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RESUMO

A danga consagrou-se como arte através do balé classico, no século XVII, mas ap6s o
desenvolvimento da danca moderna, na metade do século XX que a danca contemporanea surge.
Frente h& anos de existéncia do balé contra o amadurecimento do contemporaneo, essa pesquisa
investigou os motivos da preferéncia de publico pelo balé classico na cidade do Rio de Janeiro. Para
tal comprovacdo, utilizou-se do estudo acerca da historia da danga, visto que ir ao Theatro
Municipal ainda representa um status social conquistado perante a sociedade. Por Bourdieu,
indicou-se 0 gosto como escolhas de preferéncias, mas ndo inerente ao grupo social em que se esta
inserido. Pesquisas realizadas com profissionais do mercado indicaram percepgdes e opinides sobre
0 escasso publico da danga contemporénea. Dessa forma, vimos que a solugdo para igualar o
publico de ambas as modalidades perpassa por diversos caminhos, mas que o principal deles
concentra-se na formacdo de publico através de debates acerca dos espetaculos de danga
contemporanea apresentados.

Palavras-chave: Balé Classico; Danca Contemporanea; Publico; Historia da Danca; Gosto.

ABSTRACT

The dance was consecrated as art through classical ballet, in the 17th century, but after the
development of modern dance in the mid-twentieth century that contemporary dance appears. Front years
ago of existence of the ballet against the maturation of contemporary, this research investigated the reasons
for the public's preference for classical ballet in the city of Rio de Janeiro. For such a proof, it made use of
the study about the history of the dance, seen to go to the Municipal Theater still represents a social status
acquired before society. For Bourdieu, was indicated as likes preferences of choices, but not inherent in
the social group in which it is inserted. Research conducted with industry professionals indicated perceptions
and opinions about the scarce public of contemporary dance. Thus, we saw that the solution to equal the
public of both modalities pervades many ways, but the main one concentrated on the public’s formation
through discussions about the contemporary dance performances presented.

Key words: Classical Ballet; Contemporary Dance; Public; History of Dance; Likes.
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Introducéo

A presente pesquisa propde uma andlise acerca da formacdo de publico dos espetaculos de
Danga Contemporanea e Balé Classico na cidade do Rio de Janeiro. Mas como no Brasil a danca
ainda é nova, 70 anos, se comparado aos quatro séculos de existéncia, os estudos sobre essa arte
ainda sdo singelos. Entretanto, se observado os teatros da cidade do Rio de Janeiro, podemos
perceber a quantidade de publico existente nas apresentacdes de danca, um Theatro Municipal
dedicado ao Balé Classico com a casa cheia e um Teatro Cacilda Becker dedicado a Danga
Contemporéanea esvaziado.

A danca passa a ser reconhecida como arte no século XVII e se consagrou através do Balé
Classico. Inicialmente como balé de corte, a danca era privilégio da nobreza e era dancada nos
palacios para entretenimento dos reis. Por volta de 1635 surgem os primeiros bailarinos
profissionais. Porém, foi somente no século XIX que surge o balé romantico, caracterizado
principalmente pelo uso das sapatilhas de ponta. Apos a decadéncia do balé romantico, o balé
classico de Marius Petipa, também chamado de danca académica, transforma o mundo da danca e
restabelece o Balé Classico que conhecemos hoje.

No inicio do século XX, Diaghilev surgia como coredgrafo do balé russo para modificar o
cendrio da danca da época, ele reinventou o Balé Classico dando origem ao que alguns chamam de
balé neoclassico. Diaghilev com seus Ballets Russes, que conquistou a Europa, modificava os
tradicionais passos do balé e sua forma de apresentacdo, o corpo estava mais livre para outras
movimentacBes e ndo mais téo rigido a técnica classica. Mesmo assim, ndo deixou de apresentar 0s
grandes balés de repertério, como Giselle, O Lago dos Cisnes e A Bela Adormecida, pois estas trés
obras também foram o marco de suas respectivas épocas.

Ap0s turné com os Ballets Russes, a nova forma de coreografar de Diaghilev inspirou outras
revolugbes artisticas na danga, tendo como principais nomes Isadora Duncan, Martha Graham,
Mary Weigman e Rudolf Von Laban. Duncan e Graham pertencentes as correntes da danca
moderna nos EUA e Weigman e Laban do expressionismo alem&o. O principio dessa nova danca
esteve na propria movimentacdo motora do bailarino, quebrando o tabu de movimentacao
estabelecido pelo Balé Classico.

Com esse perpassar da histéria do balé, pode-se notar que o Balé Classico esta na sociedade
h& séculos, enquanto a Danga Contemporanea surge apenas no final do século XX, depois do
desenvolvimento da danga moderna, no inicio do mesmo século. A Historia da Danca sera retratada

no primeiro capitulo desta pesquisa, a fim de investigar se o grande sucesso de publico do Balé
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Classico no Theatro Municipal do Rio de Janeiro pode ser explicado pela historia, ao contrario do
que acontece com a Danga Contemporénea.

A metodologia utilizada nessa pesquisa se pautou por leitura bibliografica, observacao
participante, aplicacdo de questionarios, entrevista e coleta de dados. Os questionarios fechados
foram apresentados ao publico que foram assistir aos espetaculos do Balé Classico e da Danca
Contemporénea, a fim de investigar que tipo de individuo é esse: sua idade, sua relacdo com a
danga, 0 motivo, entre outros. Foram aplicados, também, questionarios discursivos aos profissionais
do mercado da danca: duas alunas universitarias de danca, duas bailarinas, dois produtores culturais
e uma professora universitaria, para que pudessem explanar sobre suas apreciacfes a respeito da
diferenca de publico nessas duas modalidades apresentadas. Uma entrevista foi realizada com os
diretores do Centro Coreografico da Cidade do Rio de Janeiro (CCO), de modo que abordassem a
realidade do espaco frente as dancas pesquisadas. A coleta de dados foi pesquisada na programacéo
cultural da Revista Veja Rio, do ano de 2013 de janeiro a novembro, coletando as informac6es da
area de danga, com o objetivo de destacar os locais de apresentacdo e as principais modalidades
presentes na programacao cultural carioca.

Os objetivos que norteiam essa pesquisa compreendem por iniciar uma pesquisa acerca do
publico de danca na cidade do Rio de Janeiro, até entdo ndo explorada, buscar respostas sobre
possiveis hipoteses em relacdo ao escasso publico da Danca Contemporanea e pesquisar 0 motivo
pelo qual o Balé Classico ainda atrai grande quantidade de publico e admiradores.

As hipdteses que tentamos comprovar foram formuladas por meio da observacao da autora,
como parte integrante desse meio artistico, como: “O Balé Classico ainda herda, do século passado
e da historia dos grandes reinados, o status a quem vai assisti-lo, independentemente da idade,
devido ao grande espetaculo apresentado, em que o virtuosismo dos passos impressiona a plateia”;
“O cenario carioca da danca revela uma vasta possibilidade de companhias de Danca
Contemporanea se apresentando pela cidade.”; “Majoritariamente, se ndo exclusivamente, o publico
da Danga Contemporanea é desse mesmo meio artistico. Porém, acredito que isso ocorra devido ao
ndo interesse e conhecimento do publico perante a Danga Contemporanea”; e, “O publico ndo
consegue compreender 0 que a Danga Contemporanea quer dizer, eles se sentem perdidos”. Com
essa pesquisa buscamos investigar qual o grau de veracidade dessas hipGteses e procurar uma
possivel solucdo aos problemas apresentados.

Porquanto, a pesquisa foi dividida em trés capitulos. No primeiro capitulo, abordamos a
Historia da Danca baseada no Ocidente, apontando o patamar inicial da danga até chegar ao balé de
corte, no século XVII, quando a danga passa a ser considerada arte e ndo mais como entretenimento
e lazer dos reis, onde damos maior énfase por se tratar do berco do Balé Classico e seu
desenvolvimento. Tratamos, assim, das principais companhias que formularam essa historia e 0s
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principais nomes de referéncia da danca, como ja citados anteriormente. Além de definir a
nomenclatura que seré utilizada para diferenciacdo das modalidades de danca.

Dessa forma, no segundo capitulo j& apresentamos o resultado da pesquisa com o publico
dos espetaculos, concomitante a analise do livro “A Distincdo critica social do julgamento” do
sociblogo Pierre Bourdieu. Bourdieu aborda a questdo do gosto como sendo habitus. Discute que o
gosto ¢ mais do que uma simples escolha de preferéncia, “em matéria de gosto, mais que em
qualquer outro aspecto, toda determinagao ¢ negagao” (BOURDIEU, 2007, p.107), o autor acredita
que o gosto, e consequentemente suas escolhas, define a si proprio, unindo e distanciando aqueles
com preferéncias semelhantes e diferentes, respectivamente. Além disso, as escolhas também sao
baseadas pelo grupo social na qual o individuo se insere, marcando a distingdo entre grupos
superiores e inferiores. Tendo na aquisi¢do do capital pelo diploma influéncias sobre a aquisi¢ao do
capital cultural equiparando-se ao capital herdado.

No terceiro capitulo, expomos as pesquisas com os profissionais do mercado, em que as
perguntas baseiam-se em apreciacdes e percepcdes acerca do tema central dessa pesquisa que
compreende pela comparagdo do publico da Danca Contemporanea com o Balé Classico. Assim
como o apontamento dos dados coletados na Revista Veja Rio, e a entrevista com os diretores do
CCO, que trataram sobre a real condicdo das apresentacfes de danca do centro e a frequéncia do
publico.

Por fim, na conclusdo, faremos um apanhado de cada capitulo, a fim de resgatar os
principais pontos debatidos ao longo dessa pesquisa, apontar os resultados obtidos e indicar
possiveis solucBes e sugestdes para que o publico da danca de modo geral aprecie cada vez mais

essa arte do movimento.
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1. Breve Historico

A danca, em toda sua abrangéncia, comeca em muitos anos antes de Cristo. Paul Bourcier
menciona que o primeiro documento que apresenta um homem dancando tem 14 mil anos, sendo
que o periodo histdrico se inicia por volta de oito séculos antes de nossa era. O homem danca desde
a Pré-Historia, comprovado pelas figuras gravadas em cavernas. Sup8e-se que seja uma danga de
culto aos deuses, como forma de agradecimento, por exemplo, e como uma espécie de cerimonia.

Antoénio José Faro afirma que:

como todas as artes, a danca é fruto da necessidade de expressdo do
homem. Essa necessidade liga-se ao que h& de bésico na natureza
humana. Assim, se a arquitetura veio da necessidade de morar, a
danca, provavelmente, veio da necessidade de aplacar os deuses ou de

exprimir a alegria por algo de bom concedido pelo destino. (2011, p.
13)

Na Antiguidade Classica, de 1500 a 700 a.C., a civilizacdo grega manteve a danca com
cunho religioso, pois acreditava que eles deveriam honrar e alegrar os deuses, esse era seu meio de
comunicacgéo. Basta lembrar dos conhecidos bacanais, uma festa religiosa em homenagem ao Deus
Baco. Entretanto, é a partir da Idade Média que a histéria da danga mais nos interessa.

Na Idade Média Ocidental, a danca ainda se manteve religiosa, apesar da religido estar
modificando seu olhar e fungéo na sociedade. Enquanto isso ndo acontecia, a danca desenvolveu-se,
principalmente nas classes dominantes, dentro dos palécios, ao redor dos reis, nos bailes da corte,
em que o figurino era com os préprios trajes de corte.

Todavia, estas classes inventaram uma ‘“danca metrificada”, como denomina Bourcier
(2006). Era necessario conhecer a métrica da musica e da poesia para se conseguir dancar, pois
eram a base de apoio da danca. Logo, houve uma distin¢cdo do que seria danca erudita e danca
popular. De acordo com o autor, “cabe a danga popular manifestar sentimentos confusos, fortes — a
alegria, a inquietude — e manter ritos, cujo sentido original foi perdido, através de movimentos nao
sujeitos a regras.” (BOURCIER, 2006, p. 54). A danga erudita tinha passos pré-estabelecidos e
caracterizava-se pelas formas geomeétricas em que os bailarinos montavam nos salGes, dando espaco
para o que posteriormente chamaremos de balé de corte.

Apesar da danca ser vista somente como um ato religioso e divertimento até entdo, Platdo
(428-347 a.C.) ja havia abordado a danga como uma possibilidade de ser considerada arte, o que sO

foi acontecer seculos depois:
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distinguia a dan¢a popular da que denominava ‘danga nobre’, € apenas
a esta concedia sua aprovacdo. Considerava ndo adequadas aos
cidaddos as dancas da natureza baquica e de carater lascivo. N&do
reputava como arte as dancas de carater guerreiro, venatorio,
propiciatério de chuvas, fertilidade etc., pois achava que a arte
precisava conter um elemento de imitacdo que ndo se limitasse a
copiar um fato, mas sim induzir o espectador a uma experiéncia; era
preciso reproduzir, representar uma emoc¢do. (REZENDE, 2001, p. 08)

A danca entrou em um outro patamar na Renascenca. Na Italia, a formacdo de uma
sociedade cortesa faz com que a vida na corte mude, ha uma aproximacdo em torno do principe e
dividem o gosto pelo “culto do individuo e sua exaltagdo por meios diretos ou paralelos, uma queda
refinada pela elegancia intelectual e pelas artes, um estilo de vida que busca o extraordinario.”
(BOURCIER, 2006, p. 64)

Como a danga no século XII se divide em danca popular e danca metrificada, no
Quattrocento ela sobe um degrau. Surgem os primeiros profissionais e mestres de danca,
ocasionando uma elevacdo do nivel técnico. A danca deixou de ser uma expressdo corporal de
forma livre para se tornar “consciéncia das possibilidades de expressdo estética do corpo humano e
da utilidade das regras para explora-lo.” (idem). Contudo, os professores de danca pertenciam ao
mesmo nivel social da corte.

