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RESUMO

Esta  pesquisa  busca  abordar  o  jornalismo  cultural  praticado  pela  Revista 

Bravo!, publicação da Editora Abril especializada no gênero, a fim de estabelecer 

alguns pontos de reflexão sobre a relação que se dá entre o texto artístico em si, o 

texto  do  jornalismo  cultural  e  o  leitor  e/ou  espectador.  Para  tanto,  pretende-se 

compreender o jornalismo cultural praticado pela revista a partir de um contexto da 

comunicação e da cultura, em que a publicação integra um universo simbólico e uma 

semiosfera,  em  diálogo  com  ambientes  comunicacionais  diversos  que  se  inter-

relacionam, tendo como base as teorias de autores como Ivan Bystrina, Iuri Lotman, 

Norval Baitello Júnior e Edgar Morin, entre outros. Inicialmente, com o objetivo de 

compreender  o  lugar  do  jornalismo  cultural  nos  dias  atuais,  desenvolve-se  um 

histórico desde o seu surgimento, bem como uma revisão de literatura que abarca o 

tema. Em seguida, são realizadas análises da sessão que trata de Artes Cênicas a 

partir  de  seis  edições  da  revista  Bravo!,  cujo  objetivo  é  sistematizar  algumas 

reflexões  sobre  o  assunto  a  partir  de  uma  produção  atual,  que  passa  por 

reportagens, crônicas e críticas. Finalmente, com base nas avaliações realizadas e 

nos autores estudados, destacam-se alguns modelos e características de textos que 

se aproximam do leitor e/ou espectador a fim de desenvolver uma mediação poética 

entre a peça de teatro e a plateia, no sentido de propor ao leitor olhares e sentidos 

diversos, porém sempre em diálogo com os questionamentos e sensações que a 

obra de arte promove naqueles que a contemplam. Ressalta-se, como resultado, a 

importância de jornalistas capacitados e sensíveis  para o mundo poético,  pois  a 

comunicação proposta passa pelos corpos dos atores / bailarinos dos espetáculos,  

dos espectadores, do mediador representado aqui por um jornalista, até chegar aos 

corpos dos leitores, por meio do suporte da revista impressa. Por fim,  considera-se 

que a revista produz um jornalismo cultural ousado e que alguns textos primam pelo 

poético  e  pela  humanização  de  seus  personagens,  fatores  que  contribuem  na 

formação de um público crítico e sensível às complexidades do mundo da cultura e 

das artes.

Palavras-chave:  Jornalismo  cultural.  Cultura.  Comunicação.  Mediação. 

Semiosfera. Mundo Poético.



ABSTRACT

The  aim  of  this  work  is  analyze  cultural  journalism  practiced  by  Bravo! 

Magazine,  published  by  Editora  Abril  specializes  in  culture  and  art,  in  order  to 

establish some points of reflection on the relationship that exists between the artistic 

text, the text of cultural journalism and reader and / or spectator. To this end, it intend 

to understand the cultural journalism practiced by the magazine from a context of  

communication and culture, in which the publication is part of a symbolic universe 

and a semiosphere in dialogue with various communication environments that are 

interrelated, with the based on the theories of authors such as Ivan Bystrina, Iuri 

Lotman, Norval Baitello Junior and Edgar Morin. Initially, in order to understand the 

place of cultural journalism these days, it develops a track record since its creation, 

as well as a review of the literature covering the subject. Then it analyzes the session 

dealing  with  the  Performing  Arts  from  six  editions  of  Bravo!,  whose  goal  is  to 

systematize some reflections on the subject from a current production, which passes 

through  articles,  essays  and  criticism.  Finally,  based  on  the  evaluations  and  the 

authors studied, we highlight some models and features of texts that approach the 

reader and / or viewer to develop a poetic mediation between the theatre and the 

audience, in order to propose that the reader looks for the different meanings, but 

always in dialogue with the questions and feelings that the artwork promotes in those 

who contemplate. It could be noted, as a result, the importance of journalists trained 

and sensitive to the poetic world, because the communication passes through the 

bodies of actors / dancers of the theater, the spectators, the mediator represented 

here by a journalist, until the bodies of readers, through the printed magazine. Finally, 

it  is  considered that  the magazine makes a critical  cultural  journalism with  some 

poetic texts and with the humanization of the characters, factors that contribute to the 

formation of a critical public and sensitive to the complexities of world culture and the 

arts.

Keywords:  Cultural  Journalism. Culture.  Communication.  Mediation.  Semiosphere. 

Poetic world. 
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1 INTRODUÇÃO

Em  minha  formação  acadêmica  e  profissional,  duas  grandes  áreas  me 

rondam e envolvem: a comunicação e a cultura. Sinto-me acolhida e provocada por 

inúmeras questões presentes na intersecção entre estas duas grandes disciplinas, 

as quais abrigam dentro de si uma infinidade de estudos e abordagens. 

Este  trabalho  debruça-se  sobre  uma  dessas  abordagens,  o  jornalismo 

cultural, observado aqui a partir de suas relações com a sociedade, em especial ao 

texto artístico a que se refere. Buscamos entender o texto do jornalismo cultural  

como uma forma de mediação entre a obra de arte e o leitor/espectador. Para tanto, 

o objeto escolhido para análise foi a sessão de Teatro e Dança da Revista Bravo!, 

uma publicação mensal da Editora Abril, especializada em cultura e arte.

Da  história  social  à  semiótica,  muito  se  tem  estudado  sobre  as  formas 

culturais do homem. Desde seus hábitos, costumes, valores, modos de se alimentar 

e de ocupar o espaço, formas de relacionamento interpessoais, enfim, tudo o que o 

homem desenvolveu ao longo de sua história, construções objetivas ou simbólicas, 

pode  ser  definido  como  cultura. De  acordo  com  o  Dicionário  Latino-Português 

(TORRINHA,  1942),  o  termo  latino  cultura (ou  culturae)  remete  inicialmente  ao 

cuidado do homem com a natureza (agricultura), à cultura do espírito / instrução, ou, 

ainda, a ação de cortejar alguém (ibidem, p. 217). Sua origem provável é o verbo 

colo, que tem como significado cultivar, habitar, cuidar de alguém e proteger (ibidem, 

p. 163).

