornalismo cultural parece ser, entre todas as editoriais, 0 que mais se
recente da homogeneidade das coberturas.

A homogeneidade das coberturas contemporéneas e a repeticdo das
manchetes inibem muitas vezes a possibilidade criativa do género. [...] Para
dar conta de tantos produtos, as publica¢fes acabam priorizando a agenda de
langcamentos e os produtos mais bem situados do ponto de vista de publico e
divulgacgdo, relegando a segundo plano a investigagdo e a pauta original.
(SEGURA, COLIN & ALZAMORA, 2008, p.77)

3.2 Duas faces do jornalismo cultural

A partir de uma analise cujo foco era o jornalismo cultural dominante nos cadernos e
revistas da imprensa de grande circulacdo, inseridas na chamada cultura de massa, J. S. Faro
afirma, em relacdo a esse momento historico especifico, a coexisténcia duas esferas no
jornalismo cultural: uma que o insere no mundo mercantil, absorvendo todas as modificacGes
gue ocorrem na sociedade; e outra que atende ao conceito estético e de reflexdo filoséfica
caracteristico da area (FARO, 2014). Mas, com as mudangas impostas pelas transformacdes
estruturais oriundas das funcGes comerciais do jornalismo, com a emergéncia das novas
possibilidades midiaticas em multiplataformas digitais, hd cada vez um afastamento das
caracteristicas originais para que novas formas sejam assumidas.

Dessa forma, o meio funcionava por duas légicas distintas, que paradoxalmente se
opunham e se complementavam: “os signos ¢ a materialidade econdmica da cultura de massa e

os discursos sustentados pelo criticismo contra-hegeménico.” (FARO, 2014, p.84). Aqui,
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pode-se perceber que, embora distintos, esses conceitos operam simultaneamente. Ao mesmo

tempo que - no caso da critica - é oferecida ao leitor uma reflexdo sobre a obra, é vendida uma

posicao que pode influencia-lo na aquisi¢do da mesma obra.

FARO (2014) mostra que essas caracteristicas auxiliam na transmutacdo do modo de

fazer jornalismo cultural, que entdo se adapta as exigéncias do publico. H& a formacdo da

percepcédo dos leitores, auxiliando-0s na compreensdo da arte por meio dos textos publicados.

O autor salienta que, ao contrario de grande parte do jornalismo, o suplemento cultural tem a

permissao — e a prerrogativa — de entrar no ambito subjetivo e imprimir posicdes a cada pauta

trabalhada. A partir disso, ele afirma:

[...] os [...] jornais trabalham com essa tripla operacdo: apresentam-se,
deliberadamente, como polo intelectual, como polo comercial e como polo
autbnomo, na medida em que trabalham sua imagem publica como
referéncias ideoldgicas, como empresas bem-sucedidas e como veiculos
independentes, trés elementos constitutivos da prépria histéria da imprensa.
(FARO, 2014, p.90)

Ele lembra o fator performéatico que se agrega ao jornalismo, surgido a partir da

prevaléncia de uma empresa em, simultaneamente, atender aos critérios mercantilistas e

cumprir o0 compromisso que assume com a esfera pablica. FARO (2014) ressalta a importancia

de avaliar o jornalismo cultural sob essa perspectiva, para que ndo seja assumida uma visdo

pessimista.

[...] interpretar as matérias do Jornalismo Cultural com base em protocolos de
pesquisa que levem em conta, além de sua natureza tensionada por
determinacgdes econdmicas e simbolicas da industria cultural, demandas de
perfil estético-conceitual e/ou ético-politicos geradas no campo intelectual,
em especial pelo criticismo contra-hegeménico que emerge da producéo
académica.[...] a configuracdo que suas pautas ganham em jornais, revistas,
suplementos e publicacBes especializadas estd associada, de forma
insepardvel, & marca performativa do discurso jornalistico, identificada
menos por sua natureza propriamente linguistica do que pelo conjunto de
atributos associados ao prestigio autoral das matérias veiculadas. (FARO,
2014, p.99)

GADINI (2006) também acredita que essas mudancas se sustentam e sdo consequéncia

do modo de produgéo da industria cultural. Sendo assim, o jornalismo cultural deve encontrar

a dosagem entre o carater mercantilista e o carater contra-hegemonico, de fruicdo intelectual

para atender grande parte da demanda do publico. Nem tdo comercial;, nem t&o reflexivo; é
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preciso achar um ponto em que esse equilibrio exista sem que haja um embate entre essas
posicoes.

[...] ao discutir o carater da producdo simbdlica, considerando a propria
especificidade e demanda do publico-alvo, acaba por distanciar-se da légica
que [...] marca o nucleo béasico do jornalismo diario. [...] Se a proximidade,
em certos casos, pode restringir um alcance tematico de uma pauta, a
perspectiva universalizante da producdo cultural parece complementar e até
justificar a publicacdo de matérias que ndo se limitam a factualidade
cotidiana. (GADINI, 2006, p.235)

A mesma demanda apontada por GADINI (2006) é indicada por FARO (2014) no
sentido de que a fugacidade da vida contemporanea propiciou novos modos de ver 0 mundo e
proporcionou novas formas do fazer jornalistico. A instabilidade do meio e a velocidade com
que as informacdes perpassam o leitor também modificam a maneira com que ele recebe 0s
conteddos. A adaptacdo do jornalismo cultural é fundamental para que ndo haja uma
defasagem — e para que possa ser lido por todo o publico, ao invés de ser item preferencial de
uma pequena parcela da populagéo.

Cada vez mais, ndo € o jornalismo cultural ndo podera se pautar sozinho, baseado em
conceitos de sua origem; o leitor moldard os suplementos, trazendo-o para seu gosto e
vontade.

[...] o género ndo cria padrdes da sua audiéncia, mas € formatado por ela. Ou
seja: a reveréncia [...] que o Jornalismo presta aos fatos noticiosos (aqueles
em que a densidade do paradoxo é maior) decorre de uma demanda dos
padrGes culturais do puablico, conformados pelas caracteristicas da
modernidade tardia, isto é, o sentido inconstante da existéncia, o carater
efémero das coisas da vida, dos pactos, de todo o universo sensivel das
estruturas de sentimentos e muito mais valores construidos paulatinamente
nesta etapa da Histdria pelo descentramento do individuo na esfera de sua
autonomia, pelo carater inconstante de estabilidade institucionais, pela
fragilidade das referéncias ideoldgicas e por todo o conjunto de tragos com 0s
quais diversos autores definem esta etapa da Cultura contemporéanea. (FARO,
2014, pg. 104)

3.3 Novas midias e fazer jornalistico

As modificagdes acarretadas com o desenvolvimento das tecnologias afetaram tanto o
ritmo de vida quanto a maneira com que o jornal é feito. Primeiramente, houve a difusdo do
computador e da internet, em fins do século XX. Atualmente, ha a popularizacdo dos

smartphones, facilitando ainda mais a troca informacional. As noticias tem uma temporizacao
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diferenciada: 0 novo pode se tornar descartdvel minutos depois. Para um periddico que €
impresso diariamente manter seu publico, torna-se necessario achar caminhos para sua
sobrevivéncia. A crise do jornalismo € anunciada de forma contundente por muitos que se
ocupam desse processo (DEUZE, 2006 e 2008).

Um dos fatores que ganharam ainda mais relevancia com o advento da internet e,
recentemente dos smartphones, foi o espaco oferecido para a propaganda. Com a facilidade de
acesso a informacao, o leitor de jornal busca na rede o que poderia encontrar no papel, e pode
optar por se informar apenas pela internet. A publicidade amplia sua importancia para pagar os
custos na producéo e distribuicdo dos impressos, continuando mantendo-se ainda mais como
fonte de lucro para as empresas editoriais. Os cadernos sofreram ajustes graficos e nimeros de
paginas foram alterados para dar conta desse processo; alem de ser adequado, textualmente,
para que boxes publicitarios coubessem nas paginas.

GADINI (2006) explica que, em sua maioria, 0s grandes cadernos de contetdo cultural
nos jornais diarios do pais tem cerca de 60% do conteldo reservado para variedades (tais
como anuncios, passatempos ou sinopses televisivas), restando 40% para as matérias
jornalisticas e criticas culturais.

As edicbes de sexta-feira, bem como as de sabado e domingo, possuem espacgos
reservados para as propagandas (GADINI, 2006). Como os finais de semana traduzem-se em
periodo de descanso e lazer para a maior parte do publico, sdo publicados andncios de shows,
cartazes de filmes, pecas que estdo em cartaz, entre outros. Isso também decorre da tradicdo na
troca da programacao cultural de uma cidade — geralmente, sdo aos fins de semana que mudam
o0s horarios dos filmes, os espetaculos e as apresentagdes musicais. Ja durante a semana, essa
relacdo entre noticias e publicidade € bem menor. Contudo, o numero de paginas do
suplemento cultural também diminui.

Nos outros dias da semana, a media de anuncio publicitario é relativamente
pequena, garantindo aos editores um maior espaco para publicacdo de
matérias jornalisticas, eventuais reportagens, entrevistas diretas ou criticas
culturais. Esse espago, na maioria dos dias da semana, pode ser estimado em
torno de 30% do total do caderno. (GADINI, 2006, p.240)

Outra consequéncia que pode ser vista com a introducdo de novas tecnologias é a
modificacdo na maneira de se tratar os temas e de escolher o que sera relevante para ser

publicado. Em blogs e nas redes sociais, qualquer pessoa pode explorar um assunto e propagar
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seu texto. Mas, o que diferencia o internauta e suas opinides do jornalista e especialista
cultural é justamente o olhar. Este torna-se indispensavel para desenvolver pautas que
interessem e prendam o leitor até o final da leitura. Conforme afirma FARO (2014, p.117-
118):

[...] o dinamismo da rede, a agilidade que ela permite nas Vvérias
possibilidades de navegacdo e a adaptabilidade a esse padrdo perseguida
pelos proprios sites, blogs e portais atraves da condensacdo do texto,
acabaram por colocar o Jornalismo Cultural em contradicdo com aqueles que
seriam os fundamentos de sua existéncia e desenvolvimento, entre eles —
além do problema relativo ao nicleo de sua autoria — 0 da extensdo dos
habitos de leitura, mais do que os de sua intensidade. (FARO, 2014, p.117)

Para FARO (2014, p.137-138), com a internet, ha o “retraimento do publico em relacao
as referéncias da area cultural.” Dessa forma, os assuntos a serem abordados, mesmo que ja
tenham sido debatidos nas redes a extensdo, devem ser analisados sob uma ética singular, que

cabera a cada linha editorial.