O primeiro grande mestre é Domenico da Ferrara, que divide sua obra em duas partes:

uma gramatica do movimento, baseada em cinco elementos
constituintes da danca: métrica, comportamento, memoria, percurso,
aparéncia. (...) A segunda parte enumera 0s passos fundamentais,
dentre os quais nove sdo considerados ‘naturais’ e trés ‘acidentais’
(diriamos ‘artificiais’). Entre os primeiros: os passos simples ou
duplos, a volta e a meia-volta (que sdo feitos sem erguer 0s

calcanhares), o salto (pouco elevado). Os segundos sdo o battement
(batida) dos pés, o passo corrido, a mudanca de pés. (ibidem, p. 66)

Outro mestre é Guglielmo Ebreo que diversifica mais 0s passos, como tempo de salto,
contrapasso e volta. J& Cornazzano os sistematiza e estabelece regras para 0s passos.

Henrique I, rei da Francga, apos retornar a Paris em 1548 de uma viagem, em 1550 festeja o
parto da senhora de Luxemburgo, e, em 1554 em comemoracdo a volta do rei a Saint-Germain,
ambos com a danc¢a. No entanto, a partir da segunda metade do século XVI, uma disputa politica
pelo reino da Franga influencia a dancga desse pais. Com a morte de Henrique 1l, o poder nominal
sera de seu primogénito, Francisco Il, mas sua mée Catarina de Médici, uma italiana, que assume o
real poder. Porém, foi no reino de Carlos IX, sucessor de Francisco Il e posteriormente Henrique
111, que foi realizado em 1564 o primeiro balé de corte, com todos 0s seus constituintes: danga,

musica, poesia, cendrio com méaquinas, ligados a uma agdo dramatica, e com isso Carlos 1X viajou
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pela Franca fazendo uma propaganda do seu reino com o balé de corte. Apds a morte de Henrique
IV, Maria de Médici assumira como regente, de 1610 a 1617. Sendo assim, as italianas levaram a
danca metrificada para a Franca como divertimento para a corte. Mas somente a partir de 1670 que

os amadores foram eliminados do palco.

Imagem 1: Filme Anna Karenina

Fonte: Revista Vogue Globo. Acessado em 22 de julho de 2014.

Com a morte de Luis XIII (1643), o Primeiro Ministro, Mazarino, instaurou na Franca o
gosto italiano da dpera, deixando nos anos subsequentes o balé de corte abandonado. A
grandiosidade de espetaculos de Opera se deveu ao balé de corte, que utilizava os maquinarios da
época a fim de produzir efeitos ilusérios e atingir um virtuosismo cenografico até entdo
desconhecido.

Entretanto, o balé de corte retornard aos palcos franceses com Luis XIV, em que sua
primeira aparicdo como dangarino foi aos treze anos, em 1651 no Ballet de Cassandre. Por outro
lado, a partir de 1673 a danca classica foi surgindo e o balé de corte foi desaparecendo, até que no
final do século ser extinto.

Surge uma arte artificial e rigorosa, em que o significante tem mais
importancia do que o significado, o gesto mais importancia que a
emocdao que produz. Ha ruptura entre interioridade e exterioridade, o

que explica o fato de a danca cléssica ser um repertério de gestos sem
significado proprio (BOURCIER, 2006, p. 113).
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O primeiro passo que instaurou a danca classica foi a criacdo da Academia Real de Danga,
fundada por Luis XIV em 1661, e nenhum balé poderia ser apresentado se ndo fosse aprovado pelos
académicos. A Academia de Inscri¢fes e Letras sé foi constituida em 1663, e a de Ciéncias em
1666. SO que a Academia ndo conseguiu cumprir sua funcao e foi fechada em 1780. Com a escrita,
a possibilidade de ensino fogiu dos padrdes da Academia, chegando aos meios urbanos e ao
publico. Consequentemente, criou-se um assiduo e extenso publico aos espetaculos de balé.

Charles-Louis-Pierre Beauchamps foi um dos responsaveis pela codificacdo da técnica
classica, principalmente pelas cinco posi¢Ges dos pés. Estas cinco posi¢cdes basicas foram criadas
pensadas na aproximacao e afastamento dos pés por certa medida, mas isso com 0 corpo em
equilibrio, que seja para andar, dancar ou ficar parado. Feuillet, quem escreveu um dos sistemas de
danca, definiu alguns passos a partir das cinco posi¢es de Beauchamps. Ele modificou a forma de
se dancar, categorizando-a e impondo-a uma organizacao reconhecida até hoje. O codigo da técnica
classica se firmou na beleza das formas e na rigidez, implicando em:

por um lado, a virtuosidade é a consequéncia natural da primazia da
forma sobre o conteddo. (...); a partir de 1672, a criacdo da Academia
Real de Mdasica e Danca garantirda uma verdadeira profissdo aos
dangarinos, com rendas fixas, no contexto de uma competicdo para
entrar no corpo de baile e chegar a empregos de solistas. Por outro
lado, regularidade, beleza formal, virtuosismo séo o prego da técnica
estabelecida por Beauchamps. Séo fronteiras estreitas, de certa forma
uma ameaga de endurecimento: a repeticdo mata a inspiracdo, a ndo

ser que esta forma idéntica seja revitalizada por uma mudanca de
finalidade. (ibidem, p.116).

Foi somente a partir de 1669, que “os pobres”, como menciona Bourcier, puderam ter o
privilégio de comprar ingressos, com pre¢os mais populares. Em 1735, a plateia pagava apenas 1
libra, mas o camarote custava 7 libras o lugar, para assistir 6pera. Em 1774, aumentaram as
possibilidades de escolha e preco de lugares, o balcdo custava 10 libras, o anfiteatro e o 1° camarote
7 libras, 2° camarote 4 libras, 4° camarote 3 libras, plateia e galeria superior 2 libras.

O século seguinte foi uma ocasido importante para a dang¢a, tudo indicava um grande
sucesso: um publico em potencial, um clima de festa, como apontado por Bourcier (ibidem, p. 150)
“uma técnica que evolui para esta forma de felicidade imediata que € o virtuosismo como material
do espetaculo.” Todavia, surge um pensamento diferente para a danca a partir de um reformador da
danca, como alega o autor.

Jean-Georges Noverre ficou mundialmente conhecido pelas suas Lettres sur la danse,
publicadas em 1760. Seu livro é também conhecido como um manifesto sobre o balé.

Noverre foi o0 primeiro a argumentar que o balé ndo era um mero

divertissement, mas uma arte nobre, destinada a expressdo e ao
desenvolvimento de um tema. Assim, foi o verdadeiro criador do
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ballet d’action, ou balé dramatico, em que toda a histéria se conta por
meio de gestos e ndo pelo canto ou pela declamacgdo. Afirmava que
era preciso haver mais expressividade, menos luxo e mais comodidade
nos figurinos, um tema de fundo para cada peca coreografica — ndo
apenas movimentos soltos e mecanicos —, além de um certo
conhecimento sobre o corpo.” (SIQUEIRA, 2006, p. 98)

A danca para Noverre! se define em dois principios bésicos: em ser uma pantomima, natural
e expressiva, e de acao, narrando uma acdo dramatica. Antonio José Faro menciona uma definicéo
de Haskell para a danca de Noverre: “O balé ndo é um pretexto para dangar, mas a danga é um meio
para se expressar uma ideia dramatica.” (FARO, 2011, p.45).

Uma das principais caracteristicas de Noverre era 0 uso da mascara em seus balés,
resquicios ainda do teatro grego e da Commedia del’Arte. Porém, o uso da mascara caiu quando o
bailarino Gardel substituiu Vestris, um bailarino que ficou doente, mas o fez sem o uso da mascara
e 0 sucesso foi tamanho que o uso da méscara foi abandonado. Noverre viajou pelo mundo
disseminando as ideias de suas cartas, passando por Berlim, Londres, Viena, Paris, Lyon, Milao,
dentre outras, até que volta para Saint-Germain-en-Laye, onde morre em 1810.

O primeiro balé de repertério foi La Fille Mal Garde, em 1786, ainda dancado nos dias de
hoje. Fugindo da regra dos balés anteriores de deuses mitoldgicos ou herdis da Antiguidade, La
Fille conta a histdria de uma jovem rica que se apaixona por um rapaz pobre e quer se casar com
ele, mas sua mée ja havia planejado seu casamento com outro homem.

O século XIX foi marcado por um grande movimento revolucionario, que influenciou,
inclusive, as artes. Surgiu 0 romantismo, abarcado por questdes que vao de encontro a todo o
pensamento renascentista. A razdo ndo reinaria mais na arte desse século, os artistas buscavam com
suas obras justamente uma fuga da realidade. Logo, o ocultismo e o sobrenatural se sobressairam
nas obras romanticas,

no mundo da danga, esses temas apareceriam, ndo sO durante o
romantismo, mas também no classicismo, ja que figuras exoéticas,
como ciganos ou houris, e figuras misticas, como silfides, driades ou

princesas transformadas em cisnes, passaram admiravelmente para o
mundo da expressao através do movimento. (ibidem, p.62).

Foi em 1832 o marco do balé romantico com a obra La Sylphide. O coredgrafo Filippo

Taglioni, compds o balé para sua filha, pensando no alongamento das linhas do corpo, na leveza,

! Jean-Georges Noverre (Paris, 1727 — Saint-Germain-en-Laye, 1810) era filho de um baixo oficial do exército
de Carlos XII, mas ndo seguiu a mesma carreira do pai e preferiu a dan¢a, tornando-se aluno de Dupré. S6 que Noverre
ndo se contentou em estudar somente a danca, também se aprofundou em musica e anatomia, enriquecendo o seu
entendimento, o que fez dele um dos grandes cérebros e influentes da danca. de Carlos XII, mas ndo seguiu a mesma
carreira do pai e preferiu a danca, tornando-se aluno de Dupré. S6 que Noverre ndo se contentou em estudar somente a
danca, também se aprofundou em musica e anatomia, enriquecendo o seu entendimento, o que fez dele um dos grandes
cérebros e influentes da danga.

17



aliado a seres misticos. Esse balé fez um grande sucesso na época e ainda faz nos dias de hoje. O
balé foi construido, basicamente, pela cor branca, as bailarinas usavam sapatilhas de cetim e maids,
mas sO a bailarina principal usava sapatilhas de ponta, e o tecido de tule das saias quase que
transparentes enunciavam a leveza da obra. Contudo, o balé era coreografado para que a bailarina
mostrasse as suas qualidades, pois eram feito justamente para elas, independente da a¢do dramatica.
“Esta foi uma das razdes que provocou a rapida degeneracdo do balé romantico; também foi uma
das desvantagens que sofreu seu herdeiro, o balé académico.” (BOURCIER, 2006, p. 205).

Somente em 1841 que o balé roméantico construiu um balé de sucesso, depois de muitos
insucessos apés A Silfide. Giselle foi escrita por Théophile de Gautier e conta a historia do principe
Albert que corteja uma jovem camponesa, Giselle, fingindo ser Loys, ao descobrir sua verdadeira
identidade e seu casamento com a princesa Bathilde, Giselle morre e se transforma em uma willi —
fantasmas de jovens noivas mortas antes contrair nupcias —; mas Albert ao ir ao timulo de sua
amada é recebido pelas Willis e sua rainha Myrtha, que o condena a dancar até a morte, mas Giselle

impede que isso ocorra.

Imagem 2: 11 Ato do Ballet Giselle, Ato das Sombras

Fonte: Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Acessado em 21 de julho de 2014.

N&o sO a danga em si evoluia, mas a forma de apresentacdo do espetaculo de balé também
foi modificada. Cenarios e iluminagdo ganharam outro patamar no balé romantico, criava-se uma
atmosfera diferente no palco, com ares misteriosos, bailarinas em voo, personagens gue apareciam e

desapareciam.
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Toda essa febre atingiria uma plataforma mais alta em La Sylphide
(1832), cujo segundo ato, desenhado por Ciceri, era uma floresta
iluminada, enluarada, habitada por espiritos. Esse cenario fantastico
iria desencadear uma avalanche de obras semelhantes, atingindo o
nivel maximo em 1841, com Giselle. O segundo ato desse balé,
passado num cemitério abandonado, iluminado pelo luar que atravessa
uma espessa floresta, até hoje nos faz sentir um frio na espinha.
Realmente, é a soma perfeita de libreto, coreografia, iluminacéo,
musica e desenho. E essa soma acabaria por ser uma das grandes
descobertas do balé romantico. (FARO, 2011, p. 69)

Na musica, parte indispensidvel para um balé, também ocorreram mudangas. Nas
composicdes anteriores dos balés romanticos, a musica era uma combinagdo de varios compositores
apenas para acompanhar a coreografia. Apos 1820, o cuidado com a escolha das musicas se
aperfeicoou, por consequéncia do romantismo, e os compositores Adolphe Adam e Cesare Pugni
passaram a compor especificamente para a danga.

Quando aumentou o cuidado na composi¢do de musicas de balé houve
mesmo quem protestasse na imprensa, alegando que estavam tentando

dar a uma arte secundéria o valor de uma grande Opera e que esses
presuncosos logo desapareceriam do cenario artistico. (ibidem, p. 72)

A cenografia buscou auxilio no uso de praticaveis e alcapdes, utilizados para aparecer e
desaparecer com 0s personagens, na invencdo do ciclorama e do diorama, e do surgimento da
iluminacdo a gas. Houve uma mudanca também nas cortinas, que antes ficavam suspensas entre 0s
atos e sO abaixavam no inicio e final do espetdculo. Para mudar de um cenario para outro,
Duponchel, supervisor do Departamento Cénico da Opera de Paris, autorizou a descida da cortina
entre os atos, a fim de surpreender o publico utilizando-se do artefato da ilusao.

Os melhores e mais famosos coredgrafos da época, Coralli e Perrot, coredgrafos de Giselle,
instituiram uma forma Gnica de trabalhar.