Valverde  (2007,  p.  268-269)  resume  bem  a  diferença  entre  o  sentido 

antropológico e o sentido dos filósofos e educadores para o termo cultura:

Há um conceito antropológico de cultura que é extremamente genérico e diz 
respeito a tudo o que materializa, estabiliza e reproduz a vida humana, no 
plano nas práticas,  dos objetos,  dos rituais,  das instituições e assim por 
diante. [...] Num outro sentido, não mais dos antropólogos, mas dos filósofos 
e educadores, a ideia de cultura refere-se à formação (Paidéia, Building) e 
remete a cultivo e auto cultivo. Como nós sabemos, o cultivo na agricultura 
depende não só da colheita, mas de semeadura, de acompanhamento e 
assim por diante. E o cultivo subjetivo também. Nesse sentido, a cultura é o 
meio  pelo  qual  o  indivíduo  enriquece,  amplia,  aprofunda,  adensa  e 
transforma a sua “personalidade”, a partir do contato, mesmo que indireto, 
com as outras pessoas, através exatamente daquelas formas estabilizadas 
que são os objetos, as obras de arte, as práticas tradicionais, as instituições 
e assim por diante. Há aqui um sentido de cultivo, de exercício, de procura, 
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de elaboração, de desenvolvimento que não se satisfaz com o dom natural 
ou a simples espontaneidade. 

O conceito que utilizamos aqui foi cunhado pela semiótica da cultura. A cultura 

é, assim, definida como um conjunto de atividades que ultrapassa a mera finalidade 

de  preservar  a  sobrevivência  material  (BYSTRINA,  1995).  Formada  por  textos 

aparentemente supérfluos ou até mesmo inúteis, a cultura existe para si mesma. “A 

cultura  não  é  tanto  uma  questão  de  razão,  embora  a  razão  também  participe 

ativamente.  A  cultura  é  condicionada  essencialmente  pelo  inconsciente.” 

(BYSTRINA, 1990, p. 16) Em consequência, podemos dizer que a arte é pela arte, 

assim como a cultura é pela cultura. “Apenas na sua periferia, nas suas margens é 

que ela se torna algo que serve para outras finalidades” (Ibidem, p.5).

Ao  representar  uma  atualização  de  Bystrina,  Christoph  Wulf1 propõe  uma 

antropologia  sociocultural  para  entender  a  multiplicidade  das  culturas.  O 

aprendizado cultural  se dá,  desta forma, por  meio da mimese,  em um processo 

criativo em que o ser humano produz a si próprio. “Em contraposição aos outros 

seres vivos, não basta aos homens estar no mundo. Eles precisam tornar-se parte 

dele e tomar parte nele” (GEBAUER e WULF, 2004, p. 13). 

Assim, o andar ereto, o comportamento e a língua são habilidades aprendidas 

pelo ser humano por meio do aspecto mimético, ou seja, uma criança aprende ao 

imitar  um  adulto.  No  entanto,  não  só  as  habilidades  físicas,  como  também  as 

emoções são adquiridas por meio de um processo mimético. 

A palavra mimese caracteriza como os homens se comportam diante do 
mundo no qual eles vivem. Eles acolhem o mundo, mas não o vivem de 
forma passiva: eles respondem ao mundo com ações construtivas. O que 
eles  receberam  do  mundo  será  trabalhado  por  eles  nas  suas  próprias 
ações.  Na verdade,  o mundo já  é dado,  no nível  em que a mimese se 
estabelece.  No  entanto,  ele  ainda  não  possui  nenhuma  forma  distinta, 
nenhuma característica averiguável, e nenhuma qualidade denominável. Ele 
se  apresenta  como matéria  sem referência  que  provoca  efeitos  sobre  o 
sujeito-agente. A decisão sobre os efeitos, como eles surgem na experiência 
e a  quais  formações criadoras eles dão ensejo,  é  tomada nos atos dos 
sujeitos. (GEBAUER e WULF, 2004, p. 13)

O conceito de  mimese remonta da Grécia Antiga a partir da raiz etmológica 

mimos, que se referia às pessoas que imitam ou representam. No entanto, mimese é 

aqui entendida não como a pura imitação, mas também com o “fazer-se parecido, 

1 Conferência de Christoph Wulf,  proferida no dia 29 de março de 2011,  no SESC Vila Mariana, durante o  
Seminário Internacional Emoção e Imaginação.
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trazer algo à representação, expressar, pré-encenar” (GEBAUER e WULF, 2004, p. 

21). Isso ocorre porque as práticas miméticas conduzem às semelhanças, mas não 

às cópias exatas dos padrões. 

Além disso, a mimese não está restrita à arte e à poesia, mas é condição 

imprescindível do tecido da vida social e cultural. É, portanto, um processo cognitivo 

ao mesmo tempo em que é intuitivo.

Se  procurarmos  a  fórmula  mais  curta  para  definir  ações  miméticas 
poderíamos dizer que esta seria “fazer o mundo mais uma vez”. Este fazer 
tem um lado simbólico e um material, um lado prático e um lado corporal. 
Ele  é  um humanizador do mundo dado,  no sentido de uma apropriação 
humana. Os processos miméticos têm um papel muito mais importante na 
cultura, na sociedade e na arte do que aquele geralmente suposto. [...] Os 
processos  miméticos  produzem  imitação  e  representação,  imagens  e 
ficções, adaptação ao outro e à sua representação. (GEBAUER e WULF, 
2004, p. 14)

Nas palavras de Lotman (1978), cultura é memória não-genética, reproduzida 

e transformada de forma coletiva. Quando se fala em jornalismo cultural é este o 

sentido que cultura adquire, cuja essência está diretamente relacionada ao mundo 

das artes, do entretenimento e do lazer.