A internet altera, assim, a relevancia da fun¢do mediadora dos jornalistas de
cultura porque na rede qualquer um pode, eventualmente, emitir informagdes
culturais relevantes. (...) Além da tensdo ja tradicional entre especialistas e
jornalistas, o jornalismo cultural contemporaneo lida também com
contribui¢des de amadores, ou seja, com informagdes culturais produzidas e
compartilhadas na blogosfera e em redes sociais (ALZAMORRA, 2005).
(SEGURA, COLIN & ALZAMORA, 2008, p.78)

O jornalismo cultural pode tirar proveito dessas mudancas, podendo se condensar em
140 caracteres (como no caso do Twitter) para atrair um publico que prefere a rapidez e a
informacdo sucinta ao invés de despender maior tempo lendo textos elaborados. Nota-se uma
introdugdo dos contetidos nas redes sociais, com as chamadas de matérias online nas linhas do
tempo de noticias desses sites. A insercdo do jornalismo cultural nesses meios auxilia na
perpetuacdo do interesse e na popularizacdo dos cadernos. E um processo de duas vias: 0
conteddo na internet, muitas vezes exclusivo, atrai o publico para uma fidelizacdo e/ou
mantém-no conectado 24 horas em suas paginas na rede. De uma maneira ou de outra, as
empresas garantem o leitor fiel, seja como pagante do online — e aqui esse acesso também
pode ser gratuito; seja como comprador do suplemento diario ou semanal.

FARO (2014) indica que novas tendéncias traduzem-se em novas leituras feitas pelo

jornalismo cultural e na forma com que imprime seus contedos.

39



Essa ida em direcdo a outros universos comunicacionais encontra dois tipos
de registro. Um deles, na area da propaganda comercial; outro, no territério
de uma radicalizacdo do cotidiano, que o transforma em referéncia quase que
obrigat6ria nos estudos de sociologia da cultura. (FARO, 2014, p.105)

SEGURA, COLIN & ALZAMORA (2008) tratam da importancia dessa insercdo no
mundo online.

A emergéncia de novos formatos de informagdo cultural deriva da
diversificagdo das mediagdes sociais na internet. Assim, quanto mais gente
produz e consome informagfes culturais em formatos emergentes, mais
relevantes se tornam esses formatos e as informagGes que por eles trafegam.
(SEGURA, COLIN & ALZAMORA, 2008, p.78)

Uma tendéncia que surgiu com a transposicdo de temas para o meio digital é o uso de
plataformas diferenciadas. Em uma mesma matéria, o leitor encontra video e fotos sobre o
assunto. Ele pode optar por apenas ver o video, clicar nas galerias de imagens, ler o texto ou
aproveitar todas as ferramentas usadas para fornecer-lhe a informagéo. O cruzamento entre as
midias favorece o interesse do publico pelos temas e mantém a fidelizacdo apontada
anteriormente. Conforme aponta SEGURA, COLIN & ALZAMORA (2008, p.79): “[...] o
jornalismo cultural contemporaneo, especialmente o webjornalismo cultural, incorpora, cada
vez mais, aspectos de linguagem delineadores dos formatos emergentes de informacéo
cultural.”

O jornal O Globo, por exemplo, oferece uma edicdo diaria completamente digital, com
contedo distinto do publicado no impresso. A tecnologia, nesse caso, € utilizada
favoravelmente ao jornal: o visual arrojado e dindmico com que possam ser lidas as matérias
atrai o publico. O momento em que novas edi¢cdes sdo publicadas online também é
direcionado para pessoas que se utilizam das novas tecnologias, como o0s tablets e os
smartphones: as edi¢es sdo sempre vespertinas. Assim, ao sair do trabalho, o leitor pode se
informar por meio dos gadgets modernos.

Um ponto a ser observado ¢ a diversificagdo na linguagem utilizada nesses cadernos.
Para atrair o leitor, os assuntos devem ser tratados de maneira objetiva, mas, a0 mesmo tempo,
devem manter os olhares diferenciados caracteristicos do jornalismo cultural. SEGURA,
COLIN & ALZAMORA (2008, p.79) observam que essas modificagdes podem gerar

consequéncias profundas no fazer jornalistico:
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Os novos formatos interferem, assim, na linguagem e na configuracdo
tematica das editorias de cultura, enquanto a linguagem e a abordagem
editorial caracteristicas do jornalismo cultural se tornam referéncias
importantes para muitos formatos digitais que divulgam e comentam
informacdes culturais. [...] A medida que o objeto do qual se ocupam as
editorias de cultura se coloca em processo continuo de transformacdo, as
diretrizes conceituais que conformam essas editorias demandam algum grau
de revisdo, assim como a propria concep¢do de jornalismo cultural que
norteia praticas jornalisticas midiaticas e hipermidiéticas.

Dessa forma, as diferentes abordagens dos temas devem despertar o interesse do
publico para aspectos conceituais relacionados a determinadas tematicas, garantindo, assim, o
lugar a que sempre foi atribuido o jornalismo cultural. Como diz FARO (2014):

[...] reinterpretamos o mundo, inventamos o cotidiano a partir do agugamento
da sensibilidade que se transforma em territorio movedico de gestos,
palavras, posturas subjetivas [...]. O cotidiano inventado é a desfacatez e o
atrevimento. [...] Essas manifestacOes [...] sdo [...] construidas em torno de
experiéncias incorporadas no contato com o real e —mais uma vez — na
sensibilidade que esse mesmo real desperta ou estimula. (FARO, 2014,
p.107)

3.4 A critica no jornalismo cultural

Dentre todas as modificacbes apresentadas, a critica (analises de filmes, pecas de
teatro, exposicdes, apresentaces de danca, lancamentos de livros, entre outros) talvez seja o
campo que mais se altere devido a seu carater interpretativo. Quanto a periodicidade de
publicacdo, em média, é veiculada ao menos uma critica por edicdo didria da maioria dos
jornais (GADINI, 2006).

Em grande parte dos casos, h4 um rodizio entre os articulistas para a redagdo dos
textos. No geral, os profissionais que escrevem as criticas conhecem o assunto a ser discutido
que, embora possa ser retratado diferentemente em outros setores, é abordado de forma
especifica no caderno cultural. Os articulistas podem ter flexibilidade para escrever textos em
varios jornais: Arnaldo Jabor, por exemplo, tem suas criticas replicadas, simultaneamente, no
jornal O Globo, no Estado de Sdo Paulo e no Diario do Nordeste.

A quantidade de caracteres varia entre 2 e 4 mil. Ocasionalmente, podem ter
ilustraces, mas GADINI (2006, p.235) indica que “o carater de comentario [...] parece ser o
que mais se aproxima da caracterizagdo desses textos”. Esse carater ¢ proporcionado pelo

quesito interpretativo relacionado anteriormente.
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Em todos os casos, a logica da critica cultural [...] gira em torno de uma
apreciagao, estética, considerando o ‘modo de dizer’ dos produtos e eventos
culturais abordados jornalisticamente pelas matérias informativas, presentes
no roteiro ou programacdo na forma de servigos de orientagdo ao leitor,
dentre outras perspectivas.” (GADINI, 2006, p.236)

A critica cultural expressa o subjetivo. Ao contrario de noticias sobre arte e cultura,
nesses textos € possivel, de fato, imprimir uma posicéo a cerca de um determinado assunto. O
maior campo de liberdade do suplemento cultural reside na critica: € ela quem da voz a
opinido e contribui para a formagao estética do leitor. FARO (2014) reitera esse aspecto.

[...] o Jornalismo Cultural, para além de sua dimensdo informativa e
mercadoldgica, € também uma instdncia de categorias valorativas e
histdricas, negociadas entre os varios sujeitos que a produzem. A resenha, a
critica teatral, a critica literaria, a avaliagdo da filmografia, estdo
permanentemente formulando um olhar que extrapola o &mbito especifico do
fato motivador da pauta e do texto e se estende sobre a prdpria tensao
decorrente da avaliagdo jornalistica — ou da avaliacdo produzida para sua
insercdo no produto (o suplemento, a se¢do, a revista especializada). (FARO,
2014, p.27)

Além de meramente expor uma posicdo, a critica tem valor fundamental no jornalismo
cultural, ja que permite a expressdo sobre qualquer assunto a partir de uma perspectiva
pessoal. Torna-se o principal meio de traducéo do subjetivismo e sensorial no impresso.

A atividade da critica e da reflexdo transforma-se em plataforma de diversas
geracbes gque encontraram na imprensa — e especificamente no Jornalismo
Cultural — o suporte de disseminagdo de suas interpretacdes sobre o pais, em
boa parte dos casos transbordando para questdes de ordem sociopolitica.
(FARO, 2014, p. 38)

Contudo, esse processo, que a rigor deveria ocorrer de maneira mais livre, também
encontra nas linhas editoriais um entrave. E pode sinalizar, como FARO (2014) esclarece, 0
esvaziamento que vem sendo atribuido ao jornalismo cultural,

[...] o ‘amadorismo’ da critica que povoa os jornais e as injungdes de ordem
burocratica ou econbmica que limitam a extensdo das matérias tém
contribuido para o distanciamento da ‘recepcdo especializada’, ja que o leitor
perde o padrdo de comparabilidade entre as obras — uma vez que todas séo
tratadas na mesma linearidade simplificadora do limite maximo de toques.
(FARO, 2014, p.128)

Em contrapartida, no contexto estudado de novas midias, a critica pode ser a chave
fundamental para manter fiel um puablico que Ié e da opinides diversas em comentarios pela

internet. 1sso porque ela exprime, de forma clara, o olhar diferenciado que deve caracterizar o
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jornalismo cultural. Em um sentido literal, criticas de qualidade sobre variados assuntos
publicadas regularmente nos impressos podem auxiliar no processo de manutencdo dos
leitores, ja que trazem os assuntos para perto do publico. Esses textos tem o poder de
aproxima-lo pois podem retratar exatamente suas visfes (que podem ser discordantes,

também, do que € lido). A identificacdo, nesse sentido, é facilitada e ocorre de imediato.

O publico, por meio da critica, I& 0 que sente e 0 que entende como interpretacdo de
uma determinada obra ou manifestagéo cultural. Os textos podem assumir uma roupagem mais
formal (e, desta vez, menos caracterizada por uma opinido propria e mais marcada pelo senso
comum), ou podem indicar posi¢cdes muito exclusivas de pensamento (podendo aumentar ou
diminuir a aderéncia dos leitores dependendo da forma com que o assunto é abordado). Esse
fator € mediado pelo jornalista que compde 0s textos.