Perrot era responsavel por todos os solos e duetos do papel-titulo,
criado para sua entdo esposa, Carlota Grisi; e Coralli, pela parte
restante do balé, o qual, até nossos dias, &€ um epitome de um estilo e
uma de suas obras mais perfeitas. Sem divida alguma, apesar de
Giselle ter sido imaginada e composta dentro dos cénones do
romantismo, o valor individual de suas partes e a obra como um todo

fizeram com que superasse os modismos de cada geracdo e
permanecesse até hoje com sua validade inalterada. (ibidem, p. 78-79)

Como visto anteriormente, a Franca foi o berco da danca, de onde saiam os principais
coreografos e bailarinos para levar o balé romantico francés a outros paises, mas esse sucesso estava

decaindo. Na verdade, a arte romantica estava cedendo lugar a arte realista. O balé foi perdendo sua
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for¢ca como arte, passando apenas para uma distragao ao homem de negécios. “O que interessava ao
elegante era frequentar o ‘foyeur de la danse’.” (ibidem, p. 83)

Com o desenvolvimento da danca, o balé romantico francés se espalhou pela Europa e
Rassia, onde bailarinos franceses fundaram as escolas estrangeiras. Entretanto, ao final do século, o
balé francés entrou em decadéncia, fazendo da Russia a nova poténcia do balé mundial, e
estabelecendo sua supremacia.

E facil prever que a danga profissional evoluird em direcdo a uma
maior ampliddo, a um maior brilho, mas sempre dentro de uma linha
definida. Podemos dizer que, essencialmente, a técnica académica ndo

traiu a heranga corporal da técnica classica, mas a enriqueceu.
(BOURCIER, 2006, p. 155-156).

Marius Petipa® foi o responsavel pela modificacdo da técnica do balé romantico, passando a
se chamar de balé ou danca académica, mas hoje convencionado a chamar de Balé Classico. Apesar
de ser muito parecido e influenciado pelo balé romantico, Petipa foi aos poucos modificando as
caracteristicas do balé romantico, como a diminui¢do da mimica no balé, usada somente em casos
indispensaveis, e a movimentacdo do corpo de baile. As obras mais importantes de Petipa que ainda
sdo dancadas hoje: Don Quixote (1869), La Bayadére (1875), O Lago dos Cisnes (1875), A Bela
Adormecida (1890), Raymonda (1898).

Marius Petipa influenciava a evolucdo técnica dos bailarinos, exigindo sempre qualidade e
quantidade técnica, ao ponto de hoje ser normal fazer trinta e dois fouettés® na ponta, enquanto que
na época eram considerados truques de circo. “A grande Ana Pavlova, por exemplo, ndo executava
fouettés, para ela um passo acrobatico indigno da sua categoria de estrela do balé.” (FARO, 2011, p.
92). No entanto, todas essas novas formas s6 foram possibilitadas pela transformacdo do figurino,
pois liberou a movimentacao dos bailarinos.

No academismo, 0s passos — piruetas, deboulés, fouettes, entrechats,
saltos de qualquer natureza, giros no ar — sdo levados ao extremo de
sua beleza formal, sua artificialidade. Quando s@o executados por
técnicos, sdo apenas feitos que também os acrobatas de circo
poderiam realizar. Recebem, porém, dos artistas verdadeiros um
complemento de alma, sdo carregados de pura poesia. Eis, portanto,

um paradoxo evidente: o espectador é atacado, num primeiro
momento, por uma sensacdo superficial, pelo espetaculo de proezas

2 Marius nasceu em 1822 em Marselha e viveu em Bruxelas, onde seu pai, Jean Antoine, dirigia o Balé do
teatro da Monnaie. Aos dezesseis anos, foi primeiro bailarino em Nantes, onde comegou a coreografar pequenos balés.
Em 1847, foi contratado como primeiro bailarino em S&o Petersburgo e assim, construiu sua carreira na Russia,
formando os primeiros bailarinos russos que substituiram os bailarinos estrangeiros.

¥ “Fouetté” ¢ um passo do balé classico de giro, que consiste em repetir as piruetas da mesma forma, em que
apo6s completar uma volta completa deve-se flexionar o joelho da perna de base enquanto a perna leve da posicdo de
passé (o formato do nimero quatro com a perna: 4) se estende a frente do corpo na altura de 90° e é levada ao lado do
corpo, ainda estendida, e retornar a posigao do passé. E assim, repete-se esse mesmo movimento até completar as trinta
e duas piruetas fouettés.
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puramente fisicas; dificilmente poderd deixar de aplaudir, mesmo
antes do fim, uma sequéncia de trinta e dois fouettés; mas o verdadeiro
artista académico alcanca regifes bem mais profundas; apresenta ao
homem uma imagem ideal dele mesmo: a imponderabilidade, o salto
fora do tempo e do espaco, a gratuidade simbolica também sdo uma
liturgia que o coloca em relacdo com seu sonho permanente de
alcangar, a0 menos por um instante, a ilusdo de ter se tornado um ser
imortal. Entdo s8o esquecidos os longos momentos de ensaio, em que
o0 bailarino sofreu o adestramento de seu corpo para a aquisicdo de
uma seguranca técnica tal que possa apagar qualquer trago de esforgo.
A perfeicdo do movimento, por mais artificial que seja, € um
trampolim que lanca o espectador para além da aparéncia material. A
verdadeira finalidade da escola académica, que Petipa apenas
desconfiava, é justamente o salto na pura poesia do movimento.
(BOURCIER, 2008, p. 221-222)

O reinado de Petipa acaba em 1901, quando um novo diretor € nomeado para seu cargo nos
Teatros Imperiais. Seu sucessor nao alcangou 0 mesmo patamar que Marius e a danca na RUssia
ficou estagnada, até que em 1909, Serge Diaghilev em S&o Petersburgo cria The Ballets Russes, 0
que mudou completamente o decurso da danca.

Diaghilev era pertence a nobreza russa e um amante das artes; o balé era sua grande paixao.
Em 1889, entrou para 0s Teatros Imperiais como editor da publicacdo anual, logo apds comegou a
produzir alguns espetaculos, tanto de Operas quanto de balés. Por ndo aceitar muitas regras, em
1901 saiu dos teatros e em 1908 estreou como empresario do teatro em Paris. Ao retornar a RUssia,
Diaghilev pretendia levar o Balé Imperial a Franca, e mesmo contra a vontade de seus superiores, 0s
bailarinos foram a turné no periodo de férias.

Diaghilev, junto com Fokine e Benois, preparou um repertdrio que
consistia em uma Opera — Ivd o Terrivel de Rimsky-Korsakov — e
quatro balés de Fokine que, na verdade, eram recomposic¢des de obras
feitas anteriormente para o Balé Imperial, embora muito modificadas.
Assim, Choppiniana transformou-se em Les Sylphides, Eunice em
Cledpatra, O Pavilhdo de Armida ganhou novos cenarios e figurinos e
as dancas da dpera Principe Igor foram apresentadas como peca
isolada. Le Festin — na verdade, um divertissement composto de varias

dangas, inclusive trechos de obras de Petipa — completava o programa.
(FARO, 2011, p. 101)

Devido ao sucesso dos The Ballets Russes, os bailarinos sairam dos Teatros Imperiais para
se juntar a Diaghilev e embarcar na nova forma de dancar. Outros grandes sucessos foram criados,
como O espectro da rosa, Petruschka e A morte do cisne. Ana Pavlola, Vaslav Nijinsky e
Karsavina eram o0s primeiros bailarinos da companhia, 0 que engrandecia ainda mais o

reconhecimento da companhia de Diaghilev.
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Imagem 3: Petruschka
Fonte: California Ballet. Acessado em 21 de julho de 2014

Em 1912, Nijinsky coreografou /’Apreés-midi d’'um faune (A tarde de um fauno) sobre um
poema de Debussy, baseando-se em desenhos de vasos gregos para criar a movimentagdo dos
bailarinos. Desse modo, rompeu com a base do Balé Classico, devido & movimentacéo en dedans*
criada para a coreografia, mas criou um alvoroco no teatro, ja que a inovacao dessa coreografia
acarretava em cenas obscenas. Um novo escandalo ocorre no ano seguinte com A sagracdo da
primavera, coreografado pelo préprio Nijinsky.

A plateia desempenhou o papel que devia; revoltou-se imediatamente.
Riu, escarneceu, assobiou, imitou gritos de animais e talvez se tivesse
cansado, se a multiddo de estetas e alguns musicos, arrebatados por
um zelo excessivo, ndo a tivesse insultado e até provocado... Desta
forma, conhecemos esta obra histérica em meio a tal tumulto que os
dangarinos ndo mais escutavam a orquestra e tiveram de acompanhar

o ritmo que Nijinsky, impaciente e vociferante, marcava nos
bastidores. (BOURCIER, 2006, p.227)

Com a morte de Serge Diaghilev em agosto de 1929, sua companhia se dispersou, sem ter
dangado na Russia. Seus sucessores se espalharam pelo mundo, muitas vezes dando prosseguimento
ao trabalho do seu mestre. A companhia foi dividida em duas: Balé Russo de Monte Carlo, em
Nova lorque, e, Original Ballet Russe, em Londres. Essa ultima, durante a Segunda Guerra Mundial
estabeleceu-se na América Latina, com Tatiana Leskova, Nina Verchinina e Yurek Shabelevsky no

Brasil.

* “En dedans” ¢ uma denominagio do balé classico para a rotacdo interna da coxa a partir da articulagio
coxofemoral, em que os pés ficam virados para dentro.
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A escola aberta por Maria Olenewa deu origem a formacdo da primeira companhia
profissional no Brasil, o Corpo de Baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Tatiana Leskova e
Eugenia Feodorova, bailarinas russas, colaboraram com a companhia, elevando seu nivel ao padréo
internacional.

Por mais que a companhia que fez muito sucesso no inicio do século XX tenha se separado,
isso proporcionou o desenvolvimento das companhias de Balé Classico existentes até hoje. Royal
Ballet, New York City Ballet e American Ballet Theatre s&o companhias atuais que nasceram do
ventre dos Balés Russos. “Qualquer pessoa com dinheiro suficiente pode juntar os grandes nome de
uma arte. Mas s6 um génio pode transformar essa reunido numa unidade homogénea. Esse génio foi
Serge Diaghilev, e a danca jamais seria a mesma ap0s sua existéncia.” (FARO, 2011, p. 108).

Essa foi uma nova era da danca, que dissipou o balé neoclassico pelo mundo, disseminando
a semente para maiores mudancas na danca dali em diante. Paul Bourcier classifica a época dos
Balés Russos de Diaghilev como sendo neoclassicismo, balé neoclassico. Por outro lado, Anténio
José Faro qualifica esse periodo como pertencente a danga moderna. Este trabalho usa a definigéo
de Bourcier, definindo a época de Diaghilev como sendo neoclassica.

Coreografos como Fokine, Nijinsky, Massine e Balanchine, sucessores de Diaghilev,
modificaram definitivamente a técnica classica: “foram inventores nao somente de passos, mas de
um novo espirito; fizeram todo o corpo, as pernas e os bragos dancarem, por vezes em ritmos
diferentes.” (BOURCIER, 2006, p. 229). A danga moderna surge desse novo dangar, da necessidade

de soltarem os brac¢os, 0s troncos, as amarras da danga académica.

Imagem 4: Isadora Duncan

Fonte: Duncan Dance Center. Acessado em 21 de julho de 2014
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Isadora Duncan foi a pioneira da danga moderna. Em 1896 iniciou sua vida artistica em
Nova lorque com um contrato para dancar em Sonhos de uma noite de verdo. Estuda a danca
classica nos EUA e em Londres, mas a rejeita, posteriormente frequentara a danca académica em
Moscou e Sao Petersburgo, mas Duncan percebe que “a danga €, para ela, a expressao de sua vida
pessoal.” (ibidem, 2006, p. 248). Em 1905, funda uma escola em Griinewald, Berlim, onde instaura
seus principios de uma danca liberta da tradicéo.

Isadora foi 0 impulso que faltava para a danca moderna despertar. Nomes como Ruth Denis,
Ted Shaw, A Denischawnschool, Charles Weidman, Doris Humphrey representam essa danca
moderna, porém a mais conhecida € Martha Graham.

Nascida em 1894, ingressou na danca em 1913 em uma escola californiana. Trés anos
depois, entra para Denischaw, mas sai em 1923, quando alega querer abordar em sua danca 0S
problemas atuais, e ndo dancar divindades e seres mitologicos. Dessa forma, também nega a danca
de Isadora Duncan:

N&o quero ser arvore, flor, onda ou nuvem. NGs, o publico, devemos
procurar no corpo do bailarino ndo a imitacdo dos gestos cotidianos,
nem os espetaculos da natureza, nem seres estranhos vindos de um

outro mundo, mas um pouco deste milagre que é o ser humano
motivado, disciplinado, concentrado. (ibidem, p. 274)

Graham, ao contrario de Duncan, desenvolveu sua propria técnica. A base de sua
movimentagdo deriva dos movimentos de contragdo e relaxamento muscular, baseando-se na
respiragdo com foco no centro do corpo, o abdémen. Seus sucessores foram: Erick Hawkins, Merce
Cunningham e Paul Taylor. A danca moderna eclodiu para uma quebra das regras classicas,

deformando suas formas e desconstruindo sua técnica.