Já a experiência estética, definimos com Morin (2003, p. 99): “não em função 

da arte, mas enquanto atitude humana que vai muito além da arte propriamente dita 

(as emoções estéticas podem nascer tanto da contemplação de “belezas” naturais, 

quanto de produtos artificiais,  cuja finalidade não é, de forma alguma, artística)”. 

Podemos  viver  uma  experiência  estética  ao  vislumbrar  uma  grande  obra  da 

natureza, como um pôr-do-sol, ou ainda ao ter contato com algum fato cotidiano que 

nos  leve  a  abandonar  os  pensamentos  corriqueiros  e  sentir-se  emocionado. 

Entretanto, trataremos aqui especificamente da experiência estética proporcionada 

pela fruição artística. 

Assim, entendemos que o espectador do teatro e leitor da revista  Bravo! ao 

contemplar uma peça teatral permanece consciente de sua condição de espectador, 

apesar  de,  muitas  vezes,  se  projetar  nos  personagens  e  mergulhar  na  trama 

proposta. “Ele continua a viver de um modo latente, amortecido, mas lúcido deste 

lado da tela” (MORIN, 2003, p. 100), ou dos palcos, no caso do teatro.

A estética é uma atitude diante das coisas. É a atitude de uma consciência 
dividida. Esta consciência participa um espetáculo, de uma visão, de uma 
leitura  feita  segundo  os  processos  imaginários  –  complexo  mágico  e 
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complexo realista-sentimental - ; ao mesmo tempo ela sabe que se trata de 
uma  participação  imaginária  que  se  inscreve  no  quadro  da  consciência 
empírico-racional. (MORIN, 2003, p. 99) 

Além disso, consideramos aqui a ideia de culturas híbridas, pois, de acordo 

com Canclini (1995), não há na América Latina oposição ferrenha entre o moderno e 

o tradicional, bem como não existem três culturas isoladas: o culto, o popular e o 

massivo. “É necessário demolir essa divisão em três pavimentos, essa concepção 

em camadas do mundo da cultura, e averiguar se sua hibridação pode ser lida [...]  

separadamente”.  (Ibidem, p. 19) Portanto, as culturas não se extinguem, mas se 

transformam a partir dos estímulos e influências, em uma relação dialógica com as 

demais culturas.

Também na perspectiva de uma estética da comunicação, as fronteiras entre 

cultura  erudita,  cultura  popular  e  cultura  de massa devem ser  progressivamente 

diluídas, pois é fundamental: 

[…] desconstruir o dualismo experimental e comercial, fazer dialogar objetos 
de valor  estético com produtos  culturais,  não para considerá-los apenas 
como mercadorias dentro de uma indústria cultural, mas como coisas dentro 
de uma cultura material inserida na vida social. (LOPES, 2006, p. 119)

Desta forma, pensamos nestas experiências estéticas como narrativas que 

traduzem a própria experiência dos sujeitos contemporâneos, por meio de um fluxo 

de  discursos,  imagens  e  processos  que  transitam  social  e  temporalmente.  “[...]  

Pensar  uma  obra  artística  como  fenômeno  comunicacional  implica  situá-la  em 

diálogo não só com o solo histórico, [...] mas implodir a dialética entre e/ou dualidade 

entre arte e sociedade.” (LOPES, 2006, p. 119)

O jornalismo cultural deve, por princípio, destruir a dualidade e a dicotomia 

entre arte e sociedade, entre vida e cultura, entre pensamento e sensibilidade, afinal:

A arte faz o que é natural, não dissocia vida e cultura, pois siendo ambas,  
vida e cultura uma sola y misma cosa, no hay por qué separarlas y hablar  
de ridículas primacías  (Lezama, 1981, p.6). Não separa, portanto, corpo e 
linguagem, já que nosso corpo é linguagem e a linguagem, corpo. (SILVA, 
2009, p. 45)

A separação que existe e deve ser compreendida no jornalismo cultural não é 

entre pensamento e sensibilidade, mas é a “oposição entre o regime espontâneo e 

um regime reflexivo, que exige uma mediação consciente entre nós e aquilo que 
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fazemos,  vivemos ou experimentamos” (VALVERDE,  2007,  p.  270).  O jornalismo 

cultural  como processo insere-se dentro  de  um regime reflexivo,  pois  é  fruto  de 

reflexão, mediações complexas, estudos e dedicação.

Por fim, definimos a comunicação com Marcondes Filho (2010, p.15):

Comunicação é antes um processo, um acontecimento, um encontro feliz, o 
momento mágico entre duas intencionalidades, que se produz no “atrito dos 
corpos” (se tomarmos palavras, músicas, ideias também como corpos); ela 
vem da criação de um ambiente comum em que os dois lados participam e 
extraem de sua participação algo novo,  inesperado,  que não estava  em 
nenhum deles,  e que altera  o estatuto anterior  de ambos,  apesar de as 
diferenças individuais se manterem. Ela não funde duas pessoas numa só, 
pois é impossível que o outro me veja a partir do meu interior, mas é o fato 
de ambos participarem de um mesmo e único mundo no qual entram e que 
neles também entra.

Neste sentido proposto por Marcondes Filho, a comunicação não está nos 

meios de comunicação de massa,  como televisão,  rádio,  jornais  e  revistas,  pois 

neste caso o processo é apenas de difusão, ou seja, são sinais e formas emitidos de 

um lado e captados por alguém, o que não garante que, de fato, haja comunicação, 

pois não existe aí necessariamente uma ação recíproca, uma troca de aprendizados. 