[...] o jornalista que trabalha com a critica cultural ndo ¢ um autor no sentido
aristotélico do conceito — aquele que mimetiza uma realidade pré-existente,
como pode ser visto o resultado do trabalho que é objeto da sua critica ou a
matéria-prima da prépria literatura, mas um mediador performativo (ISER, in
COSTA LIMA, 2011, p. 105) que se coloca entre o texto que analisa
(qualquer que seja a sua natureza) e o leitor (a audiéncia) do veiculo no qual
ela se reproduz. Nessa tarefa, o jornalista recompde a obra a partir de
referéncia estético-conceituais e/ou estético-politicas com as quais se debruca
sobre o objeto de sua analise.” (FARO, 2014, p.124)

A maior abrangéncia e diversificacdo dos temas é reflexo da implantacdo de novas
midias e de novas maneiras de se pensar o fazer jornalistico. Este também se coloca como
ponto favoravel no ganho de publico para a critica cultural.

[...] o espaco da critica cultural ficou maior e percebe-se nisso uma nova
dimensao politica da presenca fisica que das obras tém junto ao publico, um
alargamento que oferece possibilidades mais democréticas de apreciacdo das
obras.” (FARO, 2014, p. 123)

43



4. Analise de matéria e criticas do Jornal O Globo do ano de 2014 sob a Otica do

jornalismo cultural

O jornal O Globo é, na atualidade, um dos principais impressos do Rio de Janeiro.
Direcionado para as classes A e B, tem publicacdo diaria do seu suplemento cultural — o
“Segundo Caderno”. As sextas-feiras, ha também o “Rio Show” e, aos domingos, 0 “Revista
do Globo”. Como o “Segundo Caderno” ¢é o suplemento cultural mais tradicional do jornal, ele
sera o foco desta pesquisa.

No “Segundo Caderno”, além das matérias, criticas e cronicas, sdo publicadas,
diariamente, tirinhas de histérias em quadrinhos, hordscopo, sinopses de televisdo e
programacdo de cinemas. Segundo uma pesquisa’ encomendada pela organizacdo, realizada
pelo instituto Ipsos Marplan entre janeiro e dezembro de 2014, estima-se que o0 numero de
leitores do suplemento seja de, em média, 485.000 pessoas. De segunda a sdbado, sdo
impressos 189.326 exemplares. J& aos finais de semana, 227.044 exemplares sdo distribuidos
no Grande Rio.

Em sua maioria, os leitores do caderno sdo da classe B (60% dos entrevistados). O
publico feminino ultrapassa 0 masculino na leitura — 53% das pessoas que responderam ao
questionario sdo mulheres. A faixa etaria que mais 1€ o suplemento é dos que possuem 60 anos
(28% dos entrevistados); seguida por adultos de 30 a 39 anos (21% dos entrevistados) e de 40
a 49 anos (18% dos entrevistados). Mais da metade dos leitores tem o ensino superior
completo (53% dos entrevistados) (ver anexos I, I1, 111 e 1V).

Em todas as publicacdes de 2014, quando procuradas com a palavra “danga”, ha 2.083
paginas contendo o termo. Quando é adicionada a categoria cultura, dentro dos suplementos
de Arte e Lazer no segmento de busca do acervo do jornal online, os registros dividem-se em
740 do “Segundo Caderno”, 292 do “Rio Show” e 23 do “Prosa e Verso”. Ao escolher
somente a op¢ao “Segundo Caderno”, o numero passa para 402.

Desse quantitativo, em todo o ano de 2014, quando a palavra-chave “danga” foi
procurada, foram encontradas apenas duas criticas da area (sendo uma delas referente a um

espetaculo que também foi tema de matéria uma semana antes da publicagdo do texto critico).

* Disponivel em https://www.infoglobo.com.br/anuncie/ProdutosDetalhe.aspx?IdProduto=67, acessado em 15 de
maio de 2015.
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Havia apenas uma matéria (esta citada, sobre ‘“Pindorama”, de Lia Rodrigues), um perfil
(Gltima publicacdo do tema no ano, em agosto) e um box com quatro perguntas rapidas a
criadora Maria Alice Poppe. A partir do dia 1° de setembro, por meio da ferramenta de
pesquisa do acervo online, ndo foi encontrada nenhuma publicacdo sobre qualquer estilo de
danca no caderno.

Ao refinar a busca, utilizando-se 0s termos “danga contemporanea” no critério “todas
estas palavras”, o numero de resultados diminuiu: foram 537 péaginas digitalizadas no total.
Escolhendo-se a editoria de Cultura e os suplementos de Arte e Lazer, foram encontrados 425
resultados. Desse todo, 331 estavam no “Segundo Caderno”, 88 no “Rio Show”, e seis no
“Prosa e Verso”.

E relevante citar que, quando o buscador encontra paginas digitalizadas, ele se refere a
pagina inteira do jornal, o que inclui também muitas programacdes de agenda nesses
resultados. Ao escolher a op¢do matérias digitalizadas, a variedade caiu ainda mais: foram
apresentados 75 registros. Quando a opgdo “Segundo Caderno” foi escolhida, o nimero ficou
em 58. Nestes, também havia, entre matérias, notas e criticas, chamadas de matéria na capa do
suplemento e textos que se relacionavam ao termo “contemporanea”, mas nao necessariamente
se tratavam de abordagens de danga — foi encontrada uma propaganda de um programa do
canal a cabo “MultiShow”, o “Tudo pela audiéncia”, que ndo se relaciona com danga.

Na busca por registros que envolviam a danga contemporanea (usando-se essa palavra-
chave), sendo matérias, criticas e analises (excluindo-se os indicativos de agenda), de fato,
foram encontrados apenas quatro textos. Destes, um centra-se em um trabalho fotogréafico que
aborda a danca de maneira secundéaria (o foco s@o paisagens naturais). Dos outros trés, dois
falam sobre companhias estrangeiras — um sobre uma companhia que se apresentara na
Alemanha, mas usou como inspiracdo a historia da brasileira Estamira; e o outro € uma
matéria, tratando do Festival O Boticario na Danca, que reune artistas internacionais e
nacionais. Todos 0s outros 54 registros encontrados compreendem agenda, criticas de teatro e
chamadas de mateérias.

Ocasionalmente, foi publicado um box de noticias de espetaculos e eventos mas sem
nenhuma periodicidade fixa. Este se distingue da programacéo habitual de espetaculos (como

0 Rio Show, publicado em formato de agenda diariamente no “Segundo Caderno”). Chama-se
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“Cena aberta”. Apenas uma edigdo em 2014 trouxe o box citando algo relacionado a danga
contemporanea — mesmo assim, com carater de agenda.

Por fim, se forem somados os resultados para as pesquisas usando-se 0s termos
“dan¢a” e “danca contemporanea”, em todo o ano de 2014, foram publicadas oito matérias
(excluindo-se a sobre o ensaio fotogréfico, ja que o foco ndo era a danga). Foram trés matérias,
trés criticas, um perfil e um mini-perfil. Destas, apenas quatro tratavam de companhias
cariocas. As outras falavam de grupos estrangeiros.

Os textos que falam de obras cariocas sdo as trés criticas, uma matéria e o mini-perfil.
Para efeito de estudo, serdo analisadas as trés criticas e a matéria. Todas foram publicadas no
periodo entre janeiro e mar¢o de 2014.

4.1 “Cia PeQuod acerta com novos olhares”

O primeiro registro sobre danca contemporanea de 2014 no “Segundo Caderno” do
jornal O Globo ¢ uma critica sobre um espetaculo de bonecos manuseados por pessoas. “Cia
Pequod acerta com novos olhares” foi publicada no dia 17 de janeiro e tem a assinatura de
Adriana Pavlova (ver anexo V). O texto possui oito paragrafos e fala da obra “Peh quo deux”,
apresentada no teatro Oi Futuro do Flamengo. No palco, os bonecos imitam as movimentagdes
humanas com coreografias e cenas criadas por bailarinos. A cotacdo dessa apresentacao foi
"6timo”.

Logo no primeiro paragrafo, a jornalista abre o texto falando que esse espetaculo é
uma “dtima surpresa” (PAVLOVA, 2014) para iniciar a temporada anual de danga. Ela diz
que a companhia, originalmente teatral (chama-se Cia PeQuod — Teatro de Animacéo), fez
uma estreia bem-sucedida na area. Pavlova afirma que, por meio da colaboracdo de cinco
coredgrafos, o grupo conseguiu aprimorar seu trabalho-chave, que consiste no estudo da
movimentacao de seres humanos.

Na segunda parte, ela explica que a principal referéncia criativa dos artistas para a
concepgdo da obra foi “Seis propostas para o proximo milénio”, escrita por italo Calvino. As
propostas de leveza, rapidez, multiplicidade, exatiddo e visibilidade s&o usadas como base
para a dindmica em cena. Na opinido da jornalista, a aplicacdo desses conceitos,

simultaneamente, é plenamente benéfica para o desenrolar do espetaculo.

46



Nesse inicio, Pavlova traz informacBes fundamentais para se compreender o contexto
da apresentacgdo. Ela explica que o grupo, na realidade, ndo é de danca, e também fala da fonte
principal de inspiracdo para a peca. Oferecer ao leitor esse enquadramento € indispensavel
para a critica, pois, a partir desse contetdo, ele pode compreender o texto — e a obra — como
um todo.

Uma das caracteristicas do jornalismo cultural, segundo Faro (2006), seria
abrigar a avaliagdo e andlise da producdo simbdlica capaz de garantir aos
periédicos a legitimidade interpretativa [...]. O segmento tangencia a esfera
académica, um universo geralmente formado por suplementos de jornais
diarios ou revistas especializadas, constituindo-se naquilo que o autor chama
de ‘espaco publico de producdo intelectual’, produzindo uma ‘plataforma
interpretadora’ sobre a cultura € 0 pensamento de uma época. (SEGURA,
COLIN & ALZAMORA, 2008, p.71)

No caso da critica, essa legitimacao acontece de forma ainda mais natural, uma vez que
0 jornalista tem a oportunidade de imprimir suas opinides de maneira clara a cerca do tema.
Fornecer os detalhes do embasamento da obra é necessario para que essa posicdo sobre o
assunto esteja devidamente demarcada. Mas ndo é s isso. Quando produz esses juizos de
valor, o jornalista na posicdo de critico se constitui como um especialista e assim € portador de
um capital simbdlico indispensavel para oferecer uma opinido. Nao uma opinido qualquer,
mas aquela que se produz a partir do conhecimento.

Cria-se, assim, critérios distintivos para o jornalista, que transfigurado de critico
assume papel mais relevante na esfera hierarquica do proprio jornalista. A critica, como
género, funciona como lécus de distincdo para aquele que é capaz de fomentar sua opinido,
com ares de profundidade, sobre um fato cultural.

Para SERELLE (2012), essa funcdo de orientagdo esta presente desde os primordios de
publicacdo dos textos criticos. O termo é originado do grego krinein (que significa julgar,
decidir), e foi usado a partir de fins do século XVIII para o XIX, com a implantacdo do
romantismo nas artes. Inicialmente, referia-se a apreciagdo das obras. Contudo, com o tempo
ganhou outras conotac¢fes que se mantém.