O escritor americano John Martin definia a danga moderna como o
resultado de quatro principios, ou seja: substancia (movimento),
dinamismo, metakinesses e forma, como resultado do movimento,
independente da mdsica ou de outras formas. Outro escritor
americano, Walter Terry, classificou o termo ‘danga moderna’ como
um conceito de danca em lugar de um sistema académico, de uma
tradicdo ou de uma técnica cristalizada. Para Terry, existe um estilo ou
forma que é, na verdade, mais expressionista do que virtuosistico,
espetacular, pantomimico ou simples diversdo. Na dangca moderna, as
qualidades pessoais mais intensas de cada artista sdo mais evidentes
do que na danca académica. (FARO, 2011, p. 141)

Por outro lado, na Alemanha especificamente, o expressionismo tomou conta da danca.
Como reflexo do que vivia no pds Primeira Guerra Mundial, a danca tambeém se embebedou das
vanguardas europeias. Rudolf VVon Laban foi seu maior representante, que pensou na escrita, na

técnica e na execugdo dos movimentos.
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Nascido 1879 na Hungria, ele abandonou a carreira militar para ingressar na danca e foi
estudar na escola de Belas Artes de Paris. Laban pensou a danca a partir de acbes bésicas do
movimento. Contudo, ele definiu essas agdes de acordo com o que ele chama de qualidades do
movimento. Dessa forma, Laban prosseguiu com seu estudo e em 1926 langa o Labanotation, uma
espécie de escrita para a danga assim como a partitura de musica. “Os principios basicos da
‘labanotacgdo’ sdo simples e claros: dividir 0 espaco em trés niveis (vertical, horizontal e axial) sobre
os quais se inscrevem doze dire¢des de movimentos.” (BOURCIER, 2006, p. 294). O estudo do
espaco por Laban é baseado em prismas geométricos. Define os vértices e as faces dos prismas
como sendo possibilidades de direcdo do movimento, assim, combinado o espaco, com as
qualidades do movimento, que formam uma acao basica, temos uma “labonotacao”.

Para Laban, a danga é o meio de dizer o indizivel, da mesma forma
que a caracteristica da poesia é ultrapassar o sentido estrito das
palavras. Acredita que a danca seja um meio de introspec¢do
profunda: revela ao homem suas tendéncias fundamentais; a partir
deste ponto, projeta-o para o futuro, fazendo-o pressentir sua
personalidade virtual, que poderia realizar indo até o fim de suas

pulsdes. Também para Laban, a danga é transcendéncia do homem.
(ibidem, p. 295)

Mary Wigman foi seguidora de Laban, sendo sua aluna e depois assistente, na sua escola na
Suica de 1913 a 1916, quando parte para seguir sua propria carreira. Pressionada pelas Guerras
Mundiais, Wigman ndo acredita em uma danca centrada na beleza, seus temas sao as tragédias do
homem e da humanidade. Por influéncia da danca moderna dos EUA, o trabalho de Mary Wigman
também tem o foco da dissolu¢do do movimento a partir do tronco.

Apos tantas defini¢des e evolucdo da danga, hoje, em pleno século XXI, todas as dancas séo
admitidas, tendo espaco para o balé romantico com apresentacdes de Giselle, o balé classico com O
Lago dos Cisnes, companhias de danca moderna como o Alvin Ayle, e influéncias germanicas.
Todavia, surgiu uma Danca Contemporanea, que ndo emprega uma técnica especifica
necessariamente, uma danga com tema dos dias de hoje.

Diria ainda, que por ndo ter uma técnica padrdo a ser estudada, e sim o estudo de varias
técnicas, a movimentagéo é trabalhada a partir de laboratorios de pesquisa de movimento. Assim,
investigam as diversas possibilidades do corpo e a significacdo conceitual que cada movimento
articula com o conceito da obra como um todo. Um dos grandes temas apresentado pela Danga
Contemporéanea € o cotidiano, o retrato da sociedade atual estampado no palco, com fortes criticas a
vida atual. Para isso, ndo se detém de figurinos super elaborados, de cenarios grandiosos e o teatro

ndo precisa ser palco italiano, mas também ndo necessariamente serd em um teatro.
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Imagem 5: Coreografia O que Acontece
Fonte: Acervo da autora

A Danca Contemporanea tem a preocupacédo de provocar algo ao espectador, seja emocao,
reflexdo, critica, ente outros. Nada é estritamente definida na Dangca Contemporéanea, a interpretacao
da plateia pode ser diferente da do coredgrafo, e ainda assim a obra é enriquecedora, pois ela
possibilita diferentes visGes do mesmo angulo. Entretanto, nem sempre o espetaculo é entendido
pelo publico, o que pode provocar um distanciamento dessa percep¢do. Uma apreciacdo negativa
muitas vezes € justificada como algo ndo compreendido. Mas serd que o publico quer ir a um teatro
assistir a uma critica a nossa sociedade ou se enxergar em cena como parte integrante do dia a dia
das pessoas, ou ele prefere assistir a um espetaculo que o transporte a outro lugar, outra época ou

outra atmosfera, vendo passos incomuns nao vistos nas ruas que os deixem fascinados?

Imagem 6: Teatro Cacilda Becker

Fonte: Funarte. Acessado em 21 de julho de 2014
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2. O gosto como analise de preferéncia

Nesse capitulo analisaremos os conceitos desenvolvidos por Pierre Bourdieu em seu livro “A
Disting&o critica social do julgamento” e apresentaremos ao final o resultado coletado da aplicagdo
de questionérios ao publico de trés espetaculos de Danga Contemporanea e dois espetaculos de Balé
Classico. E importante mencionar que as pessoas que aceitaram participar foram escolhidas
aleatoriamente, ndo havendo prevaléncia de um estereotipo. Por utilizarmos 0 mesmo autor em todo
o capitulo, foi optado por referenciar somente as paginas.

A arte era vista com indiferenca, ndo havendo reconhecimento das obras, o que implicava
em uma recusa de investimento, ndo sendo levada a sério. Entretanto, as chamadas legitimas obras
de arte chamavam a atencdo daqueles que poderiam consumi-la, distinguindo as diferentes classes
pela “admiracdo daqueles que aprenderam a reconhecer os signos do admiravel.” (p. 42). Porém, o
distanciamento de algumas obras ao publico deve-se ao fato de que grande parte dos individuos era
incapaz de compreender o que as obras de experimentacdes formais queriam dizer.

Contudo, o que Bourdieu chama de capital escolar muda um pouco a apreciacdo da obra de
arte pelas classes sociais,

ndo basta invocar o fato de que a aprendizagem escolar fornece 0s
instrumentos linguisticos e as referéncias que permitem exprimir a
experiéncia estética e, por essa mesma expressao, constitui-la: de fato,
nesta relacdo, afirma-se a dependéncia da disposi¢do estética em
relagdo as condi¢Ges materiais da existéncia, passadas e presentes, que
sdo a condicdo tanto de sua constituicdo, quanto de sua
implementacdo, além do acdmulo de capital cultural (sancionado ou

ndo do ponto de vista escolar) que s6 pode ser adquirido mediante
uma espécie de retirada para fora da necessidade econémica. (p. 54)

Sendo assim, o autor classifica em duas categorias essa diferenca de classe pela apreciacéo:
0s doutos (ou pedante) e os mundanos, que cercam 0s debates sobre gosto e cultura pelo distinto
modo de apreciar e produzir obras culturais. Os doutos seriam as pessoas intelectualizadas, que
procuram na arte uma explicagdo filosofica a fim de fundamenta-la. Enquanto os mundanos
justificam seu apreco a arte pelo prazer, por apenas gostar, por uma livre experiéncia artistica.
Todavia, eles se igualam no que tange a escolha da apreciagdo pela arte, mas diferem-se pelo
motivo, os mundanos contemplam as artes pela situagdo social que se inserem, sao “bem nascidos”,
e 0s pedantes admiram a arte pelo estudo que tiveram, contrarios a posi¢do do povo em ambas as
partes.

Dessa forma, o pedante se sente incomodado com sua situacéo, aliado ao mundano e tendo

que consentir “a ideologia segundo a qual os gostos seriam inatos, ou seja, a Unica garantia absoluta
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de sua escolha.” (p. 73). Sendo assim, Bourdieu define o gosto como sendo “a afirmagao pratica de
uma diferenca inevitavel.” (p. 56). Por assim dizer, afirma que o gosto une e separa, pois diferencia
em grupos as afinidades e as incompatibilidades, juntando uns e distanciando outros, visto que é um
principio de definicdo de si mesmo e de classifica¢do para os outros.

O gosto também ¢ associado a negacdo. Nega-se 0 gosto dos outros, tem-se aversao,
relutancia, antipatia, repulsa aos outros gostos que ndo aos seus. Como diz o ditado, “gosto nao se
discute”, porém Bourdieu ainda incrementa outro elemento, as cores, gostos e cores ndo se discutem
de acordo com ele, mas ndo por haver gosto para tudo, pois para 0 autor o gosto esta associado a
natureza, indicando o habitus®, e os individuos contrarios ao seu gosto natural tomam uma posicao
contréria a natureza.

Por conseguinte, Pierre Bourdieu faz uma comparagdo entre dois tipos de obras para
designar as diferencas entre a origem social e o capital escolar. Através de indicadores, o autor
refere-se as relagdes do mundo hierarquizado e que hierarquizam as obras culturais, citadas por ele,
refletem ao grupo de diferencas nos modos de aquisi¢do — familiar e/ou escolar — do capital cultural.

Para Bourdieu “qualquer heranca material é, propriamente falando, e simultaneamente, uma
heranga cultural” (p. 75), logo, os mundanos consagram sua identidade social através dos bens de
familia herdados, mas sdo atribuidas a eles algumas funcgdes, a de continuar a linhagem familiar e a
de transmitir os valores, as virtudes e as competéncias de legitimagédo das dinastias burguesas.

levam, evidentemente, a aquisicdo de certo “gosto” que ndo passa de
uma relagdo de familiaridade imediata com as coisas do gosto; e,
também, o sentimento de fazer parte de um mundo mais polido e
controlado, um mundo cuja existéncia encontra justificativa em sua
perfeicdo, harmonia e beleza, um mundo que produziu Beethoven e
Mozart, além de reproduzir continuamente pessoas capazes de
interpreta-los e saborea-los; e, por Gltimo, uma adesdo imediata,
inscrita no mais profundo dos habitus, aos gostos e aversfes, as
simpatias e antipatias, as fantasias e fobias — tudo isso, mais que as

opinides declaradas, serve de fundamento, no inconsciente, & unidade
de uma classe. (p. 75)

De acordo com Bourdieu, que entende por capital como sendo uma relacéo social, ha uma
diferenca entre capital cultural e capital escolar ainda relacionada aos mundanos e aos doutos,
respectivamente. O autor diz que o capital pelo diploma pode ter influéncias na aquisicao do capital
cultural equiparando-se ao capital herdado. Esse mesmo diploma implica na relagdo com a cultura,
pelo seu efeito de sobrevivéncia pelo modo de aquisicéo,

cujo grau, todavia, serd cada vez menor a medida que se sobe na

hierarquia escolar e que aumenta o valor reconhecido pela escola as
maneiras de usar o saber em relacdo ao valor atribuido ao saber. Se o

% O conceito de habitus definido por Pierre Bourdieu sera explicado na pagina seguinte
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mesmo volume de capital escolar, como capital cultural garantido,
pode corresponder a volumes diferentes de capital cultural
socialmente rentavel é porque, em primeiro lugar, a instituicdo escolar
que tendo o monopolio da certificacdo, administra a conversdao do
capital cultural herdado em capital escolar, ndo tem o monopdlio da
producdo do capital cultural: ela atribui, quase completamente, sua
sangdo ao capital herdado (efeito de conversdo desigual do capital
herdado) porque, segundo 0s momentos e, no mesmo momento,
segundo o0s niveis e 0s setores, sua exigéncia reduz-se, quase
completamente, ao que trazem os “herdeiros” e porque reconhece
maior ou menor valor e outras espécies de capital incorporado e outras
disposicdes — tais como a docilidade em relagéo a prdpria instituicéo.
(p- 78)

Os integrantes de um superior capital escolar, que tenham herdado um superior capital
cultural, detém os titulos e a ascendéncia da nobreza cultural, baseados na linhagem legitima
garantida por sua familia. Porém, os que dizem respeito ao capital escolar semelhante, ndo possuem
o capital cultural herdado, implicando em uma relacdo mais escolar com a cultura e ndo com a
familia. Porquanto, as escolhas passam a levar em consideracao o espaco social em que o individuo
esta inserido, deixando clara a distingdo em relacdo a grupos inferiores. Como em um exemplo
apontado pelo autor, em que 0s pequenos burgueses e 0s aristocraticos professores se denominam a
partir de suas propriedades e julgamentos, assim como se intitulam se diferenciando das
propriedades e julgamentos dos outros.

Dessa maneira, pudemos perceber que essa forma de se enxergar como parte integrante de
um grupo exprime a propria forma com que esses grupos se identificam. A partir de entdo, Bourdieu
comeca a abordar 0 que seria seu conceito de habitus. Para ele, a ideia de habitus como sendo um
principio que propicia a explicacdo de praticas, produtos e julgamentos classificaveis de acordo com
as escolhas dos individuos, também é um mecanismo de organizacao das préaticas e suas percepgoes,
assim como a origem de divisdo das classes no mundo social.

o0 habitus é, com efeito, principio gerador de praticas objetivamente
classificaveis e, ao mesmo tempo, sistema de classificagdo de tais
praticas. Na relacdo entre as duas capacidades que definem o habitus,
ou seja, capacidade de produzir praticas e obras classificaveis, além da
capacidade de diferenciar e de apreciar essas préaticas e esses produtos

(gosto), é que se constitui 0 mundo social representado, ou seja, 0
espaco dos estilos de vida. (p. 162)

Os estilos de vida, mencionados pelo autor, sdo condicionados as condi¢des de existéncia
das classes que geram seu habitus e acarretam nos sistemas de esquemas geradores de praticas ou de
obras classificaveis e de percepcdo e de apreciagdo, originando as praticas, produzindo assim 0s
estilos de vida. “Os estilos de vida sdo, assim, os produtos sistematicos dos habitus.” (p. 164).

Como demonstra o grafico a seguir, que a obra apresenta na p. 163.
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O grafico acima representa um esquema de demonstracdo da aquisi¢do dos estilos de vida.
As condigBes de existéncia que definem o individuo formam seu habitus, que consequentemente
estd associado as préaticas e aos gostos. Dessa forma, esse conjunto de consequéncias define o estilo
de vida do individuo, ou do grupo social na qual ele se insere, uma vez que pertencente a mesma
classe social, as condigOes de existéncia e o habitus serdo os mesmos.