A comunicação seria, assim, uma ação transformadora por essência: “ [...] é como o 

vento,  ela  passa,  nos toca,  nos envolve,  nos faz mudar de posição,  mas não a 

vemos, não a capturamos, ela escapa mesmo se deixando mostrar” (MARCONDES 

FILHO, 2008, p. 52)

Com  uma  abordagem  semelhante,  Menezes  (2005),  tendo  Pross  como 

referência,  conceitua  a  comunicação  a  partir  dos  vínculos  formados  entre  as 

pessoas, ou seja, da formação de pontes entre, no mínimo, dois diferentes espaços. 

“Cultura e comunicação são duas coisas inseparáveis, já que a cultura se constitui a 

partir das comunicações repetidas. Como, quando, de onde e o que comunicamos é 

o que nos converte em sujeitos culturais” (MENEZES, 2005, p. 28). 

Para Martino (2002), a comunicação é o resultado de um encontro social, um 

processo de  compartilhamento  de  um mesmo objeto  de  consciência,  ou  seja,  o 

termo exprime uma relação entre consciências. 

O ser humano é um ser da comunicação: consigo (subjetividade) e com o 
mundo, ambos entendidos como produto da comunicação com outrem, pois 
assim  como  a  subjetividade  não  é  um dado  natural,  as  coisas  não  se 
apresentam ao ser humano de forma direta, mas são construídas graças à 
mediação  do  desejo,  conhecimento  e  reconhecimento  de  outrem  [...] 
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Comunicar é simular a consciência de outrem, tornar comum (participar) de 
um  mesmo  objeto  mental  (sensação,  pensamento,  desejo,  afeto). 
(MARTINO, 2002, p. 23)

Lembramos,  ainda,  do  educador  Paulo  Freire  (1983),  que  conceitua  a 

comunicação como um processo dialógico  e transformador por  meio  do qual  os 

homens constroem a si mesmos. 

Não há, realmente, pensamento isolado, na medida em que não há homem 
isolado.  Todo  ato  de  pensar  exige  um  sujeito  que  pensa,  um  objeto 
pensado, que mediatiza o primeiro sujeito do segundo, e a comunicação 
entre ambos, que se dá através de signos linguísticos. O mundo humano é, 
desta forma, um mundo de comunicação. (FREIRE, 1983, p. 44) 

Seria,  ainda,  a  compreensão  da  comunicação  a  base  da  constituição  de 

sociedades, das mais simples às mais complexas. (BAITELLO JÚNIOR, 2010, p. 

106) Por isso, a relação entre comunicação e cultura é tão evidente e complexa.

Tendo como base os conceitos dos autores acima citados, e colocando-os em 

diálogo com tantos outros que perpassaram as leituras deste trabalho,  tentamos 

construir um panorama, com reflexões pertinentes ao tema.

Desta  forma,  o  segundo  capítulo  apresenta  a  atualização  do  estado  da 

questão, uma tentativa de buscar o que se tem escrito sobre o jornalismo cultural e 

suas facetas, bem como traçar um histórico com os principais fatos da história do 

jornalismo cultural e da crítica. Para tanto, destaca aspectos relevantes na pesquisa 

do tema, tanto a partir de autores mais renomados, quanto de novos pesquisadores 

que vêm se debruçando sobre o assunto.

O  terceiro  capítulo  refere-se  ao  objeto  de  análise  da  pesquisa,  a  revista 

Bravo!, cuja escolha se justifica por conta da publicação ser, atualmente, a principal 

sobre cultura e arte no Brasil, com uma distribuição nacional, o que não significa que 

a tomamos como modelo ideal de publicação especializada em cultura. A primeira 

abordagem sobre a revista é histórica e tem como objetivo destacar os principais 

fatos ocorridos desde a sua criação em 1997, como a transição ocorrida entre a 

Editora D’Ávila, responsável pelo projeto inicial e fundação da revista, até a Editora 

Abril,  atual  editora  que  encampou  a  Bravo!. Em  seguida,  são  apresentadas  as 

análises dos textos que compõem a sessão de Teatro e Dança de seis edições da 

revista, de janeiro de 2010 a junho de 2010. 
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O quarto  capítulo  estabelece  reflexões  a  partir  das  análises  e  dos  textos 

teóricos  utilizados,  buscando  desvendar  alguns  modelos  de  jornalismo  cultural 

praticados pela revista. Neste capítulo, procuramos explicitar de forma sistematizada 

alguns questionamentos que surgem ao longo do trabalho.

Por  fim,  as considerações tem como objetivo  costurar  as  principais  ideias 

apresentadas  na  pesquisa,  em uma tentativa  de  fechar  alguns  questionamentos 

abertos ao longo do trabalho.
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2 ATUALIZAÇÃO DO ESTADO DA QUESTÃO

Muitos autores se dedicaram a refletir sobre o tema do jornalismo cultural e a 

crítica, com as mais diversas ênfases e abordagens de pesquisa. Tentaremos aqui  

descrever o trabalho de alguns desses autores, cujas reflexões são corresponsáveis 

pelos rumos desta pesquisa.

2.1 Uma breve trajetória histórica do jornalismo cultural

Pode-se observar, de antemão, que alguns autores se fazem presentes em 

quase todos os trabalhos e já se tornam uma referência quase que obrigatória para 

os que pretendem iniciar uma trajetória no assunto. O jornalista e escritor Daniel 

Piza (2009) é um exemplo de leitura que perpassou pela maioria dos projetos desde 

a data inicial de publicação2. Seu ponto de vista é especial porque o autor possui 

larga experiência como jornalista cultural e consegue traçar um histórico bastante 

completo sobre o tema, a partir de suas experiências e pesquisas, mas não resulta 

em um trabalho acadêmico com reflexões teóricas. Buscaremos, aqui, sintetizar o 

caminho histórico do jornalismo cultural proposto por Piza. 