[...] a critica moderna se estabeleceu, em geral, como farol orientador para o
publico, pois pretendia educar 0s gostos e nortear a opinido, e para o artista,
notadamente agueles mais jovens, que seriam guiados por valores e
tendéncias estéticas. [...] situava a obra de arte em seu contexto, a luz de
movimentos e artistas que a antecederam. (SERELLE, 2012, p.51)
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Atualmente, entretanto, a critica ndo se resume a mera influéncia do pablico. Com o
advento da internet e o desenvolvimento das comunicag6es online, qualquer pessoa pode tecer
sua opinido e exercer o papel de critico. Contudo, a diferenca consiste no processo em que
esse texto se constroi e na forma como € apresentado para o leitor. Ndo somente ela apresenta
e forma opinido, como também ela deve avaliar a insercdo da obra na vivéncia do publico.
Tudo isso, a partir de um pretenso embasamento conceitual que, a rigor, distingue o produtor
da critica, sendo, de certa forma, outorgado a ele esse papel de julgador. Isso, a partir de um
capital social que é de natureza simbdlica (BOURDIEU, 1989).

Dessa forma, a critica percorre dois caminhos que, embora sejam diferentes, se
complementam.

“A ideia moderna de critica €, portanto, a0 mesmo tempo [...] retrospectiva
porque atenta as perspectivas histéricas e tons genéricos, buscando as
condigdes sociais, estéticas e psicologicas que motivaram a producéo
artistica; prospectiva porque oferece um sentido, uma chave de leitura para
sua compreensdo. (SERELLE, 2012, p.52)

O terceiro paragrafo descreve a primeira cenaem que uma faxineira limpa o chdo
com displicéncia e que esse cenario é retomado no meio e no fim do espetaculo. Concebido
por Paula Nestorov, Pavlova acredita que esse fragmento, chamado “Peh quo deux”, por si s0,
enriquece a execucdo de movimento do grupo pelos bonecos. Ela também lamenta a auséncia
da artista nos palcos cariocas.

Percebe-se, quando hé essa citacdo, que a pessoa que se propde a ler a critica deve ter
algum conhecimento prévio do mundo da danca. Um leigo ndo compreende o que a jornalista
quer dizer com esse lamento. Essa parece ser também uma prerrogativa da critica: os leitores
que buscam esse tipo de texto devem ter nocdo ou dominio do assunto para entendé-lo de
forma ampla.

SERELLE (2012), ao comentar o desenvolvimento da critica no jornalismo cultural ao
longo dos tempos, destaca igualmente esse aspecto. O autor, por meio da critica, procura
desvendar para o leitor os significados e conceitos que envolvem as obras.

A ideia moderna de critica passa a visar, com mais énfase, o elemento
estético [...] a nocdo da arte como objeto opaco, que ndo se revela de
imediato [...]. O hermeneuta ou intérprete trabalha, portanto, rente a forma —
a rede aparente de significantes da obra de arte — cavando, nela, o evento que
motivou a criacdo. (SERELLE, 2012, p.52)
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No quarto trecho, a jornalista afirma que o recorte seguinte, criado por Regina
Miranda, modifica a dindmica da peca. A “Visibilidade” retratada foi inspirada na estética de
videogames, e introduz o uso de efeitos visuais tecnoldgicos com a projecdo de videos em um
teldo. PAVLOVA (2014) pontua que esse momento fica exacerbado: “E puro teatro pos-
dramético, no qual todos os elementos da cena brigam para chamar a atengéo do espectador.”
Entretanto, a jornalista também acredita que isso € um ponto positivo j& que demonstra a
capacidade da companhia de incluir multiplas textualidades em cena.

Pela descricdo da autora, esse € um dos momentos de maior entretenimento do
espetaculo. A referéncia aos videogames é até vista de forma levemente desnecessaria, ja que
Pavlova afirma que esse quadro pode ser exagerado. Entretanto, ela reconhece que isso agrega

qualidade cénica ao grupo.

[...] o fato de o entretenimento colocar a diversdo e o prazer como objetivos
centrais ndo o isenta ideologicamente. Cabe ao critico o exame dos valores
ali propagados, na articulagdo entre forma e fundo, ainda que o texto ndo
convide explicitamente a tal leitura. (SERELLE, 2012, p. 59)

O quinto pardgrafo agrada mais a jornalista. “Exatidao” foi coreografado por Cristina
Moura e, em uma nova mudanca na dindmica da apresentacgéo, traz, na opinido de Pavlova, um
pas-de-deux delicado entre um boneco gordinho e um outro crianca. Ela associou a figura do
primeiro boneco com os personagens de um espetaculo da francesa Maguy Marin. Novamente,
o leitor que se depara com essa citagdo deve ter conhecimento prévio sobre o estilo e a obra da
corebgrafa estrangeira.

No sexto e sétimo paragrafos, ela descreve, com detalhes, o restante dos quadros
apresentados pela companhia. Pavlova fala da boa desenvoltura dos intérpretes (sdo citados
nominalmente) ao manipular os bonecos e ao participarem sem esses itens. Ela ressalta que,
mesmo tendo um trabalho ligado ao manejo dos bonecos, 0s artistas ndo deixam a desejar na
qualidade técnica coreogréafica quando aparecem de corpo inteiro em cena.

Essa critica, no geral, cumpre o papel de explicar para o leitor como se desenrolou o
espetaculo e justificar suas opinides. Com todas as informac6es oferecidas, mesmo quem néo
assistiu a apresentacdo consegue entender e visualizar como de fato tudo ocorreu. Dessa

forma, a narracdo também é um ponto importante na producao da critica. SO assim é possivel
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manter a atencdo do leitor. Além de expressar uma opinido, a critica também auxilia a formar

essa opinido no publico, contribuindo para sua formagao estético-cultural.

4.2 “Simbiose perfeita de danca e musica”

O segundo registro do ano publicado sobre danca contemporanea no Segundo Caderno
também ¢ uma critica, intitulada “Simbiose perfeita de danca ¢ musica”. Foi escrita também
por Adriana Pavlova e publicada no dia 7 de fevereiro (ver anexo VI). Com cinco paragrafos,
0 texto discute o espetaculo “Terra incognita”, apresentado no teatro do Espago SESC de
Copacabana. Trata-se de um solo com a bailarina Maria Alice Poppe (a mesma que foi
protagonista do mini-perfil citado anteriormente). O outro protagonista € o musico Tato
Taborda.

A critica comeca falando sobre a importancia que o espaco tem para o fomento da
danca no Rio. E ressaltado que, ha dez anos, o local tem aberto constantemente as portas para
abrigar espetaculos de danca contemporanea. A jornalista cita que o trabalho foi feito em
conjunto entre os dois, e que o tema se originou de uma dissertacdo de mestrado de Maria
Alice, “O corpo imaginado — em busca de uma cartografia do espaco interior, uma
investigagdo sobre a imagem interna do movimento”. Essas primeiras informagdes, Pavlova
destaca que foram retiradas do release sobre a obra, 0 que pode significar que a jornalista foi
pautada por uma assessoria de imprensa (seja da bailarina, do musico ou do teatro). Dessa
forma:

[...] as pautas da producdo do Jornalismo Cultural sé encontram légica nos
fundamentos do que ele aparenta ser: um prestador de servicos de pouca
qualidade que oculta uma operacdo de natureza econdmica. Nesse sentido,
cadernos, seccOes e suplementos que noticiam e analisam 0s eventos
classificados genericamente como ‘culturais’ ndo fazem mais que reproduzir
uma mesma concep¢do do Jornalismo em geral, isto é, uma atividade
marcadamente dominada por interesses empresariais que se impdem aos
veiculos por seu valor de mercado, empobrecendo a dimensdo social da
noticia. (FARO, 2014, p.17)

Isso ndo significa, necessariamente, que toda a critica da jornalista esteja empobrecida;
pelo contrério, é valido o uso de informacfes cedidas pela assessoria de imprensa, pois

acrescentam informagfes factuais a matéria. Em alguns momentos, essa presenca €
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facilitadora para enriquecer os textos. O maior problema, entretanto, € que o assédio das
empresas pode uniformizar os contetdos.

Além disso, limitar-se a informacédo das assessorias pode levar o jornalista ao invés de
buscar as fontes de noticia, ele acabar entrando em contato somente com o mediador (a
assessoria) e ndo se aprofundar na temética (SEGURA, COLIN & ALZAMORA, 2008, p. 77).
O jornalismo consiste justamente nesse esgotamento de ideias.

Ap0s citar os dados do release, PAVLOVA (2014) comenta suas impressdes a cerca do
espetaculo. Ela se refere a obra como “experimentacao”, que leva o espectador a uma imersao
de 50 minutos (tempo de duracdo da apresentacdo). A jornalista indica que o equilibrio entre
as duas artes, sem que uma se sobressaia sobre a outra, € o ponto alto do espetaculo. Nessa
questdo, ela, subjetivamente, lembra um aspecto que pode ocorrer na danca: a coreografia se
destacar muito mais do que a mdsica, ou vice-versa, quando o som abafa a movimentacéo do
bailarino. No caso de “Terra incognita”, na opinido de Pavlova, isso ndo ocorre. E, para ela,
iSS0 € um mérito.

O caréater de experimentacdo apontado no inicio da andlise é retomado ao fim do
terceiro paragrafo, em que é destacada a construcdo, em cena, de coreografia e musica. Para
Pavlova, o espetaculo se desenha ao longo de sua execucdo, se desenvolvendo e tomando
corpo no palco.

A questdo do equilibrio entre danca e musica abordada pela jornalista é relevante na
danga, muito embora ela ndo tenha explicado o que essa “experimentagdo” quer dizer. Quando
Pavlova afirma que os dois artistas constroem a apresentacdo juntos, nao fica claro para o
leitor, quanto & movimentagdo e som, se eles estdo improvisando (0 que é pouco provavel,
pois ou a musica ou a coreografia teria que ter alguma base — de certo que essa simbiose ndo
seria nada perfeita se os dois chegassem ao palco e realmente fizessem improvisos
simultaneamente), ou se a obra se constrdi a medida que é apresentada (como um quebra-
cabecas). Dessa forma, um entendedor de danga compreende que a op¢do mais provavel ¢é a
segunda. Mesmo assim, para quem ndo assistiu ao espetaculo, iSso soa um pouco vago.

Talvez essa dualidade pudesse ser solucionada por meio de uma entrevista com
coreografa e masico. Ambos explicariam o processo de criacdo, e ficaria mais simples e
objetivo para esclarecer isso para o leitor. A critica deve ser escrita com base nas impressdes

do jornalista a cerca da obra; mas isso ndo significa que ele deva se manter alheio a todas as
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informagdes que possa adquirir sobre o tema. Provavelmente, Pavlova ndo fez isso (como ela
mesma cita, teve acesso ao release do espetaculo); mas uma entrevista com o0s artistas
facilitaria na hora de explicar essa “experimentagdo” para o publico.