Bourdieu também identifica o estilo de vida como sendo um grupo Unico de diferentes
preferéncias que identificam a mesma intencdo expressiva que tem como origem o0 gosto, a
propensao e a apreciacao para a apropriacao de praticas e obras. Mas pela ideia de gosto agregar-se
completamente a liberdade absoluta da escolha, ja que ele ndo é imposto e sim resultado de
afinidades, que se torna quase impensavel a possibilidade de se ter um gosto pela necessidade, uma
vez que necessitar e gostar nos remete a conceitos antagdnicos. Entretanto, sO existe essa
necessidade por se ter o gosto daquilo que se sente necessario, “um individuo seja detentor do que
gosta porque gosta do que tem” (p. 166)

Também denominado por Bourdieu para 0 mesmo tipo de gosto, o gosto de luxo implica por
gostar do que tem. Logo, em caso de uma alteragdo de posi¢éo social, a construgdo do habitus ndo
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coincidira mais com o novo estilo de vida do individuo, acarretando em ajustes das escolhas a sua

nova condicdo. Desta forma, o gosto de necessidade ou gosto de luxo conduz as novas préaticas

devidamente ajustadas.

Através das praticas estabelecidas pelo autor, Bourdieu afirma que

para construir completamente o espaco dos estilos de vida no interior
dos quais se definem os consumos culturais, conviria estabelecer, para
cada classe e fracdo de classe, ou seja, para cada uma das
configuracbes do capital, a férmula geradora do habitus que, em um
estilo de vida particular, retraduz as necessidades e as facilidades
caracteristicas dessa classe de condiges de existéncia (relativamente)
homogéneas e, feito isso, determinar a maneira como as disposicdes

do habitus se especificam, para cada um dos grandes dominios da
prética. (p. 196 e 197)

A partir disso, o autor tece reflexdes sobre o esporte como exemplo de referéncia a outras
praticas, salientando que é importante ressaltar que nem todos os praticantes do mesmo esporte, ou
de qualquer pratica determinante do habitus, atribui 0 mesmo sentido a essa pratica. Deste modo, 0
principio das praticas que definem o habitus esta inclinado a explicitar as diferencas socioldgicas
relacionadas a tal escolha, como as oposi¢des entre 0s sexos e as classes. O que faz reafirmar o
reconhecimento pelos seus semelhantes, diante de uma propensédo ao seu habitus, do desejo inerente
as praticas correspondentes.

De qualquer modo, basta ter consciéncia de que as variagBes das
préticas esportivas segundo as classes, referem-se tanto as variagdes
da percepcédo e da apreciagdo das vantagens, imediatas ou diferidas,
que supostamente elas devem proporcionar, quanto as variages dos
custos econdmicos, culturais e também, se é que se pode falar assim,
corporais para compreender em suas grandes linhas a distribuicdo das
praticas entre as classes e as fra¢cdes de classe. Tudo se passa como se
a probabilidade de praticar os diferentes esportes dependesse, nos
limites definidos pelo capital econémico (e cultural), assim como pelo
tempo livre, da percepcdo e da apreciacdo dos lucros e custos
intrinsecos e extrinsecos de cada uma das praticas em funcdo das

disposi¢des do habitus e, mais precisamente, da relagdo com o proprio
corpo que é uma de suas dimensdes. (p. 200)

Apesar disso, tais praticas conseguiram conquistar pablicos de diferentes classes sociais,
mesmo que em ocasides distintas, por uma alteracdo de sentido e de funcdo, por mais que a logica
da distincdo tenha uma explicacdo satisfatdria sobre a oposicdo entre os esportes burgueses e
populares. Porém, essa relagdo se deve ao fato do uso social que esses diferentes grupos estdo
submetidos as praticas institucionalizadas.

Essa relagdo distinta entre os esportes devido as classes também se iguala aos gostos de

teatro e literatura, em duas ponderacGes contrarias, que podem ser definidas a partir de uma
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comparacdo do mundo social com o mundo natural. Uma exprime o gosto pela natureza, pela

selvageria; e, o outro pela natureza dominada, demarcada, desenvolvida:
por um lado, o respeito pelas formas e pelas formas de respeito que se
manifesta na preocupagdo com a conduta e os rituais, assim como em
todas as exibicBes sem complexo da riqueza e do luxo; e, por outro, a
subversdo simbdlica dos rituais da ordem burguesa pela pobreza
ostensiva que transforma a necessidade em virtude, de modo que a
liberdade em relacdo as formas e a impaciéncia diante das obrigacdes
sdo desafios aos atributos obrigat6rios dos rituais burgueses, ou seja,

roupas de corte classico ou carros de luxo, teatro de bulevar e dpera.
(p. 210)

Diante do exposto, Bourdieu indica duas relacdes: a primeira refere-se a formacdo de um
espaco social pela classe dominante, em que distribui seus membros de acordo com as diferencas de
capitais através da composicdo dos habitus, caracterizando, assim, os diferentes estilos de vida; a
segunda reporta-se a distribuicdo dos capitais econémico e cultural que se diferem no principio do
habitus e das escolhas das praticas, como trajetoria social, formulando o espaco dos estilos de vida.

Porquanto, os individuos pertencentes a classe mais baixa, com menor renda, sdo detentores
de maior conhecimento das artes, como diz Bourdieu, “possuem a mais forte competéncia,
conhecem o maior numero de obras musicais e de compositores, afirmam preferir as obras que
exigem a disposi¢do estética mais ‘pura’” (p. 243), sdo frequentadores de museus, preferem as
pinturas abstratas e se interessam por amigos artistas; enquanto a classe mais alta, de remuneracéo
elevada “detém a competéncia mais baixa, conhecem um numero reduzido de obras musicais e de
compositores, preferem amigos conscienciosos e orientam suas preferéncias para obras de cultura
burguesa de segunda categoria, desclassificadas ou cldssicas.” (p. 244).

Por conseguinte percebe-se que a estrutura organizadora desses estilos de vida formula a
estrutura do espago dos estilos de vida, concomitante a estrutura das posi¢Ges. Essa posicdo
apresenta dois fatores determinantes dentro dessa constituicdo patrimonial, referente ao capital
econdbmico e cultural relacionado a sua trajetéria social. Entretanto, os indicios agregados a
trajetoria social aliada ao modo de aquisi¢do do capital cultural acabam por dividir os individuos
por diferentes disposicOes éticas e estéticas pertencente ao mesmo volume de capital cultural. O que
implica em uma seriedade de conexdo com a cultura daqueles que consumiram um esforco para
conquistar seu capital.

Desta forma, os intelectuais frequentadores de teatro, salas de cinema de arte ou exposic¢oes
buscam “o0 méaximo ‘rendimento cultural’ pelo menor custo econdomico” (p. 250), desprezando a
ostentacdo e gratificacdo pela apreciacdo da obra — “‘a gente vai ao teatro para assistir a um
espetaculo e ndo para chamar a aten¢do’, conforme a expressao utilizada por um deles” (p. 250) em

uma pesquisa realizada por Pierre Bourdieu.
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No lado contrario, as fra¢cdes dominantes transformam o “sarau”
teatral em uma oportunidade de dispéndio e de exibicdo do dispéndio.
“Vestimo-nos” — 0 que custa tempo e dinheiro —, reservamos 0s
lugares mais caros dos teatros mais caros segundo a ldgica que, em
outros dominios, impele a comprar “o que ha de melhor”, ¢ vamos
jantar fora depois do espetaculo. Escolhemos o teatro como fazemos a
escolha de uma “boutique”, marcada por todos os sinais da
“qualidade” e apropriada para evitar as “mas surpresas” e “faltas de
gosto”. (p. 250 e 251)

A analogia das fragOes intelectualizadas e as fragdes dominantes com o teatro de vanguarda
e o teatro bulevar, respectivamente, ndo podem ser comparadas apenas em relacdo aos custos
econémicos, deve se levar em consideracdo o objetivo tracado ao alcancar essa pratica, como o
ganho cultural e o custo material, respectivamente, sendo a “verdadeira representagdo elaborada por
cada fragéo a respeito do que constitui, propriamente falando, o valor da obra de arte e da maneira
legitima de sua apropriagdo.” (p. 250).

Sendo o teatro burgués, a dpera e as exposi¢cdes locais que proporcionam encontros sociais,
de muitas vezes com um publico seleto, que assegure o seu lugar na sociedade, 0 museu contraria
essa ldgica, j& que sdo dispensaveis restricdes sociais, como 0 Vestuario, associadas as
manifestacbes mundanas. Contrapondo a ideia do teatro, 0 museu demarca a apropriacdo e a
apreciacdo dessa pratica pela estética pura, pelas experiéncias intrinsecas e acumulo de
conhecimento a uma disposicdo escolar. De qualquer forma, o luxo compreende por uma
necessidade de oficio, por uma exibicdo de riqueza, funcionando como meio de crédito.

Sendo essa dualidade presente no gosto intelectual e no gosto burgués que reflete ndo sé a
inclinagdo do habitus, “mas também entre duas visdes do mundo, duas filosofias da existéncia.” (p.
272), separando duas “culturas”. Contudo, sdo as mulheres que permeiam o julgamento do gosto a
escolha da manutencdo do capital cultural, deixando para os homens a tarefa de se preocuparem
com a nova cultura, do poder e da economia. Logo, pode se comparar “a oposi¢ao entre ‘0 homem
de acdo’ e ‘o intelectual’ como uma variante da oposic¢ao entre o masculino e o feminino.” (p. 296).

A nova economia do mundo atual almeja por um mundo social que adverte o individuo por
sua capacidade de consumo e estilo de vida quanto por sua capacidade de produzir, “propdem uma
moral reduzida a uma arte de consumir, gastar e usufruir.” (p. 291).

Para constatar o estudo feito acerca do livro de Pierre Bourdieu “A Distingéo critica social
do julgamento”, apontamos o resultado dos questionarios aplicados ao publico dos espetaculos de
danga ja mencionados, a fim de comprovar os conceitos anteriormente analisados, que serdo
retomados na concluséo.

Em ambas as modalidades, o publico feminino frequenta mais os espetaculos de danca do

que o masculino, no Balé Cléssico o publico feminino representa 79% e na Danga Contemporanea
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75%, em um total de 56 e 63 pessoas entrevistadas, respectivamente. A relacdo da idade se
assemelha em ambos 0s espetaculos com maior presenca da faixa etaria de 41 a 60 anos, porém as
outras faixas etarias perguntadas sdo diferenciadas, como podemos ver nos graficos a seguir.

Balé Classico

BMAté17anos MDel8a25 mDe26a40 mDed4la60 m Maisde60

5%

4%

Dan¢a Contemporanea

BMAté17anos MWDel1l8a25 mDe26a40 MmWDe4la60 M Maisde60
5%

Com relacdo a escolaridade a diferenca entre o Balé Classico e a Danca Contemporanea é
gritante, pois 71% dos participantes que frequentam espeticulos de Balé Classico tem o ensino
superior completo, o ensino superior incompleto apresenta 5%, o médio completo 12% sendo o
mais significativo depois do superior completo, e os demais todos com 4%, médio incompleto,
fundamental completo e incompleto. Enquanto que na Danca Contemporanea esse percentual é
mais bem distribuido, ainda que o ensino superior completo represente maioria com 41%, o superior
incompleto apresenta 24%, o medio completo com 5%, médio incompleto com 10%, fundamental
completo 11% e fundamental incompleto 9%. O que nos faz perceber que 0s universitarios
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frequentam mais os espetaculos de Danga Contemporanea do que as apresentacfes de Balé
Classico.

Outra pergunta que diferencia bastante essas duas modalidades é a relacdo que o participante
tem com a danca, como mostram os graficos abaixo. E importante notar que nenhum participante
dos espetaculos de Danca Contemporanea respondeu que ndo tem relacdo com a danca, e 44%
alegaram ainda fazer danca atualmente. Contrapondo ao maior indice desse quesito no Balé
Cléssico, em que eles apenas gostam de assistir.

Balé Classico

M J4 fiz, ndo fago mais B Fago atualmente
1 Apenas gosto de assistir M Gostaria de fazer
B Nenhuma

2%

Danga Contemporanea

M J4 fiz, ndo fago mais M Faco atualmente
I Gostaria de fazer B Nenhuma
B Apenas gosto de assistir

Dentre aqueles que responderam que ja tinham feito ou fazem danca, foi solicitado que

explicitassem quais modalidades. Sendo assim, tiveram aqueles que ndo responderam por nunca
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terem feito aulas de danca, aqueles que assinalaram apenas uma modalidade de danca e outros que
marcaram mais de uma opcao.

Dentro dos 25% das pessoas dos espetaculos de Balé Classico que responderam que fizeram
somente uma modalidade de danca, 14% fizeram balé classico, 9% danca de saldo e 2% jazz. Dos
29% que marcaram mais de uma modalidade, que foram 16 pessoas, 15 assinalaram a modalidade
de balé cléssico, 12 assinalaram o jazz, 6 balé moderno, 4 de contemporéneo, danca de saldo e
dancas urbanas, 3 de sapateado e 3 especificaram outros dois tipos: 2 em danca do ventre e 1 em
alongamento.

Balé Classico

B N3o responderam M Mais de 1 modalidade = Balé Classico M Jazz m Danga de Saldo

Danga Contemporanea

B N3o responderam B Mais de 1 modalidade m Balé Cléssico

B Danga de Saldo B Dangas Urbanas m Afro
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Enquanto das pessoas dos espetaculos de Danca Contemporanea, 22% responderam somente
uma modalidade, 11% danca de saldo, 6% balé classico, 3% dancas urbanas e 2% danga afro. Os
45% dos participantes que marcaram mais de uma modalidade, que representam 28 pessoas, 21
assinalaram a modalidade de balé classico, 17 de contemporaneo, 15 de jazz, 8 de sapateado e
danca de saldo, 4 de danca moderna e 16 especificaram outras modalidades: 6 de danca afro, 4 de
danga folclorica, 3 de danga flamenca, 2 de danga popular e 1 de danca solta.