Um marco do princípio do jornalismo cultural  é  a  criação da revista  diária 

londrina  The Spectator, fundada pelos ensaístas ingleses Richard Steele e Joseph 

Addison no ano de 1711. A publicação continha os mais variados assuntos: “livros,  

óperas, costumes, festivais de música e teatro, política – num tom de conversação 

espirituosa, culta sem ser formal, reflexiva sem ser inacessível [...]” (PIZA, 2009, p. 

12).

Importante é notar que o jornalismo cultural nasceu, nas palavras de Piza, “na 

cidade  e  com a  cidade”.  É,  portanto,  uma  invenção  absolutamente  atrelada  ao 

urbanismo  e  à  industrialização,  ao  momento  histórico  em  que  as  máquinas 

começaram a transformar as cidades, a cultura e o próprio homem. Também na 

2 A primeira edição do livro “Jornalismo Cultural”, de Daniel Piza, foi publicada em 2003.
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Inglaterra e no século XVIII, surgiu Samuel Johnson, o Dr. Johnson, considerado o 

primeiro grande crítico cultural. 

Suas  resenhas  da  prosa  e  da  poesia  de  seus  contemporâneos,  seus 
ensaios  sobre  Shakespeare,  seus  estudos  sobre  a  língua  inglesa,  suas 
reflexões sobre todos os assuntos à maneira de um Montaigne transferido 
de um castelo para a taverna, além de romances como Rasselas, fizeram 
dele o homem de letras mais lido e temido de seu tempo. Johnson é o pai 
de  todos  os  críticos  europeus,  americanos  e  brasileiros,  cujas  opiniões 
sobre  um  livro  ou  qualquer  outro  tema,  nos  séculos  seguintes,  eram 
esperadas com fôlego preso por uma pequena mas decisiva plateia. (PIZA, 
2009, p. 13-14)

A partir destas primeiras experiências, muitos outros tabloides apareceram e 

diversos homens se destacaram na função de críticos,  dos quais podemos citar: 

Hazlitt (séc. XVIII), John Ruskin e George Bernard Shaw (séc. XIX) na Inglaterra,  

Sainte-Beuve  e  Émile  Zola  (séc.  XIX)  na  França,  G.E  Lessing  (séc.  XVIII)  na 

Alemanha, Edgar Allan Poe e Henry James (séc. XIX) nos EUA. No Brasil do século 

XIX, é essencial  falar de José Veríssimo e Machado de Assis, que começou sua 

carreira atuando como crítico de teatro e polemista literário. 

A  arte  moderna,  enfim,  já  derrubava  muros  e  o  jornalismo  cultural 
começara a se renovar. Até a virada do século XX, o jornalismo era feito de 
escasso noticiário, muito articulismo político e o debate sobre livros e artes. 
Mas  a  modernização  da  sociedade  transformou  também  a  imprensa:  o 
jornalismo moderno passou a dar mais importância para a reportagem, para 
o relato de fatos, não raro sensacionalista, e começou a se profissionalizar. 
Repórteres de polícia e política passaram a ser os mais importantes dentro 
das  redações.  O  jornalismo  cultural  também  “esquentou”:  descobriu  a 
reportagem  e  a  entrevista,  além  de  uma  crítica  de  arte  mais  breve  e 
participante.  Das  conversações  sofisticadas  de  Addison  e  Steele  até  as 
resenhas incisivas de Zola, Kraus e Shaw, o jornalismo cultural tomou sua 
forma moderna. (PIZA, 2009, p. 18-19)

Já no século XX, os principais movimentos vanguardistas de arte têm a sua 

história diretamente relacionada à expansão da imprensa e das revistas. No Brasil,  

por exemplo, o modernismo paulista teve como abre-alas a revista  Klaxon, nome 

cujo significado literal é buzina. Portanto, além de ter sido peça chave nas grandes 

vanguardas  artísticas,  o  jornalismo  cultural  tinha  também  o  intuito  de  provocar, 

incomodar, “buzinar” – como a própria Klaxon sugere. 

Boaventura (2000, p. 16) lembra que a tão rememorada e valorizada Semana 

da  Arte  Moderna,  realizada  em  fevereiro  de  1922,  não  inaugurou  o  movimento 

modernista, apenas representou uma festa planejada para fazer barulho e divulgar 



19

os resultados conseguidos até então pelo grupo de artistas e escritores, liderados 

por  Oswald  de  Andrade  e  Mário  de  Andrade.  Renomado  escritor  e  influente 

diplomata à época,  Graça Aranha foi  o  padrinho do evento e o responsável  por 

angariar a simpatia e adesão de figuras importantes, o que foi  fundamental para 

visibilidade da Semana.

No  livro  “22  por  22:  A  Semana  da  Arte  Moderna  vista  pelos  seus 

contemporâneos”  (BOAVENTURA,  2000),  a  autora  apresenta  uma  coletânea  de 

artigos  originalmente  publicados  nos  jornais  e  revistas  de  São  Paulo  e  Rio  de 

Janeiro durante o ano de 1922. De um lado estavam os defensores da proposta, que 

apregoavam uma transformação nos processos da literatura e arte e flertavam com 

as vanguardas europeias (em especial o futurismo), representados principalmente 

por  Mário  de Andrade,  Oswald de Andrade,  Sérgio  Buarque de Holanda,  Sérgio 

Milliet e Menotti del Picchia, além daqueles que assinavam com pseudônimos. Do 

outro,  encontram-se  os  opositores  ao  movimento  moderno:  Mário  Pinto  Serva, 

Galvão  Muniz,  Oscar  Guanabarino,  o  romancista  Plínio  Salgado  e  o  jornalista 

Galeão Coutinho,  que assinava como Cândido.  O teor  das discussões pode ser 

exemplificado neste trecho: “Em música são ridículos, na poesia são malucos e na 

pintura  são borradores de tela”  (Oscar  Guanabarino,  1922 apud BOAVENTURA, 

2000, p. 15).