O quarto trecho da critica se destina a ressaltar o talento e a capacidade de Maria Alice
Poppe de permanecer em evidéncia mesmo ap6s mais de 20 anos de carreira. A jornalista
afirma que a bailarina trabalhava na vanguarda da danga contemporanea carioca nos idos dos
anos 1990, e, desde entdo, consegue manter o foco do publico em suas obras. Ela também
lembra o vasto curriculo do musico — e o prestigio que ele mantém desde sempre. Novamente,
o leitor deve ter algum conhecimento prévio do assunto.

O Ultimo parégrafo descreve, visualmente, o espetaculo. A autora fala do lindleo
branco e de um emaranhado de fios pretos que estava no chdo. No meio desse cenario, Poppe
dancava ao som do violdo de Tato. Ela diz que a musica era feita ao vivo e entremeada por
cancdes gravadas. Na opinido dela, o espetaculo teve a dinamica ideal: “com diferentes fluxos
e ritmos” (PAVLOVA, 2014). Ela finaliza a critica dizendo que o bom resultado da obra abre
possibilidades para mais parcerias futuras. A cotacdo do espetaculo (que indica se é 6timo,
bom ou regular) ¢ “bom”.

Talvez 0 que mais falte no texto seja 0 maior detalhamento (descritivo), a fim de situar
o leitor que ndo assistiu a obra. Contraditoriamente, ela fez exatamente o contrario no texto
anterior analisado — 14, ela informou pontos fundamentais para esse entendimento. A critica
pode e deve trazer o publico para esse universo. Na tentativa de caracterizar o espetaculo,
qguanto mais informac6es, melhor serd o desenho do quadro, a0 mesmo tempo em que pode

justificar a producéo de opiniGes a cerca da apresentacéo.

4.3 “Os novos mares de Lia Rodrigues”

Este texto € a Unica matéria encontrada que trata, exclusivamente, da danca
contemporanea carioca publicada no Segundo Caderno em todo o ano de 2014. “Os novos
mares de Lia Rodrigues” é assinado por Nani Rubin e foi publicado no dia 12 de margo (ver
anexo VII). E também o Unico, dentre os quatro textos analisados, que ndo foi escrito por

Adriana Pavlova. O mais recente espetaculo da coredgrafa é apresentado na matéria,
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“Pindorama”. A jornalista informa que a obra faz parte de uma triade que comecou em 2009
com “Pororoca”, e teve continuidade com “Piracema”.

No primeiro paragrafo, Rubin descreve uma cena marcante do espetaculo: no palco,
um plastico transparente grande, com 20 metros de altura, e trezentas camisinhas cheias de
agua, por onde transitam os onze bailarinos nus. Ela afirma que esses elementos s&o utilizados
de forma capciosa, para traduzir o ideal de coletividade e da importancia da 4gua por meio do
impacto que a imagem causa no espectador. A jornalista explica que essa mesma linha de
trabalho esteve presente nas duas obras anteriores da criadora, explorando, assim, 0s corpos e
possibilidades dos intérpretes nas coreografias.

O segundo trecho transcreve trechos da entrevista feita por Rubin com Lia Rodrigues.
Ela conta que todos os trabalhos se complementam tendo a &gua como fio condutor, sempre
referindo-se ao trabalho coletivo de sua equipe.

Na terceira parte, Rubin fornece mais informacgdes sobre o grupo e a triade de
apresentacdes: todos tém nomes indigenas e estrearam em Paris. Ela também pontua que a
companbhia criou o Centro de Artes da Maré, que oferece aulas de graca a 200 alunos.

Quando fala de como se inicia 0 espetaculo e das suas caracteristicas, a jornalista
cumpre o papel de discutir e levar para o leitor diferentes pontos de vista. Ela oferece essas
primeiras informagBes para o publico e, posteriormente, retoma-as, desenvolvendo e
aprofundando o tema. Para FARO (2014), essa gradacdo também € um fator que auxilia na
legitimacdo do jornalismo cultural.

Na segunda etapa do texto, no quarto paragrafo, a jornalista diz que a obra se divide
em trés partes, totalizando 80 minutos de espetaculo. Ela narra que, em um primeiro momento,
uma bailarina se move sobre o plastico e, ao mesmo tempo, outras duas pessoas fazem-no
vibrar em diferentes velocidades. Assim, inicialmente a visdo se assemelha a marolas em uma
cena tranquila, para passar a ser um maremoto e ganhar maior dindmica. Rubin explica que,
depois disso, cinco bailarinos repetem a encenagdo, e 0 plastico se move pelo espaco,
formando figuras conhecidas do publico - “como um Cristo, uma roda” (RUBIN, 2014); para
culminar na exploséo dos baldes e na jung¢ao do grupo.

No momento em que Nina Rubin descreve as cenas (seja na abertura da matéria ou
nesse paragrafo, em especial), ela se utiliza de alguns recursos da linguagem para explicar ao

leitor o que é retratado, e de que forma ocorre esse retrato. O uso da metafora, por exemplo,

53



para narrar a cena e também vincular o que é visto aos objetivos e propostas do trabalho.
Assim, pela distingdo textual as matérias da editoria de cultura cria um lugar de fala
particularizado e se distingue, pelos modos narrativos, de outras editorias do periodico. Ao
falar de cultura, hd a presuncdo da distincdo atraves de um texto que entremeia recursos
literarios com outros construidos historicamente como proprios da linguagem jornalistica.

Segue-se uma declaracdo de Lia Rodrigues falando de como o trabalho € desenvolvido
a partir de experimentacfes. Embora tudo pareca improvisado, ela explica que cada passo €
construido previamente. Até porque, com as coreografias e movimentacdes, € necessario
impedir que os bailarinos tenham alguma queda ou venham a se machucar.

A jornalista explica que o tema surgiu em abril de 2013, originado em uma
performance da criadora baseada no livro “A descoberta do mundo”, de Clarice Lispector.
Outra fala da coredgrafa ressalta a importancia que a imagem de uma tartaruga arfante teve,
dando partida para a representacdo de corpo que a companhia deveria fazer em cena.
Conforme explica mais uma declaracdo de Lia Rodrigues, o saco fez esse papel e ainda somou
0 conceito aquatico ao trabalho.

Rubin, ao dizer que os trés trabalhos da autora estdo interligados, apresentando ao
publico suas intersecGes; contar, brevemente, a histéria da companhia, e falar que a nova obra
surge de uma performance solo da autora, acaba criando o que Segura, Colin & Alzamora
acreditam ser recorrente no jornalismo cultural: a associacao de obras e artistas para fornecer a
eles um valor simbélico superior.

H& uma disposi¢do do jornalismo cultural em afiangar artistas e obras
notorias, apontando para o tratamento dos fatos sob a perspectiva de um
sujeito. Tal critério é facilmente percebido na apresentacdo dos temas a partir
dos criadores, uma clara centralidade na pessoa e na autoria. Torna-se dificil
dissociar as obras de seus autores, uma espécie de legitimacdo [...]
(SEGURA, COLIN & ALZAMORA, 2008, p. 77)
Nos dois altimos paragrafos, Rubin pontua que, apesar das boas criticas feitas pelo
jornal Le Monde na Franca logo na estreia, “algumas pessoas disseram a ela que acharam o
espetaculo pessimista” (RUBIN, 2014). A materia finaliza com uma ultima declaragdo da
coredgrafa, dizendo que a obra ndo tem um so final e que isso depende muito da interpretacéo

de cada um.
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Embora o texto esteja bem escrito e fale de uma companhia de renome, sem duvida
que o que motivou sua publicacdo foi a estreia do espetaculo no Brasil. A regra ndo foi vélida,
contudo, para todas outras obras apresentadas por grupos famosos (como a Focus Cia de
Danca, que também estreou trabalho inédito em 2014). E necesséario reiterar que, em todo o
ano, essa € a Unica matéria propriamente dita que foi publicada, sobre danca contemporanea,
no “Segundo Caderno”. Talvez por um auxilio da assessoria de imprensa (ou por op¢do da
prépria editoria), apenas uma semana depois foi veiculada uma critica da mesma apresentacéo.

Quais seriam as razdes dessas auséncias? A danca contemporanea, de fato, ndo é um
tema de relevo no jornal O Globo. A necessidade de inclusdo de um publico multifacetado em
tempos de crise do jornalismo que perde leitores a cada dia, pode figurar como uma espécie de
explicacdo. Mas a linha editorial do veiculo ndo é o Unico motivo. A inclusdo de tematicas
variadas, de interpretacfes aprofundadas ndo parece ser o caminho adotado pelo jornalismo
diério, embora talvez esse seja 0 caminho mais eficaz para driblar a crise no qual esta imerso.

Para Muniz Sodré (2011), no novo cenario marcado pela crise, o jornalista, em um
ambiente caracterizado pela saturacdo inclusive de opinibes, deve apostar na sua capacidade
de complementacdo e aprofundamento da informacao.

A comunicagdo, do ponto de vista cognitivo, € uma filosofia publica
aplicada. O jornalista ndo esta distante disso. Ele deve ser um publicista. E
ndo ser mais um profissional formado como o antigo jornalista, quando as
escolas, para ensinar o oficio, compravam todo aquele equipamento e
ensinavam o estudante a fazer lead, a matéria... Isso também é util. Mas ndo
define o jornalismo. Ou ele é uma intervencdo na cena publica
contemporanea, na reconstituicdo dos fatos, ou entdo nao é nada. Ou vai ficar
submergido pela internet. (SODRE, 2011)

4.4 “Nus no mundo”

O ultimo texto analisado que aborda a danga contemporénea, encontrado no buscador
online em todo o ano de 2014, foi veiculado uma semana apds o penultimo, ja que falam do
mesmo espetaculo. “Nus no mundo” € uma critica, também assinada por Adriana Pavlova,
publicada no dia 20 de marco (ver anexo VIII). Dividido em seis paragrafos, o texto propde
um olhar sobre a obra “Pindorama”, de Lia Rodrigues. A apresentacdo, realizada no Centro de

Artes da Maré (local de criagdo da companhia), foi avaliada como “6timo” em sua cotagdo.
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No primeiro trecho, a autora salienta que o espetaculo é uma alternativa para sair do
eixo centro-zona sul (j& que grande parte dos trabalhos fica em cartaz nos teatros dessas
regides). Ela explica que a escolha do lugar é cheia de simbolismos, que, segundo Pavlova
(2014), remetem ao conceito do filésofo francés Jacques Ranciere.