Foi questionado, também, o motivo pelo qual a pessoa estava indo assistir aquele espetaculo.
E a diferenca de resposta é gritante, visto que 62% dos participantes que foram assistir Balé
Classico alegaram apenas gostar de assistir o balé, enquanto que esse mesmo motivo na Danca
Contemporénea representa 22%, sendo seu maior percentual de 45% para aqueles que foram ao
espetaculo para assistir alguém em especial. Essa mesma resposta no Balé Classico sO representa
11%. Mas em ambos os espetaculos ir de acompanhante é um percentual baixo, 13% para o Balé
Classico e 8% para a Danca Contemporanea, de qualquer forma, € importante ressaltar que a
maioria dos acompanhantes € homem. Das pessoas que fazem danga e que vao assistir aos
espetaculos, as apresentacdes de Danca Contemporanea apresentam um percentual maior com 25%
contra 14% de quem assiste Balé Classico.

A Ultima pergunta refere-se a quantidade de espetaculos que assistiu no Gltimo ano, tendo

uma divisao equilibrada de ambos os espetaculos, como demonstram os graficos abaixo.

Balé Classico

B Nenhum mSomente 1 2o0u3 MWDed4ab Mm7oumais
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Dan¢a Contemporanea

B Nenhum ®Somentel ®m2ou3 MDed4a6 M7oumais

Porquanto, podemos perceber que o perfil do publico que frequenta o espetaculo de Balé
Cléssico ndo é o mesmo do da Dangca Contemporanea, ¢ que esse “gosto” pode receber outras

influéncias e estar conectado com outras motivacdes.
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3. A visao dos profissionais de danca

Nesse capitulo, falaremos sobre como ¢ a visdo dos profissionais da danca frente a presenca
de publico nos espetaculos de Balé Classico e Danga Contemporénea e a realidade do Centro
Coreografico da Cidade do Rio de Janeiro, e ainda apresentaremos uma anélise sobre a relacdo dos
espetaculos apresentados na cidade do Rio de Janeiro no ano de 2013, coletadas da Revista Veja
Rio. Para tal, foram aplicados questionarios, e mesmo tratando-se de questionarios, buscou-se que
0S mesmos propiciassem, também, percep¢des mais livres, a sete agentes da danga: duas estudantes
do curso de graduacdo em danga da Universidade Federal do Rio de Janeiro, duas bailarinas
profissionais: uma classica e outra contemporanea, dois produtores culturais de danca e uma
professora doutora da Universidade Federal Fluminense do curso de Producdo Cultural. Além dos
questionarios, os atuais diretores do CCO foram entrevistados.

Comecaremos pelos questionarios aplicados aos profissionais da danca. Vale ressaltar que as
respostas foram bastante parecidas, o que indica uma uniformidade de opinides. De inicio quisemos
saber sobre o que eles observam ao ir a espetaculos tanto do Balé Classico quanto da Danca
Contemporénea, a maioria observa a técnica dos bailarinos em ambos os espetaculos, mas ha
particularidades explicitadas em quase todos os questionarios sobre cada modalidade. Giovanna Lo
Bianco, aluna da UFRJ, respondeu de forma bem completa, abarcando todas as outras respostas:

Ao assistir um espetaculo de Balé Classico, observo que o espetaculo
tem uma narrativa linear. E a tematica na maioria das vezes é baseada
em contos de fada ou apoia-se na Literatura, tornando-o de facil
entendimento ao publico. O cenario geralmente é grandioso e narra o
enredo. As bailarinas reproduzem movimentos com seus corpos em
cima de notas musicais, partituras. A danga e a masica entram num
casamento. H& a presenca de orquestra. A movimentagao € virtuosa,
suave, vertical, ndo ha a exploracdo da coluna, apenas no balé
romantico. Mas no geral, a movimentacdo concentra-se nas
extremidades do corpo. As bailarinas usam sapatilhas de ponta para
ampliar a sensacdo de verticalidade. Os desenhos coreograficos sdo

geométricos. E sempre ha alguns solistas e o corpo de baile. Nesse
tipo de espetaculo parece se estar num sonho.

Para exemplificar as respostas sobre a Danga Contemporanea, apresentamos a resposta da

Taisa Magno, bailarina de contemporaneo:

Para assistir a um espetaculo de Danga Contemporanea, a primeira
coisa que procuro saber €: quem é o coredgrafo e o que o motivou
para realizar aquele espetaculo. Pela variedade de assuntos que podem
ser elaborados numa construgdo coreografica e pelas diferentes formas
que podem ser abordados, busco compreender o que o levou a montar
a coreografia e como isto pode chegar até o publico. Muitas vezes, 0s
coredgrafos contemporaneos pesquisam ou sdo motivados por um
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assunto, ou uma caracteristica pessoal de movimentagdo, ou por
alguma questdo corporal que acaba fazendo diferenca na elaboracéo
do espetaculo. Os movimentos nao sdo padronizados, na maioria das
vezes, 0 que me leva a uma visdo abstrata do tema. Isto me
proporciona uma maior abertura e sensibilidade para que eu mesma
interprete o0 espetaculo da maneira que eu o0 vejo. O cenario, muitas
vezes, participa da criagdo coreografica, onde os dancarinos interagem
entre si e com a propria cenografia. A musica pode ser qualquer uma:
instrumental ou cantada, com batida ou erudita. O que importa é que
faca sentido e que expresse algo junto com os bailarinos, a
coreografia, o cenario e a indumentaria. Todos os elementos juntos e
integrados.

Entretanto, € importante destacar que em nenhuma das respostas foi mencionada a
observacdo do publico, somente questbes do espetaculo em si e algumas observacdes sobre a
producdo. Logo, foi questionado sobre a observacdo que eles tém em relacdo ao publico ao ir
assistir aos espetaculos de Balé Classico e Danga Contemporanea e se identificam semelhancas e
diferencas desse publico. E curioso citar uma fala da aluna Giovanna, em que ela diz que “o publico
do Balé Classico ndo gosta da estética da Danca Contemporanea e vice-versa.”, como sendo uma
diferenca.

Liana Vasconcelos, bailarina classica, mencionou observar “se € um publico educado, que
respeita o lugar sagrado de um teatro e os artistas que estdo ali se apresentado. Gosto sempre de
reparar se € um publico composto mais de criangas, ou idosos ou se é mesclado.”. O que mais
ninguém mencionou, e nos chamou a atencdo, pois a principio ela ndo retrata a diferenca de
publico. Diferentemente da professora Andrea Copeliovitch, que nos surpreendeu com sua resposta:

O publico que frequenta Danca Contemporanea parece mais aberto a
novas possibilidades, mas me surpreendi com um espetaculo a que
assisti recentemente no municipal, cuja Ultima parte era de Danca
Contemporanea, o publico tossiu algumas vezes, mas ao final, apos

um prolongado siléncio, todos se puseram de pé e aplaudiram
enfaticamente.

Ainda afirma que sobre diferencas e semelhancas

Ndo saberia dizer, mas uma coisa Gbvia é a maneira de se vestir,
normalmente se vé as pessoas mais formais nos espetaculos de balé,
também percebo mais pessoas de mais idade — mas como nunca
atentei muito para essas questfes é apenas uma impressdo superficial.

Cada pessoa apresentou uma visdo diferente em relacdo as diferencas e semelhangas do
publico, mas apresentaram que enxergam diferencas de publico comparando o Balé Classico a

Danca Contemporanea. Na visao da produtora Negra Maria Gomes,
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Taisa ja observa que,

0 publico da danca contemporanea tem um perfil mais académico e
intelectualizado, com pessoas que estudam danca e também que
pensam, gostam e estudam a arte contemporanea de um modo geral. O
Balé Cléssico, apesar de ser uma danca erudita, possui narrativas e
historias mais lineares e creio que por isso se torna mais abrangente
em seu publico, sendo ele possuidor de diversos perfis individuais.
Ambos os publicos sdo em sua maioria de poder aquisitivo médio e
alto.

0 publico de balé ndo é o mesmo em relagio a da Danga
Contemporanea. Como semelhancas, observo um publico que gosta de
arte, principalmente de danca. Movimentos que sdo expressos através
do corpo sdo 0 que motiva as pessoas a sairem de suas casas para
assistirem os espeticulos. E como diferencas, observo um publico
formado em Balé Classico, ja que ele & mais antigo e tradicional, com
um enredo e féacil de ser interpretado e o publico de danca
contemporanea sendo formado neste periodo ou tentando ganhar mais
espago, por se tratar de questdes contemporaneas, cotidianas ou
abstratas, o publico precisa ser educado para assistir a este tipo de
espetaculo.

Enquanto o produtor Thiago Piquet apresenta,

balé classico - um publico mais refinado, porém com grande
percentual de leigos; danca contemporanea — um publico mais
alternativo, porém mais interativo e mais critico, maior participacéo
dos profissionais de danga, como plateia, nesse tipo de espetaculo.
Semelhanca: Sempre terd uma forte presencga de profissionais da area
prestigiando ambos os tipos de espetaculo. Seja a fim de criticar,
marcar presenca, usar como estudo, dialogar, etc... Diferencas: O
comportamento do publico é um fator bem diferente em cada tipo de
espetaculo. No balé, o publico se sujeita a assistir passivamente o
espetaculo e s6 interage com a obra para aplausos em momentos
pertinentes. Na Danga Contemporanea, por saber que a qualquer
momento o espectador pode participar da obra, ja hd uma pré-
disposi¢do para fazé-lo. O fator surpresa se faz presente no publico de
danca contemporanea; J& no balé, se algo der errado, se torna mais
perceptivel e frustrante para o publico que, de certa forma, “sabe” o
que vai acontecer.

Apresentou-se a seguinte afirmacdo no questionario: Até hoje o Balé Cléassico lota o

Theatro Municipal do Rio de Janeiro (TMRJ), enquanto as apresentacdes de Danca
Contemporanea encontram-se esvaziadas. Foi solicitado que marcassem uma das trés opgoes
apontadas como resposta e explicasse 0 porqué. Sendo assim, uma questdo ndo foi assinalada por
ninguém: “Discordo totalmente, pois acho que a Danga Contemporanea apresenta um publico maior

do que as apresentacdes de Balé Classico”.

Somente a professora marcou a seguinte questao: “Acredito que ndo ha uma diferenciagédo

quantitativa de puablico”, pois “estive no festival do boticario e o Municipal estava igualmente
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lotado. O Municipal é a casa do balé no Rio, outros teatros lotam com espetaculos de Danca
Contemporéanea, tudo é uma questdo de qualidade e também divulgacdo.”.

Todas as outras respostas assinalaram a mesma afirmagdo: “Acredito sim, que 0S
espetaculos de Balé Classico atraem mais o publico do que a Danga Contemporanea”. Porém, trés
pessoas ndo apresentaram justificativas para a afirmacdo escolhida, e as que apresentaram, foram

explicagOes distintas. Para Luana Garcia, aluna da UFRJ,

o comum do pensar danga é pensar em um grande espetaculo de balé,
aonde vdo para apreciar e ver a capacidade corporal. Pelo minha
experiéncia, descobrir a danca como algo sensivel, como é a danca
contemporanea que costuma se relacionar com o publico, ndo é algo
que acontece naturalmente. A tradicdo do balé é bem forte e acredito
que mantém o rétulo da definicdo de danga apesar de ser um recorte
dela.

Enquanto para Negra Maria,

as narrativas lineares dos espetaculos de ballet cléssico, ajudam para
que o segmento se popularize. Além disso, acredito que exista uma
glamourizacéo deste tipo de espetaculo, desde os figurinos aos locais
onde costumam ser apresentados e também produzidos, 0 que acaba
funcionando como uma ferramenta publicitéria para as producgdes de
Valé Cléssico.

Ja para Taisa,

Geralmente no Teatro Municipal, sempre lotado, observo que a
maioria do publico, talvez por ser mais tradicional e antigo, € mais
frequentado por idosos e pelo proprio grupo que faz ou gosta de balé.
Por trazer um enredo, com uma histéria, trazendo a mulher numa
figura etérea, e 0 homem na figura da forga, agrade mais as pessoas
desta faixa etaria. Por ser mais facil de compreender e por se tratar de
um espetaculo belo e grandioso. J& na danca contemporanea, ndo ha
uma preocupagdo em contar uma histdria, nem em trazer a mulher na
figura etérea. Na maioria das vezes, homens e mulheres se confundem
em seus papéis, abordando uma mistura de sexos que ndo podem ser
definidos. Nao ha movimentos masculinos e movimentos femininos.
Eles se misturam. Logo, o publico de danca contemporanea sao as
pessoas do proprio meio, que praticam ou assistem danga
contemporanea.

Também foi questionado sobre a importancia do espaco fisico dos diferentes teatros para a
diferenciacdo do publico e todos afirmaram que sim. Deve ser enfatizado um ponto mencionado
pelo Piquet, de que “0 publico tem a tendéncia a avaliar o produto de acordo com sua embalagem”.
Dessa forma, ele indica que o teatro exerce um papel fundamental para atrair o publico, insinuando
que um espetaculo apresentado em um teatro menor ou menos luxuoso, é tratado, equivocadamente,

como se fosse um espetaculo de menor qualidade.
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Relacionando-se, assim, com a resposta da Negra, que apesar de achar que esse ndo € um
ponto central, aponta que vé “espetaculos de Danca Contemporanea sendo apresentados em teatros
mais populares (no sentido de ser mais simples em sua estrutura e logistica), com precos acessiveis
ou até gratuitos, o que por lIdgica seria um atrativo para o grande publico, o que ndo ocorre.”.

Andrea relaciona essa diferenciacéo acerca de diversos motivos: um deles sdo 0s recursos de
divulgacdo, assim como “precos, localizagdo, imponéncia da casa, como é o caso do Municipal,
conforto, tipo de repertorio enfatizado pela dire¢éo artistica do teatro, recursos artisticos oferecidos
pela casa (luz, som, dimensédo do placo, coxias, etc)”. Liana Vasconcelos justifica essa importancia
do espaco fisico através do tipo de teatro e programacao:

principalmente se falando em Theatro Municipal do Rio de Janeiro,
que € a casa do Ballet Cl&ssico brasileiro. Sé o préprio Theatro e sua
arquitetura sdo um grande atrativo para um publico que gosta de arte.
Essa referéncia de templo das artes que se tornou o Theatro Municipal
cria um publico cativo e por ter corpos estaveis em sua fundacdo
(balé, coro e orquestra), tem uma producgdo razoavelmente frequente, o
que faz com que os espetaculos tenham quase sempre lotacdo de
publico. Diferentemente dos outros teatros, que nao criam esse habito

no publico por terem uma programacdo muito variada e sem
continuidade de uma linha de pensamento Unica.