O debate de ideias, opiniões e pontos de vista sobre a arte moderna, antes, 

durante  e  depois  da  Semana,  bem  como  o  posicionamento  dos  veículos  de 

comunicação, são temas de um capítulo relevante na história do jornalismo cultural 

brasileiro. 

A  cobertura  jornalística  das  atividades  promovidas  durante  a  Semana 
pautou-se,  em  São  Paulo,  de  um  lado  pelo  entusiasmo  dos  seus 
idealizadores – “os semideuses bárbaros e modernos” – que sonhavam com 
a  “iminente  renascença  paulista”.  De  outro,  pela  condenação  absoluta 
daquele “delírio coletivo a acometer um grupo de intelectuais, empolgados 
por  um  capricho  passageiro”,  em  artigos  assinados  às  vezes  com 
pseudônimos difíceis de identificar, outras vezes anônimos como aconteceu 
com a série  de textos demolidores publicados na Folha da Noite,  quase 
sempre  na  primeira  página.  Apelou-se  também para  a  indiferença  total. 
Revistas  do porte  da  Revista  do  Brasil (de São Paulo),  do  alcance das 
cariocas Fon Fon e O Malho simplesmente ignoraram a promoção artística 
em  questão.  [...]  O  tradicional  Estadão  não  se  envolveu.  Publicou 
secamente as notícias de abertura da Semana, divulgou a programação e 
um artigo de autoria de Ronald de Carvalho sobre Villa-Lobos. Perdidos na 
sua diagramação cansativa e pesada de outrora, algumas piadas ingênuas 
e deboches gerais contra os modernistas: “Precisa-se de moço honesto que 
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saiba  fazer  versos  futuristas.  Exige-se  um  atestado  de  ignorância”. 
(Boaventura, 2000, p. 18)

As discussões acaloradas e polêmicas acirradas durante todo o ano de 1922, 

cujos palcos eram os jornais e revistas, “impulsionaram o ressurgimento de uma 

‘prodigiosa vida intelectual’, que mais tarde se espalharia pelo país” (Ibidem, p. 16).  

Percebemos, assim, a estreita relação entre o jornalismo e o movimento modernista 

no Brasil e como esta relação foi responsável pelo amadurecimento de ambos os 

segmentos.  Esta efervescência cultural  e  social  faz com que a própria  figura do 

crítico, aos poucos, mude de perfil, “mais incisivo e informativo, menos moralista e 

meditativo”3 (PIZA, 2009, p. 20).

Porém, para Piza (2009), foi nos EUA que a tradição ensaística inglesa foi, de 

fato, renovada: “dois dos maiores poetas mundiais modernos, foram ainda dois dos 

maiores críticos do século XX: Ezra Pound (1885-1972) e T. S. Eliot (1888-1965) [...]” 

(Ibidem, p.20). Além disso, também nos EUA, jornalistas de formação consagraram-

se e tornaram-se célebres com a crítica, sendo os mais significativos H. L. Mencken 

(1880-1956) e Edmund Wilson (1895-1972). Grande destaque nos anos 40 e 50, a 

revista New Yorker tornou-se referência entre as publicações da área, pois revelou 

grandes críticos e talentosos escritores, além de ter sido uma das responsáveis por 

abrir caminho para a criação do New Journalism e impulsionar o gênero conhecido 

hoje como jornalismo literário.

Foi  ali  que  John  Hersey  escreveu  em  1946  o  que  foi  eleito  como  “a 
reportagem do século”:  Hiroshima.  Foi  ali  que Lilian Ross,  num perfil  de 
Ernest Hemingway em 1950, fundou esse gênero do jornalismo moderno e 
abriu caminho para as invenções do  New Journalism. Foi ali que Truman 
Capote praticamente lançou a não-ficção moderna em 1959 com À sangue 
frio, relato dos pensamentos de dois condenados à pena de morte. Foi ali 
que Kenneth Tynan, crítico de teatro inglês que brilhara nos anos 30 e 40 na 
Spectator,  escreveu  memoravelmente  sobre  atores  e  diretores  como 
Laurence Olivier, Orson Welles e Greta Garbo (“O que vemos bêbados nas 
outras mulheres, vemos em Garbo sóbrios”).  Foi ali  que Joseph Mitchell, 
John McPhee, Calvin Trillin e Adam Gopnik, entre tantos outros ao longo de 
quase oito décadas, mantiveram viva a reportagem interpretativa, com teor 
subjetivo, pique narrativo e recursos da ficção como a atenção a detalhes e 
vozes. (PIZA, 2009, p.23-24).

3 O último expoente do crítico como um sacerdote, cujos julgamentos devem ser seguidos e respeitados, foi o  
dramaturgo Oscar Wilde (1854-1900), “crítico e defensor da tese exposta em O crítico como artista de que a 
crítica cultural em si era uma forma de arte, autônoma em relação às outras artes”. (PIZA, 2009, p.20)
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Edvaldo  Pereira  Lima  (1993)  em  seu  livro  “Páginas  Ampliadas  –  o  livro 

reportagem como extensão do jornalismo e da literatura” propõe reflexões profundas 

acerca  do  jornalismo  cultural  e  das  grandes  reportagens.  Para  ele,  o  livro 

reportagem  caracteriza-se  como  um  gênero  jornalístico,  por  estender  a  função 

informativa e orientativa do jornalismo impresso cotidiano e ampliar a compreensão 

da realidade do leitor. No entanto, diferencia-se do jornalismo costumeiro por utilizar 

alguns instrumentos específicos de captação das informações, como entrevistas de 

compreensão,  sensibilidade  para  as  histórias  de  vida,  observação  participante, 

resgate da memória e visão pluridimensional simultânea (em detrimento da visão 

reducionista  do  cartesianismo).  A já  citada  inovação  norte-americana  conhecida 

como  New Journalism é  utilizada  pelo  autor  para  exemplificar  o  instrumento  da 

observação participante:

Sentir,  perceber,  emocionar,  utilizar  o  potencial  sensório  do  corpo  era  a 
ordem dos novos tempos. Quando o new journalism esboça-se, ramo deste 
contexto  comum,  a  sua  forma  de  captação  do  real  vai  se  caracterizar 
também por esse mergulho de cabeça no sensual, no sensório [...] Como 
conta  Tom  Wolfe  em  The  New  Journalism  (1973),  ele  próprio  um  dos 
expoentes deste novo modo de proceder do fazer jornalístico, os inovadores 
da imprensa – e logo do livro-reportagem que vai abrigar com muito maior 
intensidade  a  nova  produção –  descobrem que não  há  como retratar  a 
realidade  senão com cor,  vivacidade,  presença.  Isto  é,  com mergulho  e 
envolvimento total nos próprios acontecimentos e situações, os jornalistas 
tentando viver, na pele, as circunstâncias e o clima inerente ao ambiente de 
seus personagens. (LIMA, 1993, p. 96) 

Outra inovação do new journalism foi a introdução de monólogos interiores e 

fluxos de consciência dos personagens, técnicas até então utilizadas somente na 

literatura de ficção, que Tom Wolfe (apud LIMA, 1993, p. 102) nomeou como “ponto  

de vista autobiográfico em terceira pessoa”.

Além disso,  outras  publicações  especializadas  do  gênero  fizeram história, 

como a norte-americana Esquire4, as francesas Le Monde de La Musique, Magazine 

Littéraire e Cahiers Du Cinéma5, além da revista mexicana Vuelta6.

4 Grande concorrente da New Yorker, a revista Esquire está associada ao estilo que mistura história verídica com 
um ritmo ficcional, o qual ficou conhecido como New Journalism, cujos principais expoentes foram Gay Talese,  
Norman Mailer e, especialmente, Tom Wolfe.

5 A francesa  Cahiers  Du Cinéma foi  a principal  responsável  por  lançar o movimento da  Nouvelle  Vague e 
abrigava ensaios e resenhas de André Bazin, Eric Rohmer e François Truffault.

6 Vuelta era editada por Octavio Paz, um dos maiores ensaístas latino-americanos do século XX. 
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Um nome importante para a história do jornalismo cultural foi o escritor inglês 

George Orwell (A revolução dos bichos e 1984). Os textos de Orwell, principalmente 

nos anos 30 e 40, são ainda um exemplo de como os fatos políticos e as dicotomias 

ideológicas da época influenciaram a produção do jornalismo cultural.

No Brasil, por conta da dificuldade dos escritores de sobreviver apenas com a 

literatura (naquele período e ainda nos dias de hoje), além do já citado Machado de 

Assis,  Lima  Barreto  e  os  modernistas  Oswald  de  Andrade  e  Mário  de  Andrade 

iniciaram  suas  carreiras  com  o  jornalismo  e  com  a  crítica  de  arte,  para, 

posteriormente, tornarem-se renomados escritores. 

Na imprecisa fronteira entre jornalismo e literatura, é importante lembrarmos 

ainda de Euclides da Cunha, que escreveu Os Sertões (publicado em 1902), uma 

obra  eminentemente  jornalística,  mas acabou entrando para a história  como um 

aclamado literato. Prova disso é que, menos de um ano depois da publicação da 

obra, Euclides foi eleito para ocupar uma cadeira na Academia Brasileira de Letras. 

(FREITAS, 2010, p. 44) 

Para Lima (1993, p. 135), de todas as formas de comunicação jornalística, a 

reportagem é o gênero que mais se apropria do fazer literário:

Entre o jornalismo e a literatura existia em comum, nesses tempos pioneiros 
da era moderna, o ato da escrita. À medida que o texto jornalístico evolui da 
notícia para a reportagem, surge a necessidade de aperfeiçoamento das 
técnicas de tratamento da mensagem. Por uma condição de proximidade, 
estabelecida pelo elo comum da escrita, é natural compreender que, mesmo 
intuitivamente ou sem maior rigor metodológico, os jornalistas sentiam-se 
então  inclinados  a  se  inspirar  na  arte  literária  para  encontrar  os  seus 
próprios caminhos de narrar o real.

Sobre o aspecto de divulgação dos escritores e a oportunidade inovadora de 

se alcançar a coletividade, o autor complementa:

Na verdade, a literatura e a imprensa confundem-se até os primeiros anos 
do  século  XX.  Muitos  dos  jornais  abrem  espaço  para  a  arte  literária, 
produzem  seus  folhetins,  publicam suplementos  literários.  É  como  se  o 
veículo  jornalístico  se  transformasse  numa  indústria  periodizadora  da 
literatura da época. (LIMA, 1993, p. 136)

Aliás, são vários os exemplos de obras literárias, hoje tidas como clássicas, 

as quais foram lançadas inicialmente não como livros, mas sob a forma de folhetins. 

“Tratava-se de um gênero muito popular em muitos países: um texto de ficção, às 
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vezes longo, publicado em capítulos, geralmente num jornal de grande circulação. 

Era, na época, o equivalente à novela de tevê [...]” (SCLIAR, 2002, p.82). 