Novamente, vé-se que o leitor, além de ter prévio conhecimento da danga, também
deve ter certa nocdo de filosofia. Na visdo dela, a escolha de um local alternativo para a
apresentacdo se assemelha a “ideia de uma nova partilha do sensivel entre artista e publico”
(PAVLOVA, 2014). Para que o publico possa compreender o que ela quer dizer com isso,
deve conhecer a obra do tedrico. A jornalista poderia citar o fil6sofo, se fizesse uma indicacdo
mais clara de que tipo de comparagdo é essa, e de que ponto em especifico — do conceito — ela
fala. Conforme afirma Serelle (2012, p. 54): “A questdo da qualidade da critica [...] valoriza
mais o direito a expressdo da impressao daquele que interage com o produto cultural do que o
espaco demarcado por um olhar cultivado e especializado cuja avaliacdo obedece a critérios
histéricos”.

No segundo paragrafo, o lugar onde o trabalho foi apresentado é descrito com detalhes:
um galpdo com chao repleto de imperfeicdes e sem isolamento acustico, o que possibilita uma
interferéncia continua dos sons externos (como conversas e barulhos de fogos de artificio).
Para Pavlova, esse cenario se enquadra perfeitamente no desenrolar de “Pindorama”.

Esse olhar sobre a obra se faz estritamente necessario quando o critico (assim como o
publico) pode perceber que ndo somente os bailarinos constroem o espetaculo, mas 0 meio em
que ele se insere também faz parte. Nesse ponto, a jornalista acerta em salientar, logo no
segundo trecho de seu texto, que o ambiente do galpéo se transforma em um item a mais na
apresentacdo, mesmo com seus defeitos (falta de isolamento de som e chdo com imperfeigdes
sdo impensaveis em boa parte das obras). A capacidade de mensurar a extensdo da criacdo de
Lia Rodrigues é fundamental para fazer da critica um texto diferente entre os outros da
categoria. Esse € o papel do jornalista que se propbe a analisar uma obra e publicar sua
impressdo para o publico.

“A reivindicagdo nesse texto ndo é, portanto, a da autoridade do critico, mas da
expressdo democratica de um gosto contra a imposi¢do de um cladssico consensual.”
(SERELLE, 2012, p.55), 0 que seria, portanto, escrever somente a opinido propria sobre o

espetaculo e ndo analisar o cenario como um todo. O contexto em que a obra se apresenta €
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importante para auxiliar os leitores a compreenderem seus significados. Adriana Pavlova
consegue expandir a qualidade de sua critica quando desvenda, para o publico, as
caracteristicas desse galpao.

No terceiro paragrafo, a autora aborda os temas retratados no espetaculo e informa que
ele € o Gltimo de uma trilogia iniciada em 2009. Afirma ainda que a agua e a coletividade s&o
metaforas para a coredgrafa (que concebeu a obra com o auxilio dos bailarinos-intérpretes)
abordar questdes humanas: “dos encontros e desencontros, das mazelas e fragilidades
humanas, do estar no mundo, da luta pela sobrevivéncia que pode nos transformar em bichos”
(PAVLOVA, 2014). Essas informagOes sdo cruciais para que a mensagem principal possa ser
apreendia por um leitor que ndo esteve presente na plateia de “Pindorama”.

A jornalista explica as reacfes que teve com a exposicdo desses conceitos, que
acabaram gerando confusdo de emocbes durante os 80 minutos de apresentacdo. O
descritivismo enumerativo das reacdes aproxima o publico tanto da obra quanto do texto de
Pavlova (neste momento, ela utiliza termos mais coloquiais, definindo o espetaculo como “de
tirar o folego”). Essa aproximagdo ¢ importante para que haja identificacdo entre o leitor e a
critica, e entre o leitor e a obra que ele viu (ou que ndo assistiu, instigando-o, assim, a ir vé-la).

Entretanto, pela segunda vez, 0 mesmo espetaculo ¢é alvo de uma matéria no jornal. Em
todo o ano de 2014, foram pouquissimos 0s registros encontrados na busca do acervo;
contudo, seguidamente a mesma obra foi abordada.

Entre as matérias diversas publicadas pelos suplementos culturais, aquelas
em torno das quais a especialidade de jornalistas e colaboradores aparece
como critica surgem como indicativos que, para o leitor, adquirem perfil
determinante. [...] 0 jornalista (ou o colaborador) trabalha com referenciais
decisivos para as escolhas do publico, de tal forma que a critica induz ao
consumo da obra ou ndo, evidenciando-se, dessa maneira, 0 nucleo
performativo da matéria jornalistica. (SEGURA, COLIN & ALZAMORA,
2008, p. 89)

No quarto trecho, inicia-se a descri¢do das cenas (Nina Rubin também fez isso em sua
matéria, uma semana antes da publicacdo desta critica). Da mesma forma que fez a outra
jornalista, Pavlova elogia a maneira com que os interpretes lidam com os objetos cénicos (o
plastico gigante e a agua). Para ela, a forma com que os bailarinos interagem com 0s
elementos representa as mensagens instigantes que o trabalho se propde a expressar. Mesmo

com uma dindmica intensa, a qualidade técnica do grupo se destaca nessa interacao.
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Na pendltima parte, fala do restante do espetdculo (e do bom desempenho da
companhia em retratar os conflitos, desta vez sem o auxilio do plastico). Pavlova associa
“Pindorama” a um outro trabalho da coredgrafa, dos anos 2000. Nessa referéncia, a jornalista
explica porque faz a associacao. Neste ponto, fala de imprevisibilidade na movimentacéo e da
presenca de um certo viés politico. Entdo, com uma linguagem mais direta, a justificativa
apresentada por Pavlova se torna mais clara: o pablico, mesmo que nao conheca o espetaculo
antigo a que se refere, consegue compreender, depois da enumeracdo de tantos detalhes sobre
a obra atual, o porqué dessa associacao.

Essas relagdes se repetem no Gltimo trecho da critica, onde a jornalista ressalta a nudez
que deu corpo ao titulo e a angustia que o publico sente ao ver as cenas, marcadas por uma
respiracdo arfante dos bailarinos.

A critica também exerce o papel de retratar e transmitir ao leitor as sensacfes e
experiéncias proporcionadas pelo espetaculo. Pavlova soube dosar a subjetividade com os
detalhes objetivos para que fosse possivel, ao publico, visualizar do que trata e como se
desenrola a obra avaliada.

O maior pesar € que, dentre todos os espetaculos apresentados em 2014 no Rio de
Janeiro, essa critica tenha sido escrita para um trabalho que havia sido abordado
anteriormente. Ndo que isso fosse um problema, pelo contréario; se a obra ganhou esses
diferentes focos, € mérito da coredgrafa e da companhia. Mas por todo o ano, as abordagens
sobre danga contemporanea carioca foram extremamente escassas.

Isso leva a reflexdo sobre outras razfes para essa repeticao tematica.

[...] é preciso considerar essas manifestacdes também como produtos do
mercado [...] e examinar as relagOes [...] presentes, por exemplo, nas
estratégias transmiditicas [...], na exploracdo a exaustdo de determinados
modismos [....], nas projec¢des de publico. (SERELLE, 2012, p.60)

58



5. Considerac0es Finais

Apesar de ser uma corrente que se desenvolve amplamente no Brasil hd mais de 25
anos, a danca contemporanea parece ainda ndo ter espago suficiente na midia. O “Segundo
Caderno” ¢ um dos principais suplementos de cultura do pais, € o mais relevante do tipo que ¢
veiculado no Rio de Janeiro. Entretanto, apenas oito registros, entre matérias, criticas e perfis,
foram feitos a cerca do tema durante todo o ano de 2014. E preciso apontar possiveis causas
para isso.

A danca ndo é muito recorrente nos cadernos de cultura. Poucas sdo as vezes em que 0
assunto € explorado nos jornais de grande circulacdo (se é que esse termo ainda pode ser
utilizado, com a tendéncia cada vez maior de informatizacdo e compartilhamento da
informacdo). Quando é explorado, contudo, comumente se torna uma discussdo sobre dancas
de grande apelo popular (como o samba ou o funk) ou sobre o ballet classico. Dessa forma,
dos raros registros que sao feitos sobre danca no geral, a grande maioria se resume a nichos do
meio (que, supde-se, s&o de maior conhecimento do leitor). Em contrapartida, a falta de
matérias e criticas que abordem a dancga contemporanea pode aumentar a distancia com um
publico em potencial.

Explorar assuntos nos jornais € também um meio de divulgacdo e veiculacdo daquela
arte em especifico. Nao a toa, o proprio “Segundo Caderno” tem blocos fixos sobre musica e
cinema. O mesmo ndo ocorre com a danca. A falta de espaco para o tema limita a
popularizacdo da arte, que se reduz, no jornal, a um retrato classico ou extremamente
caracteristico da cultura carioca.

Negligentemente, as editorias excluem o resto dos leitores que assiste e se interessa por
danca contemporanea, street dance ou danca de saldo, por exemplo. O publico de danca é
carente de uma publicacé@o ou de registros solidos sobre o assunto (ndo ha, no meio impresso,
revistas ou periodicos regulares que facam um recorte jornalistico; hd uma parcela de
publicacBes que possuem mais propagandas do que matérias e ndo tém ampla veiculacéo).
Dessa forma, atender a essas necessidades talvez agregaria mais consumidores ao jornal O

Globo (que estariam dispostos a ler e ver o retrato do mundo de danca que vivem/apreciam).
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H4&, também, um publico que cresce substancialmente com a difusdo das novas midias
e a cultura do compartilhamento. Cada vez mais, a danga contemporanea € vista e revisitada
de diversas formas, com linguagens distintas (ha casos bem-sucedidos de companhias de street
dance, por exemplo, que se utilizam dessa nova roupagem para atualizar suas linguagens —
como o Grupo de Rua, de Bruno Beltrdo). A partir disso, vai deixando de ser vista como estilo
complicado, abstrato e inalcancavel para se tornar algo a que se propde: codificacGes
ilimitadas e de facil acesso por todos. A proposta €, no geral, falar direto ao sensorial e intimo
de cada ser humano; o que multiplica as possibilidades de ser vivenciada por diferentes corpos
e mentes.

No caso da danca contemporadnea, em especifico, discussdes sobre espetaculos,
trabalhos, intervencdes, propostas e linhas coreograficas serdo produtivas para a expansao da
arte, uma vez que esta muito ligada a teoria e subjetivismos. A reproducdo de opinides,
comentéarios e impressdes sobre obras de danca contempordnea também sdo de suma
importancia para 0 meio, arraigado em gerar efeitos e sensacOes diversas nos espectadores.
Sendo assim, levar o tema para o jornalismo é rentavel para o jornal e igualmente benéfico
para o grande publico.

Ocorre, no “Segundo Caderno” em especifico, que os assuntos tratados sdo de certa
forma direcionados para a elite (vé-se que a maior parte dos leitores se encontra na classe B).
Talvez dai seja decorrente o costume de abordar o ballet classico e, pontualmente, tratar de
outros estilos, uma vez que, entre a classe B e A, o ballet é extremamente conhecido e
valorizado.