Ja para Luana Garcia, “A Dan¢a Contemporanea se adapta a diferentes espacos por vezes até
preferindo espacos menores e de arena por ter maior proximidade com o publico. O balé ja se
configura no palco italiano com a iluminagdo especifica.”. Enquanto Taisa acredita que pela Danga
Contemporanea estar mais preocupada com a sensibiliza¢do do publico, “em qualquer espago pode
ser realizada, basta pensar em um”, e que o Balé Classico precisa de um espaco que tenha
capacidade fisica para seus cenarios.

Giovanna acredita que essa diferenciacdo seja devido a aproximacéo do publico para com a
obra:

0 espaco fisico exerce um papel muito importante em relacdo ao
publico. Pois num espetaculo de balé classico ha um distanciamento
do publico. Possibilitando a apreciacdo dos desenhos coreogréficos, da
orquestra, do virtuosismo, do cenario. Os espetaculos sdo
apresentados em grandes teatros, confortaveis e classicos. Todavia, no
espetaculo de danca contemporanea ha uma aproximacao do publico.
Possibilitando ver com mais clareza a composicdo da partitura
corporal, ouvir a respiragdo e possiveis sons emitidos pelo bailarino,

ver o0 corpo do bailarino e suas texturas, como a pele, as linhas. Muitas
vezes 0 publico participa ativamente da obra coreogréfica.

Por fim, a dltima pergunta do questionario solicita uma sugestdo para uma maior frequéncia
de publico nos espetaculos de Danca Contemporénea. Luana acha que a Danga Contemporanea

deve ser divulgada para as criangas, colocar ndo s6 no balé classico ou no jazz, mas para fazer aulas
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de contemporaneo também, pois assim, hd uma formacéo de publico. Andrea afirma que a solugéo

pode vir de diversos lugares:

Bons espetaculos, que normalmente precisam de investimento
financeiro, boa divulgag8o, ou seja, dinheiro, bons bailarinos, de
preferéncia bem pagos e com boas condigdes de trabalho e tambhém, ai
¢ um ponto fundamental pra mim que venho do teatro, que o0s
coredgrafos e diretores construam uma dramaturgia em Sseus
espetaculos — as pessoas vao ao balé pra ver histérias: o quebra nozes,
o lago dos cisnes — a danca contemporanea traz o elemento néo-
representativo, as possibilidades de abstracdo, de criacdo a partir dos
intérpretes, contemplacdo de memodrias, (...), mas todo espetaculo (ou
quadro) precisa de uma unidade, como criar essa unidade? Esse é o
trabalho da danca contemporanea na minha opinido.

Taisa indica a formacdo de plateia como solucdo, implicando em debates e conversas apds o

espetaculo para que os bailarinos e coredgrafos expliguem como foi o processo de criacdo e

montagem do espetaculo até chegar a apresentacdo. Sendo assim, o publico que diz ndo entender a

Danca Contemporanea teria a oportunidade de compreender o que a companhia pensou com aquela

obra.

Ja para Thiago,

a arte contemporanea, de forma geral, afasta por si s6 o publico em
suas apresentacdes, pois requer que o individuo reflita, pense,
questione, sensibilize-se pelo assunto em questdo. E mesmo quando a
obra ndo tem a intencdo de informar nada de provocar nada, isso gera
uma repulsdo no espectador, em geral. Pois, acredito que este publico
ainda ndo esta preparado para receber/apreciar este tipo de evento. Por
ainda haver forte poder midiatico que “populariza” a arte e
“empobrece” o fazer artistico, com suas formulas de copiar produgdes,
0 publico se acostuma com a informacdo j& pronta e se deixa levar
pelo que lhe é imposto. A solugdo, pra mim, seria atingir mais o
publico jovem, tentando formatar uma nova plateia, menos engessada,
com mais disposicdo para aceitar conceitos e criar um novo tipo de
publico. Mesmo que isso impliqgue em ser menos subjetivo, no
comego, mas penso que enquanto a arte evolui em progressdo
geométrica, o publico evolui em progressao aritmética. Sendo assim,
uma saida que penso, é a objetivacdo em algum momento com o
pUblico; falar do processo, demonstrar os motivos que os levaram até
aquele lugar fard com que o publico valorize mais a danca
contemporanea.

Para Liana a solugdo esta em uma “mediagdo maior entre as obras e o publico, pois muitas

pessoas ndo frequentam os espetaculos de Danca Contemporénea por alegarem ndo entender o

sentido do espetaculo e acharem confusa demais a linguagem”. Assim como Liana, Negra também

acha que o trabalho deve ser o de mediagdo, “vindo tanto da gestdo do teatro, da gestdo publica e

também que venha a partir dos artistas e companhias. Nao acho que as obras precisam ser

modificadas, mas necessitam ser pensadas para que dialoguem e se torne acessiveis”. Entretanto,
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Giovanna entende que o publico deve saber mais sobre a Danca Contemporanea e sua historia, a

fim de compreender o que ela representa e apresenta:

Uma possivel mudanca para melhorar a presenca do publico em
espetaculos de danca contemporanea seria difundir mais a histéria da
Danga Contemporénea. E que a sociedade antes de entender a estética
dessa danca, conseguisse compreender o corpo de hoje, que passou
por diversas mudangas: sociais, histéricas, antropoldgicas,
tecnoldgicas, ambientais, do sujeito com o mundo, etc. E compreender
a partir de entdo como o corpo é composto por todas essas coisas que
se atravessam, do passado, presente e futuro. E como a danca também
é uma expressao artistica que se diz no mundo e para 0 mundo através
do corpo. Havia de ter um investimento para o conhecimento desse
saber, nas escolas, na propria televisdo que ficou no passado em
relagdo & danca, isto é, ndo se reestruturou, nas universidades, etc.
Para uma melhoria da presen¢a do publico em espetaculos de danca
contemporéanea, também precisava haver uma preocupacdo do artista
ter todo o cuidado com seu trabalho, dele observar os riscos de
mostrar um trabalho em processo para quem ndo conhece a histdria da
danca contemporanea. E também fica de responsabilidade do artista
ampliar seu trabalho, sua visdo de mundo, ministrando workshops,
criando debates, ampliando o conhecimento, dialogando. Um item
crucial é a escassez de fomento a Dancga, fazendo com que muitos
grupos de danca contemporanea sejam autbnomos, sem recursos para
criacdo e pesquisa de seus trabalhos.

Finalizado o questionario, entramos na andlise da relacdo dos espetaculos que aconteceram
na cidade do Rio de Janeiro, de janeiro a novembro de 2013. Ao todo sdo 67 apresentacdes de danca
na cidade, mas vale destacar o fato de ocorrerem quatro festivais que contemplam a danga. O
Festival O Boticario na Danca costuma mesclar as modalidades, que no ano de 2013 contou com
Danca Contemporanea e danca de rua, o Festival Correios em Movimento é dedicado
exclusivamente a Dangca Contemporanea, assim como o Festival Panorama, e o Dangca em Foco que
é um festival de video-danca. Entretanto, o Panorama ainda tem uma particularidade, ¢ o Unico
festival que ndo se concentra em um teatro so, ele engloba vérios teatros e lonas da cidade,
percorrendo inclusive bairros ndo muito contemplados.

Como podemos notar, as regides do centro e zona sul da cidade abarcam a maior parte dos
espetaculos que ocorrem no Rio, chegando quase a 70%. Apesar dos espetaculos abracarem 0s
teatros do centro como um todo, onde encontramos apresentaces no Teatro da Caixa, no CCBB, no
Centro Cultural dos Correios, Casa Franca-Brasil, Centro Cultural Cartola, Teatro Glauce Rocha,
Teatro Dulcina, Teatro Carlos Gomes, Teatro Jodo Caetano e Theatro Municipal do Rio de Janeiro,
na zona sul as apresentacGes concentram-se em Copacabana, principalmente, e no Catete, onde tem
um teatro especifico para a danga, o Cacilda Becker da FUNARTE. O unico bairro da zona oeste a
receber esses espetaculos é a Barra da Tijuca, por causa da Cidade das Artes, e 0s bairros
representantes da zona norte sdo Tijuca, Pavuna e Penha, mas pelo fato da Tijuca ter o Centro

Coreografico, ela abrange a maioria dos espetaculos.
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Locais de espetaculos

mCentro MZonaSul mZonaNorte M Gamboa M Barrada Tijuca

Um dado alarmante e questionador é o fato da Danca Contemporanea preencher a maioria
dos teatros da cidade, enquanto as outras modalidades representam apenas 24%. Mesmo assim, com

excecdo de um espetaculo de balé, os demais s6 foram apresentados no Theatro Municipal do Rio
de Janeiro.

Relagdo de Espetaculos por modalidade

B Danga Afro B Flamenco m Dangas Urbanas
B Danga de Saldo M Balé Classico m Danga Contemporanea

2%, 2%

Abordaremos a partir de entdo a entrevista feita com a Paula Mori, diretora artistica, e Gil
Santos, diretor administrativo, do Centro Coreografico da Cidade do Rio de Janeiro (CCO). Antes

de entrar no mérito do publico, é importante ressaltar como se da a aprovacdo dos projetos no

46



Centro. E aberta uma chamada publica no caso das residéncias no espaco, em que sdo
encaminhados os projetos para anélise de uma comissao técnica, escolhida pela direcdo do CCO.
Paula ainda complementa que “a importancia pra gente aqui € a diversidade e a pluralidade, porque
o Centro Coreografico ¢ para a danca, ndo ¢ totalmente de uma danga s6”.

Entretanto, esse quesito depende da demanda de projetos recebidos, como no exemplo que
citaram da Ultima analise para ocupagdo do centro, em que a Danca Contemporanea e as dangas
urbanas apresentaram o maior nimero de projetos. Nessa anélise é avaliada a proposta artistica do
projeto, o curriculo dos profissionais que envolvem o projeto e a viabilidade artistica do projeto
frente ao CCO. Ainda ressaltaram o fato de esse ano quererem abrir espaco para companhias novas,
com no maximo cinco anos de existéncia.

Com relagdo a apresentacdo de espetaculos no teatro, ndo ha uma convocatéria do tipo de
edital como é no caso das residéncias, mas a avaliacdo segue a mesma linha de analise e 0s mesmos
critérios, preenchendo a pauta do teatro, que costuma ser de um final de semana somente. H& um
projeto no CCO de nome Novos Olhares, que foi implementado em 2004 pela primeira gestéo e que
0s atuais diretores pretendem retomar esse projeto, cujas companhias participantes sdo as mesmas
que ja estejam em temporada no teatro, que acontecem em dia de semana a tarde, mas ndo tem uma
periodicidade estipulada. S&o convidadas pessoas de faixas etarias diferenciadas para assistir ao
espetaculo gratuitamente e apds a apresentacdo é feito um bate papo. Além desse projeto, o CCO
distribui alguns de seus convites de cada espetaculo apresentado no teatro a projetos sociais. Dessa
forma, eles conseguem incentivar a formacéao de publico, como alega Paula Mori

Acho importante essa questdo da formagdo do puablico. Para a danca
porque a gente sabe que sempre € um lugar complexo e também fazer
com que as pessoas possam ter a chance também de saber um pouco
mais sobre aquele trabalho, aquele espetaculo, gera uma série de
curiosidades entdo vocé realmente fazer essa possibilidade de ter um
bate papo depois, acho que todo mundo ganha, quem veio assistir,

quem se apresentou, até pra fazer uma reflexdo sobre o trabalho
depois, de que forma ta sendo atingido determinado publico.

Questionando sobre a presenca do Balé classico no Centro, alegaram que por falta de
demanda nédo tem espetaculos de balé classico. Vale ressaltar que o0 CCO tem o interesse em ter o
balé classico se apresentando na casa, mas infelizmente eles ndo recebem propostas de tal
seguimento. Mencionaram, inclusive, o projeto “Concerto de Ballet” da primeira gestdo do Centro
Coreografico, em 2004, em que um dia da semana era apresentado um espetaculo de Balé Classico.
Porém, o projeto acabou quando se mudou a gestdo. Uma questdo que foi ressaltada pelos
entrevistados, foi o fato de que a maioria dos bailarinos contemporaneos que residem no CCO teve
na sua formacao o estudo do Balé Classico.
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Apesar de ndo ser tdo frequente a apresentacdo de Balé Classico no Centro, quando tem, a
presenca de publico e variante. N&o h4 um padréo para todas as modalidades, como disse a diretora
artistica, “o publico é uma caixinha de surpresas”. Ha apresentagdes de Danga Contemporanea que
lotam o teatro, como ha também apresentacdes esvaziadas, assim como nos casos anteriores do
balé. O que influencia esse caso € a divulgacdo que a propria companhia faz, visto que o CCO nao
tem assessoria de imprensa e ndo se responsabiliza pela divulgacdo dos espetéaculos, sendo de total
responsabilidade da companhia.

Entretanto, eles tragam um perfil diferenciado para o publico das duas modalidades. O
publico do Balé Classico é definido pelos familiares dos bailarinos e gente que gosta de Balé
Classico mesmo, enquanto o publico da Dangca Contemporanea é mais especializado, séo bailarinos,
artistas, e um tipo de publico que eles definiram como publico espontaneo, que seriam aquelas
pessoas “curiosas” para saber o que estd se passando na casa.