Além da rara discuss@o do tema, observa-se que, dos quatro registros analisados, trés
eram criticas. O costume de compartilhar e divulgar a opinido propria online, por redes
sociais, coloca o critico e o jornalista em outra posi¢cdo. Hoje, todos podem ocupar, mesmo
que por alguns caracteres, esses papeis. A internet permite que qualquer um faca as vezes de
reporter e reproduza a informacgdo. Possivelmente em virtude disso, ha a necessidade de
publicar criticas que mostrem as caracteristicas que as distinguem da opinido veiculada online.
E uma forma de legitimar o jornalismo cultural, uma vez que, para um profissional criticar um
espetaculo de danca, ele deve ter amplo conhecimento do assunto (Ana Pavlova, além de
critica do O Globo, tem publicacBes de sua autoria a cerca do tema). E preciso que haja essa

especializacdo do profissional para que a critica seja embasada e tenha fundamento. Ele vai
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oferecer aos leitores uma posigdo distinta e um olhar mais atento a minimos detalhes, bem
como ao conjunto da obra e suas justificativas. O critico também auxilia o publico a pensar e
opinar sobre a obra. Com a cultura do compartilhamento, é provavel que seja cada vez mais
indispensavel que a critica esteja presente; legitimando, dessa forma, o jornalismo cultural,
pois, com a qualificacdo do profissional, a critica apresenta um posicionamento abrangente e
profundo do espetéculo.

A situacdo se repete no caso da matéria, sendo que esta ndo deve oferecer
posicionamentos e julgamentos sobre o tema abordado. A matéria deve descrever e ser clara
para que o leitor compreenda as vicissitudes da obra, e possa vir a agucar um desejo de
procura. Acima de tudo, deve informar e ser completa. Enquanto que a critica instiga e gera
reflexdo, a matéria deve agregar conhecimento ao leitor, no sentido de que ele entenda o
espetaculo/ companhia/ artista. Em contrapartida, também enfrenta o0 mesmo problema
relacionado ao mundo online: a informacdo pode ser replicada de qualquer maneira. Tanto a
matéria quanto a critica, entdo, legitimam o espago que o jornalismo cultural ocupa.

Embora seja preciso demarcar que lugar € esse onde se insere o jornalismo cultural, é
também de suma importancia que se adeque e se molde a novas midias e costumes. E, da
mesma forma, deve ocorrer com a danca contemporéanea para auxiliar em um processo de
popularizacéo e divulgacdo dos trabalhos. As organizacOes jornalisticas devem se aproveitar
do uso das redes sociais para replicar e criar novas formas representacionais dos contetdos de
danca. A vantagem, no caso, esta em poder integrar som, video, texto e foto em um registro s
(nos casos do online), agregando valor ao contexto tedrico das obras e a execucdo de
movimentos em cena. Tanto no meio virtual como no impresso, a editoria deve utilizar uma
linguagem que esteja conectada as tendéncias da internet e que atraiam o grande publico. Na
questdo gréfica, a apresentacdo de matérias e criticas pode ser tradicional, mas também pode
adquirir uma roupagem moderna e dindmica, com mais imagens (de carater intertextual), por
exemplo. O impresso poderia se utilizar da repercussdo de um espetaculo nas redes sociais
para pautar suas edi¢cfes, dando espaco a novos criadores e realizando especiais sobre estilos
que fazem sucesso entre os leitores.

Além de atrair o pablico cativo da danca contemporénea, o jornal também pode torna-
la ponto de interesse para os outros leitores do caderno cultural. A abordagem dos temas €

fundamental para isso. O uso de textos mais simples e descritivos, com qualidade, modificara
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a leitura dos espetéculos, podendo incentivar um publico latente a se tornar avido consumidor
de obras e publicacdes sobre danca.

A danca contemporanea esta mais ligada ao cotidiano e ao sensorial, 0 que a torna mais
democratica do que o ballet classico, por exemplo. As questdes de gosto e opinides sdo
fundamentais no processo de construcdo contemporaneo, que se transforma de acordo com
essas repercussdes. E instigante, reflexivo, profundo e, a0 mesmo tempo, simpldrio em suas
representacdes. O mesmo ocorre com o jornalismo cultural, onde as posicoes, as adjetivacdes
e as caracterizacfes se tornam mais importantes do que a pretensa imparcialidade das outras
editorias. No caderno de cultura, a arte abre espaco para a criatividade. Os modos de ver 0
mundo ganham destaque por meio dos espetaculos, livros e exposicoes.

Na atualidade, em que compartilhar a informacéo e a posicdo que o homem ocupa na
sociedade é prerrogativa para que esteja inserido na nova realidade virtual, o jornalismo
cultural deve se apropriar desses mecanismos e desenvolver uma comunicagdo que, com a
especializacdo de profissionais, agregue conhecimento e leitores aos suplementos. Isso
também significa abrir o leque de abordagens e tematicas, multiplicando-se em esséncia para

garantir o lugar cativo da editoria nos costumes diarios dos brasileiros.
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Critica

“Peh quo deux”

Cia PeQuod - Teatro de Animagéo
Cotagiio: Otimo

ADRIANA PAvLOVA
segundocaderno@oglobo.com.br

ma dtima surpresa abre
a temporada de dancga
de 2014. Em cartaz no
Oi Futuro Flamengo, “Peh quo
deux” é a reveladora incurséo
da Cia PeQuod — Teatro de
Animagao no mundo da danga.
A companhia, consagrada por
sua pesquisa da movimentagao
humana através do uso de bo-
necos, conseguiu refinar ainda
mais seu trabalho, a partir do
olhar de cinco coredgrafos.
Para criar seus quadros, os ar-
tistas partiram do livro “Seis pro-
postas para o préximo milénio’;
de Italo Calvino, que, na verda-
de, sdo cinco, apesar do titulo:
leveza, rapidez, multiplicidade,

7.5 Anexo V

exatidao e visibilidade. No palco,
essas ideias se misturam sem
que isso se transforme num pro-
blema. Ao contrério.

A cena de uma faxineira com
seu balde de limpeza e seu du-
plo em movimentos sutis para
limpar o chéo é o prélogo conce-
bido por Paula Nestorov, que ao
longo do espetaculo volta ao
palco, no meio e no fim, pontu-
ando “Peh quo deux” Trata-se
da mesma manipulacéo de bo-
necos que fez a fama da compa-
nhia, s6 que com mais sofistica-
¢ao de movimentos e muita deli-
cadeza. Ponto para a PeQuod,
que soube se valer da sabedoria
coreogréfica de Nestorov, artista,
infelizmente, hoje tao ausente
dos palcos da cidade.

Regina Miranda chega para
desestabilizar, com sua “Visibili-
dade” criada a partir da estética
de videogame. E puro teatro
pds-dramético, no qual todos os
elementos da cena brigam para
chamar a atengao do especta-
dor. E neste caso os elementos
incluem projegdes de video

num teldo, com reprodugoes de
jogos eletronicos, imagens rea-
listas de gente sequelada por
guerras, som muito alto e bone-
cos colados ao corpo dos mani-
puladores. O resultado fica aci-
ma do tom, mas, numa outra lei-
tura, acaba também mostrando
como os intérpretes da PeQuod
sédo capazes de dar conta de dife-
rentes linguagens e propostas.

O clima muda totalmente com
“Exatidao’; de Cristina Moura,
abrindo uma sequencia de deli-
cados pas-de-deux até o fim do
espetéculo. Neste, a figura bizar-
ra de um boneco gordinho faz
lembrar os personagens erran-
tes de “May B’ espeticulo semi-
nal da coredgrafa francesa Ma-
guy Marin inspirado em Samuel
Beckett. O personagem curioso
tem um encontro com um bo-
neco-crianga. Lindo de ver.

“Leveza’, de Marcia Rubin, é
o0 mais narrativo dos quadros, e
i$s0 ndo é nem um pouco pro-
blemético. Dois homens tém
um encontro regado a alcool
num restaurante onde hd uma

““CiA PEQUOD ACERTA COM NOVOS OLHARES

jukebox. A trilha sonora gosto-
sa d4 o tom da movimentagao
cheia de nuances, com humor
e compaixao.

Enfim, é a vez de Bruno Ceza-
rio, que, por seu passado ligado
ao balé classico, exibe em “Rapi-
dez” um duo de bonecos em
que € possivel imagina-los dan-
¢ando com sapatilhas nas pon-
tas. E aqui ainda que os seis in-
térpretes (Raquel Botafogo, Lili-
ane Xavier, Mariana Fausto, An-
dré Gracindo, Miguel Aratjo e
Maércio Newlands), que jd deram
uma aula de seguranga em seu
oficio, ganham ainda mais a ce-
na, com uma movimentagao
complementar & dos bonecos.
Boa ousadia.

O desafio de trazer novos
olhares e, sobretudo, novos mo-
vimentos para a PeQuod deu
certo. O grupo comandado pelo
diretor Miguel Vellinho prova,
com “Peh quo deux’, que hibri-
dagoes podem ser bem-vindas.
E aarte do novo milénio borran-
do as fronteiras e criando novas
percepgdes para o ptiblico. ®

DIVULBAGAQ!SIMONE RODRIGUES

“Multiplicidade”. Sofisticagio e delicadeza na coreografia de Paula Nestorov
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SIMBIOSE PERFEITA DE DANCGA E MUSICA

Danca
I
J..a:s _zﬂm:ﬂ.»-

Espaco Sesc
Cotagdo: Bom

ADRIANA PAvIOVA
segundocaderno@oglobo.com.br

4 uma década, gragas

ao Sesc Rio e a impor-

tante figura de Beatriz
Radunsky, o Espago Sesc, em
Copacabana, pode ser visto
como palco-referéncia da dan-
¢a contemporanea carioca. E
no local que coredgrafos e bai-
larinos tém a chance de mos-
trar reflexdes coreogréficas,
que raramente conseguem es-
pago em outro teatro.

Eali, portanto, que abailarina
Maria Alice Poppe e o misico
Tato Taborda mostram sua
mais recente pesquisa unindo
danga e misica, “Terra incégni-
ta” Segundo o material de di-
vulgagao, trata-se de um traba-
lho fruto da dissertagao de mes-

trado de Maria Alice, “O corpo
imaginado — Em buscade uma
cartografia do espago interior,
uma investigagao sobre a ima-
gem interna do movimento”.

O que se vé na cena é pura ex-
perimentagao, uma viagem em
simbiose perfeita de danga e
miusica. Ao espectador, cabe
mergulhar nessa aventura, dei-
xando-se levar pelas miltiplas

Movimentos e sons. A bailarina Maria Alice Poppe e o musico Tato Taborda

DIVULBACATYRENATO MANGOLIN

sensagdes que brotam em cerca
de 50 minutos de espetdculo.
Nesse terreno movedico propos-
to pelos dois, nao ha vencedor
ouvencido. Pelo contrério, surge
um didlogo equilibrado entre
movimentos e sons, que juntos
constroem danga e miisica.
Maria Alice é uma das gran-
des bailarinas contemporaneas
que emergiram no efervescente

cendrio carioca da danga dos
anos 1990. Hoje continua pode-
rosa, capaz de segurar com per-
feigao uma apresentagao de
tanto folego. Tato é dono de cur-
riculo de peso: compositor, pia-
nista, professor e pesquisador
de experimentagdes sonoras.
Juntos, os dois tém construido
um trabalho singular, de con-
versa entre musica e danga.

DIFERENTES FLUXOS E RITMOS
Em “Terra incdgnita’; Maria Ali-
ce cria sua cartografia coreogra-
fica num lindleo branco cujas
extremidades parecem um fun-
do infinito de estiidio fotografi-
co. No chao, um emaranhado
de fios negros, com os quais ela
tece sua movimentacao ampa-
rada pelas criagdes sonoras de
Tato, que, estando em cenacom
um violao “preparado’} mistura
materiais ao vivo com outros
gravados. Ha diferentes fluxos e
ritmos. O resultado envolve e ja
aponta que o proximo passo
dessa pesquisa talvez seja bus-
car novas parcerias, capazes de
criar outros desafios a dupla. e
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Danca

0S NOVOS
MARES DE LIA
RODRIGUES

Em Pindorama que estreia no
sabado na Maré, a coredgrafa
encerra triptico que lida com
as ideias de agua e de coletivo

Nant Runiv
nani@ogloba.com br

m pldstico transparente de 20 metros de
“r-.unp(hmnlu e quatro de largura, Tre-

zentas camisinhas transformadas em
baldes cheios de dgua, cuja ruptura & iminente,
E 11 bailarinos, nus, que maniptlam esses re-
cursos e se movimentam relacionando-se com
eles. Novo espetdeulo da Lia Rodrigues Compa
nhia de Dangas, “Pindorama” estreia no praxi
mo sébado, & 19h, no Centro de Artes da Maré,
hé cinco anos sede do grupo, transformando es
ses poucos elementos em cenas de grande im
pacto visual, relaclonados b dguae i ideia de co
letividade. O que nio é novidade no wrabalho da
coredgrafa: "Pororoca” (2009) ¢ "Piracema”
(2011 & traziam essa marca, que nasce de uma
investigacdo precisa dos corpos dos bailarinos,
as possibilidades dos encontros e seus limites,

— "Pororoca” era a explosio das dguas, Surgiu
de uma pergunta: "Como € que a gente fica jun-
1o durante uma hora no palco?” "Piracema’ que
designa o nado do cardume contra a corrente
wzer desova, era mais sombeio, melancdli
F "Pindorama” fecha esse triptico com a
mesma ideia de coletivo dos outros dois raba
Ihos, mas j4 apontando para um novo caminho,
um novo projeto — diz Lia.

Alm do nome indigena e do fato de lidarem
com as ideias de dgua e de coletivo, todos os es-
petdculos estreatam em Paris ("Pindorama’ em
novembro do ano passado), devido as parcerias
da companhia com instituigies francesas, copro-
dutoras de seus trabalhos. Lia prefere falar dos
trés como um triptico porque entende nessa pa-
lavra uma nogio de articulagdes que preza muito
— como as que tomaram possivel a criagdo do
Centro de Artes da Maré, onde, além da compa-
nhia, ela dirige a Escola Livee de Danga, que ofe-
rece, anualmente, aulas gratultas a 200 alunos.

MOVIMENTAGAO MINUCIOSA

Em “Pindorama’ a referéncia & dgua & explicita: os
bailarinos se banham, arrebentam os baloes, na-
dam contra a correnteza. A obra é formada por trés
partes, num total de 80 minutos. Na primeira, uma
tinica bailarina se move sobre o pléstico, enquanto
outros, nas duas extremidades, fazem com que ele
vibre, no principio susvemente, formando mamn-
fas, ¢ com o passar do tempo de forma mais vio-
lenta, como num maremoto, transformando a ce-
na num embate. Na segunda parte, J& sio cinco
ballarinos sobre o pldstico. Dessa vez, ele & movi

mentado pelo espago, provocando encontros,
afastamentos e figuras, algumas de ficil identifica-
Gao — como um Cristo, uma roda E, na terceira,

1

ARSIV LAV

Corpo nu, Bailarina abre o espetiouio sobre um pistics malhado: vibrages pomegam suaves ¢ se mignsifivam

edes explodem os baldes, reunindo-se, a0s pouocos,
NUM s0 COrpo (ue se move e respira junto.

— Nada ¢ aleatdrio — diz Lia. — O trabalho
parece de improvisagio, mas ¢ tudo minucioso.
Nasceu de experimentages, mas 0s lempos sio
determinados, a contagem ¢ rigorosa, para po-
der dar certo. Além disso, cada ballarino se mo-
vimenta numa espécie de 1ala Imagindria, para
que eles nio se machuquem.

O espetdculo comegou a surgir em abril de
2013, quando, convidada pela diretora Christia-
ne Jatahy para participar de seu projeto In Dra-
ma, na Casa Franga-Brasil, Lia criou uma per-
formance a partir de um texto do livro “A desco-
berta do mundo’ de Clarice Lispector.

— Em determinado momento ela falava de
uma tartaruga arfante, Fiquei com essa imagem
na cabega. Quando comecei a a pensar que tipo
de corpo a gente queria trabalhar, fol ela que
velo. De um corpo entregue, sem vigor, melo &
mercé, como um naufrago, sem saida.

A ideia “mais ou menos vaga® comegou a to-
mar forma a partir do pldstico.

— Eu 0 peguei um dia, sacudimos, af foi apare-
cendo a dgua, o barulho do mar, a onda. Mergu-
Ihamos nesse universo, O trabalho se construiu.
Porque, quando comegamos, eu nio sabia muito
bem aonde queria chegat Ele tem um caminho
independentemente da nossa vontade,

No Centro de Artes da Maré, o pabllco, sentado
no chao, acabard se locomovendo também, seja
para abrir espago & aproximacio dos corpos nus,
seja para escapar da agua. O que se integra a idela
do coletivo proposto por Lia.

Na Franca, onde “Pindorama” recebeu otima
critica no jomal “Le Monde’, algumas pessoas
disseram a ela que acharam o espeticulo pessi-
mista. Lia discorda:

— Acho que tem um final aberto. As pessoas
que estao participando podem imaginar o que
quiserem. o

A WE
vioeo

oghbocoen bekultins

Assista a um tracho da “Findorama’
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Lia Rodrigues

NUS NO MUNDO

Em ‘Pindorama, tltima parte de trilogia sobre aguas e coletividade, companhia de danca
trata das fragilidades humanas e bagunca com as emogdes diante do forte impacto visual

Danca

*Pindorama™

Centro ce Artes da Mard

Cetacdo Otimo

ADRIANA PAVLOVA
U MO 2O G (PO SO O a

m cartaz no Centro de At-
Elcs da Maré, “Pindorama’

o mals recente trabalho
da Lia Rodrigues Companhia de
Dangas, oferece uma rara e in-
tensa experiéncia estética para
quem rompe a barreira do cir-
cuito Centro-Zona Sul. A escolha
da Maré como sede da compa-
nhia, hi uma década, j4 carrega
em si muitos simbolismos, so-
bretudo a ideia de uma nova
partilha do sensivel entre artista
e publico, conceito do filésofo
francés Jacques Rancitre.

O espetdculo é apresentado
no galpio-sede do grupo, uma
antiga fibrica, onde fol concebi-
do em 2013. Um chio de cimen-
10, chelo de imperfeigoes, pare-
des brancas com pé direito altis
simo e cortinas pretas emoldu-
ram a cena, onde o piblico fica
colado aos intérpretes, que tam-
bém sio cocriadores, Ndo hé
qualquer isolamento actstico,
dai uma mistura de sons de fora,
como buzinas, falagdo, fogos de
artificio e até barutho de avido,
tornando o real mais presente, e
a experiéncia, mais intensa.

O trabatho ¢ apresentado pela
coredgrafa como a dltima parwe
de uma trilogia sobre dguas e co
letividade ("Pororoca’) de 2009, e
“Piracema’ de 2011). De fato, co-
mo em todas as criagoes de Lia,
“Pindorama” trata mesmo ¢ de
gente, dos encontros e desencon-

Plastico-cendrlo. Corpos se encontram e se repelem: coreggrafia milimetricaments bem exep

tros, das mazelas e fragilidades
humanas, do estar no mundo, da
luta pela sobrevivéncia que pode
nos transformar em bichos. E du
10, tira o fdlego, balanga e bagun-
¢a com as emogoes diante do for-
te impacto visual, mas faz valer
cada um de seus 80 minutos,

Na primeira cena, um longo
pléstico transparente toma boa
parte do chao, e em cima dele é
colocada uma série de bolhas
{aparentemente camisinhas)
cheias de dgua. H4 mais tempo
no grupo, a bailarina Amélia Li-
ma, também assistente de dire-
¢ao, surge nua em cima do plés
tico, que, movimentado por ou-
ros intérpretes, transforma-se
num mar revolto. As bolhas es-
touram, espalhando dgua para

todos os lados e dando mais dra-
maticidade 3 cena. Amdlia luta,
incansdvel, para ndo submergir.
Surpreende a qualidade dos
movimentos dela, mas também
de quem dd vida a0 oceano, nu-
ma coreografia milimetricamen

te bem executada até a exaustdo,
De forma mégica, o som do plds

tico reproduz o som das dguas.

LUTA PELA SOBREVIVENCIA

O pléstico-cendrio é usado com
a mesma maestria na segunda
parte. Saem as dguas, agora é a
luta literal pela sobrevivéncia
quando o chio nio cabe nos
pés Corpos que se encontram e
se repelem no meio de um fura-
cdo. "Pindorama” tem profunda
conexdo com “Aquilo de que so-

SAVIM LANOWIIR

ada até a exaustio

mos [eitos] obra de Lia de 2000,
matco na histéria do grupo por
assumir um viés politico, trans
formando a danga em manifesto
40 mesmo (empo em que se
aproximava da petformance,
devido a seu lado Imprevisivel,
Os corpos desnudos que ago-
nizavam fechando aquele espe
tdculo ressurgem agora em meio
a bolhas cheias de dgua, que, co-
mo afragllidade do viver, vio es-
tourando em contato com o
mundo. No chido duro, que aos
poucos vai sendo tomado por li-
quidos, corpos estrebucham,
respirando afanosamente, nu
ma proximidade do piblico que
desconcerta, Nao dé para passar
incdlume por esse retrato sem
retoques davidacomoelaé. o
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