Todavia, enfatizaram o fato de que a escassez as vezes se deve a proposta do proprio
coreografo, pois em alguns casos limitam a presenca do publico. Deram como exemplo, um
trabalho do coredgrafo Jodo Saldanha no Centro Coreografico, em que o espetaculo s6 poderia ser
apresentado para 50 pessoas, sendo que a capacidade do teatro do CCO é para 150 pessoas. Com
isso, pode parecer que o espetaculo estd esvaziado, que a apresentacdo ndo estd fazendo sucesso,
mas na verdade esta, sé que essa foi uma escolha do coredgrafo para que o publico se encaixasse na
proposta do trabalho apresentado. Tanto até que na hora do CCO prestar conta a Secretaria
Municipal de Cultura, muitas vezes sdo questionados pela falta de puablico no espetéaculo, tendo que
esclarecer que esse percentual esta de acordo com a proposta de projeto da companhia.

Por outro lado, o que tem influenciado bastante a presenca de publico nos espetaculos sdo as
oficinas, havendo um aumento significativo de publico nas apresentacfes. O que acontece € que
muitas das pessoas que participam das oficinas/workshops ficam no Centro para o espetaculo da
noite. Normalmente, uma das contrapartidas solicitadas pelo CCO para 0s projetos de residéncia € a
aplicacdo desses workshops, que esse ano tem carga horaria de quinze horas.

As companhias que se apresentam no Centro nem sempre tém patrocinio, algumas bancam
seu espetaculo por conta propria e contam com a bilheteria para isso. Porém, o valor do ingresso
também é um fator determinante na presenca de publico, pois se for caro as pessoas deixam de ir.
Mesmo assim, como hoje em dia a maioria das pessoas paga meia entrada, o valor a ser cobrado
acaba sendo o dobro do que se realmente quer, ou seja, cobram 30 reais pelo ingresso para que
sejam pagos 15 reais pela meia. E importante falar que o maximo permitido a ser cobrado pelo

ingresso no Centro Coreogréafico é quarenta reais.
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Dessa forma, como disse a Paula, “o perfil do Centro Coreografico, a proposta dele ¢
justamente dar espaco para criagdo, para o intercambio, para a memoria, para a difusdo da danca de

um modo geral. E um lugar que tem que pulsar as vérias linguagens, pluralidade.”.
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Conclusao

Com o surgimento da danca dentro dos palécios, houve uma divisdo do que seria danca
popular e danca erudita, devido as regras impostas a danca da nobreza. Passa a ser uma danca
metrificada, com passos ja determinados e desenhos espaciais formados pela corte, até o figurino
era com o proprio traje de corte. Dessa forma, demonstramos a primeira diferenciacdo de dois tipos
de danca, sendo o Balé Classico herdeiro dessa danca de corte.

Podemos perceber a real importancia dada a danca na época, quando se criou a Academia
Real de Danca na Franca por Luis X1V, instituindo que nenhum balé poderia ser apresentado se ndo
fosse aprovado pela Academia, afirmando assim, o profissionalismo que a danca estava
confirmando. Tanto até que as academias de letras e ciéncias foram instauradas anos depois.

Entretanto, com o desenvolvimento da escrita classica, a danca p6de ser disseminada e
compreendida melhor pelo puablico, fugindo do controle da Academia. Com essa propagacdo da
danca, a classe mais baixa teve acesso aos espetaculos, porém, ndo tinham o mesmo privilégio da
nobreza. O valor dos ingressos € diferenciado, 0 que ainda acontece hoje. O Theatro Municipal do
Rio de Janeiro diferencia o preco dos ingressos de acordo com o lugar, os melhores assentos custam
mais e o pior é o mais barato. Comprovamos assim, que em pleno século XXI, o TMRJ ainda segue
o0s padrdes estabelecidos do século XVII.

Inclusive, os balés de repertorios dancados até hoje de coreografia original, mantém a
mesma tradicdo. As narrativas dos balés romanticos foram pensadas para levar o publico para fora
da realidade, era um convite a sonhar, seres misticos, magicos e sobrenaturais rodeavam os balés. A
leveza da obra, o flutuar da bailarina de ponta. Todos os elementos eram, e ainda sdo, um convite
para fugir do mundo real. A evolucdo da iluminacdo e cenario também contribuiram para essa
atmosfera.

Todavia, assistir a um Balé Classico passava da simples apreciacdo, para 0 homem de
negocios o interessante era estar presente no teatro, mostra-se a sociedade, frequentar o foyeur.
Dessa forma, ir ao teatro para assistir um grande balé faz com que as pessoas afirmem sua posicao
perante a sociedade, mantendo seu status perante o outro.

Tanto que as primeiras coreografias que fugiram do tradicional Balé Classico ndo foram
bem recebidas pelo publico, a plateia se revoltou, insultando os bailarinos e a orquestra. Logo,
podemos perceber que o novo nem sempre € bem recebido, que o diferente assusta. E assim ainda é
a Danca Contemporanea para alguns hoje. A Danca Contemporénea nédo é entendida pela maioria

do publico leigo, acham-na estranha e sem sentido. Talvez até tenham esse pensamento pela Danga
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Contemporanea se diferenciar tanto do Balé Classico, que é a forma de danca mais tradicional no
Ocidente.

Porquanto, a distincdo feita por Pierre Bourdieu entre os doutos e mundanos pode ser muito
bem encaixada no tipo de pablico que frequenta os espetaculos de Danca Contemporanea e de Balé
Classico respectivamente. Apesar de hoje o publico do Balé Classico ndo se caracterizar tanto por
ser bem nascido, caracteriza-se por querer manter essa aurea da alta sociedade. Tanto que a
pesquisa realizada apontou que dentre as pessoas que foram assistir ao Balé Classico, a maioria
(36%) respondeu gostar de assistir aos espetaculos de balé em resposta a relacdo que possuem com
a danca, enquanto a maioria (44%) das pessoas pesquisadas que foram assistir a Danga
Contemporanea respondeu estar 14 por fazerem danca atualmente.

Por outro lado, o gosto é um fator decisivo, pois 0s grupos se unem pelas afinidades e
incompatibilidades, negando o gosto do outro que nédo for o seu. Logo, classifica-se o outro pelas
escolhas que ele faz baseado em seu gosto, construindo assim, um estilo de vida. Tal qual alega
Giovanna, de que “o0 publico do Balé Classico ndo gosta da estética da Danca Contemporanea e
vice-versa.”.

De certa maneira, as herancas concebidas aos mundanos, retomando o pensador Pierre
Bourdieu, refletem a heranca cultural recebida. Recebem a incumbéncia de manter as tradicdes
familiares, sendo seu capital escolar associado ao capital cultural herdado. Diferentemente dos
pedantes que s6 detém do capital escolar e ndo o capital cultural herdado, logo, sua relacdo com a
cultura é inversa a do mundano. Percebemos, entdo, a diferenca com relacdo ao motivo das pessoas
irem assistir a um espetaculo, na Danca Contemporanea 25% afirmaram ir ao teatro por ser da area
da danca contra 14% do balé classico. Mas sendo mais representativo mencionar que 62% vao
assistir espetaculos de Balé Classico porque gostam.

Por assim dizer, os visitantes mais intelectuais ndo se importam com as aparéncias, apreciam
as obras por interesse pela arte, nada além disso, enquanto os frequentadores de grandes teatros o
frequentam para manter as aparéncias, se importam em pagar caro pela apropriacdo que fazem da
arte. Ainda, essa dicotomia entre o habitus burgués e o habitus intelectual influencia a forma de
enxergar a sociedade, apresentando dois tipos de culturas diferentes.

Dessa forma, o consumo da arte torna-se aceitavel para ambos os perfis de publico, nem que
por motivos diferentes. N&o € a toa que mais de 70% das pessoas assistiram mais que um espetaculo
ao longo do ultimo ano. Importante tambem é citar que dentre as modalidades de danca feitas pelos
participantes da pesquisa o Balé Classico apresenta um numero maior que vinte em ambas as
modalidades, porém, a Danca Contemporénea se mostra mais representativa dentre aqueles que

foram assistir o contemporaneo do que o Balé Classico.
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Através dos questionarios aplicados aos profissionais da area de danga, conseguimos tracar o
perfil desse publico. O pablico do Balé Classico é formado em sua maioria por pessoas leigas na
area da danca, se predispGe somente a apreciacdo do balé, ja o publico da Danca Contemporanea é
mais intelectualizado, composto até mesmo por pessoas que estudam a danca e que se predispde a
estar apreciando e se apropriando da obra.

Além disso, seis pessoas identificaram e afirmaram que o publico da Danga Contemporanea
é inferior ao do Balé Cl&ssico e acreditam que isso se deve ao fato do balé ser construido baseado
em uma historia, tendo uma narrativa linear de facil entendimento, e ainda pelo balé estar
estabelecido como referéncia em danga. Embora uma pessoa tenha discordado das outras opinides e
alegado que observa um publico de igual frequéncia, visto que no Festival O Boticario da Danca,
em que ela foi, as apresentacdes de Danga Contemporanea no Theatro Municipal do Rio de Janeiro
estava igualmente cheia a uma noite de apresentacdo de Balé Classico.

Aliado a esse ultimo pensamento, podemos inferir que o espaco onde ocorrem 0S
espetaculos € determinante para as apresentagcdes, como mencionado por alguns entrevistados, o
teatro escolhido € o cartdo de visita para o pablico, servindo como publicidade para a propria obra,
pois quanto mais glamouroso ele for, mais publico ele chamara. Além da programacdo ja
estabelecida pelos teatros. Entretanto, esse ponto sobre o espaco fisico ndo foi aprofundado por essa
pesquisa, carecendo de um estudo mais denso acerca dessa questao.

De qualquer maneira, um ponto analisado pela coleta de dados nos indica, confirmando uma
das nossas hipéteses, que mesmo com mais apresentacfes da Danca Contemporanea pela cidade do
Rio, o publico continua indo com mais frequéncia aos espetaculos de Balé Classico, ainda que o
contemporaneo represente 76% e o classico apenas 9%. Ainda dentro dessa mesma anélise
percebemos que 0s espetaculos de danga se concentram na regido do centro e zona sul carioca, 0
que ainda pode implicar na dificuldade de locomocéao de locais mais distantes e ndo contemplados
com apresentacdes de danca, como é o caso da zona oeste, em que somente a Barra da Tijuca
recebeu em 2013 esse tipo de espetaculo, e até mesmo a escassez na zona norte, zona que contém
mais bairros da cidade, mas que acabam se aglomerando na tijuca pela presenca do Centro
Coreografico da Cidade do Rio de Janeiro (CCO), a casa da danga no Rio.

Mesmo assim 0 CCO n&o recebe toda modalidade de danca, o balé classico, por exemplo,
carece de demanda para se apresentar no espago, abarcando mais a danca contemporanea e as
dancas urbanas. Sendo uma das vertentes do espaco a diversidade e a pluralidade, mas que
dependem da demanda de projetos para comporem melhor esse quadro.

Apesar de raras, quando ha apresentacfes de Balé Classico no Centro, mesmo assim o perfil
de publico é diferente se comparado com o da Danga Contemporanea, parecido um pouco com 0
citado pelos profissionais, que indicam que muitas vezes esse publico também é composto por
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familiares, quando sdo de companhias cariocas. Ainda definiram um tipo de pablico para a Danca
Contemporénea, o publico espontaneo, que aparece no CCO, se interessa pela programacéo e fica
para assistir.

Contudo, a presenca do publico depende da divulgacdo que as proprias companhias fazem,
pois como os diretores do CCO mencionaram, “o publico ¢ uma caixinha de surpresas”, nao
necessariamente o de cléssico vai lotar o teatro e o de contemporaneo ndo, ja ocorreu de acontecer o
inverso. Do mesmo modo que o esvaziamento dos espetaculos da danga contemporanea pode se
dever a propria proposta do coreografo, uma vez que ele delimita a quantidade de publico por
sessdao. Outro ponto ndo explorado na presente pesquisa, mas que foi apontado como surpresa de
resultado.

Por outro lado, o CCO tem projetos que incentivam a formacdo de publico, além de
distribuir convites dos espetaculos a projetos sociais. O projeto Novos Olhares consiste nas
apresentacdes de danca com um debate depois sobre a concepcdo do espetaculo. Outro fator que
tem influenciado a presenca de publico nos espetaculos do Centro sdo as oficinas realizadas no
espago, pois os alunos acabam ficando no espaco para assistirem a apresentacéo da noite.

Como ja apontado pelos profissionais da danca que participaram dos questionarios, as
solugdes perpassam por varias situacdes. A formacdo de publico deve ser pensada como um
elemento constituinte do trabalho do coredgrafo, conversar apds o espetaculo pode tirar duvidas e
esclarecer coisas que ficaram obscuras para o publico, proporcionando assim um maior
entendimento da obra. Ponto principal para aqueles que dizem ndo gostar do contemporaneo por
ndo entendé-lo.

Um exemplo a ser seguido pela danga contemporanea sdo as palestras que o TMRJ vem
promovendo antes das apresentacdes de seus balés para explicar ao publico como foi constituido
determinado repertdrio, em que condi¢Ges, como foi a primeira montagem e até contar a historia.
Palestras poderiam acontecer em parceria com 0s espetaculos de Danca Contemporanea, a fim de
explicar que Danca Contemporanea € essa que estdo indo assistir, qual a bagagem do coredgrafo,
até uma parte da historia da danca para que possam entender em gue momento surgiu a Danca
Contemporanea e de que ela se serve.

Percorrendo esse mesmo caminho, uma faixa etaria a ser atingida seriam as criancas e 0s
adolescentes, a partir de distribuir convites de espetaculos da danga contemporanea para escolas
municipais, para que esses jovens comecem a apreciar a Danca Contemporanea do mesmo modo
que apreciam o Balé Classico, formando, assim, a plateia necesséria para a apropriagdo da Danca
Contemporénea.

Esse foi sO o ponta pé inicial acerca de pesquisas sobre publico de danca. Diante da
complexidade do tema, percebemos que ainda hd muito que se analisar sobre outros parametros néo
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alcancados por essa pesquisa e que brechas ainda precisam ser preenchidas. Sendo assim,
finalizamos a presente pesquisa por acreditar que chegamos a um bom resultado, pois atingimos
nossos objetivos e respondemos nossas hipoteses.
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