Para Marco Chaga (2001, apud POLACOW, 2007) o jornalismo cultural latino-

americano associava crítica social e uma veia educadora e adquiriu corpo somente 

no século XX. De fato, data de 1928 o surgimento de uma das principais publicações 

brasileiras de jornalismo cultural, a revista O Cruzeiro:

[...] O fato é que a revista marcou época, lançou o conceito de reportagem 
investigativa e deu enormes contribuições à cultura brasileira ao publicar 
contos de José Lins do Rego e Marques Rebelo,  artigos de Vinícius de 
Moraes e Manuel Bandeira,  ilustrações de Anita Malfatti  e Di Cavalcanti, 
colunas de José Candido de Carvalho e Rachel de Queiroz, além do humor 
de Péricles (O Amigo da Onça) e Vão Gogo (vulgo Millôr Fernandes). Nos 
anos 30 e 40, O Cruzeiro seria a revista mais importante do Brasil por sua 
capacidade de falar a todos os tipos de público. (ibidem, p. 33)

É a partir  da segunda metade do século XX que a crítica transborda das 

revistas especializadas e passa a ocupar também espaço nos jornais diários e na 

grande imprensa, adquirindo uma forma mais rápida e direta. É um texto diferente, 

sem longas citações, e com uma característica predominante de análise. Bastante 

marcante, neste período, é a presença de intelectuais e acadêmicos na produção de 

jornalismo cultural, com colunas, artigos e ensaios.

No Brasil, o autor ainda destaca o papel da crônica, que apesar de não ser 

exclusividade da literatura nacional7, foi um gênero importante e ainda é fundamental 

na disseminação e na atração de leitores para os cadernos de cultura. 

A crítica nos jornais brasileiros teve seu grande auge entre os anos 40 e 60, 

nos quais dois nomes foram marcantes: Álvaro Lins e Otto Maria Carpeaux, ambos 

trabalhavam  no  Correio  da  Manhã  e  combinavam  o  jornalismo  com  o 

enciclopedismo,  resultando  em  um  estilo  ensaístico  muito  apurado.  O  carioca 

Correio da Manhã foi considerado um dos mais bem escritos jornais independentes 

do período,  cuja característica era a opinião.  Além de Lins e Carpeaux,  o jornal 

contava com grandes figuras como Graciliano Ramos e Aurélio Buarque de Holanda 

como redatores,  Carlos  Drummond de  Andrade  como colunista,  Antonio  Callado 

como repórter e cronista, entre outros.

7 Cabe citar o americano E.B. White e o espanhol Arturo Perez Reverte como dois grandes cronistas.



24

O  mesmo  Correio  da  Manhã criou  nos  anos  50  um  caderno  cultural 
dominical, o Quarto Caderno. Por ele passariam, depois da reformulação na 
década  seguinte,  críticos  de  cinema  como  Moniz  Viana  e  José  Lino 
Grunewald (até hoje,  dois dos maiores críticos de cinema da história do 
país), polemistas como Paulo Francis (que foi editor do Quarto Caderno no 
auge, em 1967 e 68) e Carlos Heitor Cony (cuja coluna Da Arte de Falar Mal 
em cinco anos o levou a seis prisões), jovens como Ruy Castro e Sergio 
Augusto e veteranos como o dramaturgo Nelson Rodrigues. (PIZA, p.36)

O igualmente carioca Jornal do Brasil lançou, já nos anos 60, o Caderno B, 

com crônicas de Clarice Lispector, crítica de teatro de Barbara Heliodora, Ferreira 

Gullar e os concretistas de São Paulo8 no Suplemento Dominical. Em 1969, Paulo 

Francis,  Millôr  Fernandes,  Jaguar,  Ziraldo  e  Sérgio  Augusto  iniciaram  uma 

empreitada  de  experimentação  jornalística,  que  resultou  em  O  Pasquim,  “um 

tabloide semanário de humor, política e cultura” (PIZA, 2009, p. 38), e que, apesar 

de  ser  uma  publicação  alternativa,  chegou  a  uma  tiragem  de  duzentos  mil 

exemplares em alguns meses. 

Os grandes destaques na crítica cultural brasileira frequentemente citados e 

ainda hoje  tidos  como referência  são Décio  de Almeida Prado,  no  teatro,  Paulo 

Emílio Salles Gomes, no cinema, e Antonio Candido, na literatura. (COELHO, 2000).

Polacow (2007) analisou o jornalismo cultural da Folha de S. Paulo a partir do 

Folhetim, caderno anterior à Ilustrada, editado por este periódico de 1977 a 1989, e 

pode  verificar  com  profundidade  três  fases  distintas  pelas  quais  passou  a 

publicação, desde sua aproximação inicial com o jornalismo alternativo, o gradual 

encontro com a academia,  até  abandonar  seu caráter  acadêmico e buscar  uma 

“apreensão mais refinada da cultura” (ibidem, p.11). Para a autora, o Folhetim foi 

criado na tentativa de ser um caderno cultural  “alternativo” à grande imprensa – 

ainda que fizesse parte  dela – e buscou incorporar  características de periódicos 

alternativos, como a oralidade presente em O Pasquim, motivo pelo qual Bernardo 

Kucinsky designa o Folhetim como um “simulacro de jornal alternativo” (2003, apud 

POLACOW, 2007, p.49). 

Entretanto,  para  Piza,  foi  só  nos  anos  80  que  os  dois  principais  jornais 

paulistanos, O Estado de S. Paulo e Folha de S. Paulo, consolidaram seus cadernos 

culturais diários: o Caderno 2 e a Ilustrada, os quais “fizeram história de meados dos 

anos 80 até o início dos anos 90, sintonizados com a efervescência cultural que a 

8 Augusto e Haroldo de Campos e Décio Pignatari.
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cidade vinha ganhando e com o espírito de abertura democrática do país” (PIZA, 

2009, p.40).

Atualmente, o peso da opinião se reduziu bastante nos jornais diários e a 

agenda  de  lançamentos  passou  a  ser  dominante  nestes  espaços.  Assim,  o 

jornalismo cultural  tem se  expandido para  os  livros,  por  meio  de  coletâneas de 

ensaios, críticas e grandes reportagens. A Internet também se configura como rota 

alternativa, especialmente à produção independente, promovendo ainda um espaço 

para a interatividade e troca de ideias e opiniões. Prova disso é o expressivo número 

de sites e blogs que se dedicam a refletir sobre as artes e o significativo acesso por  

parte do público, bem como a repercussão destes trabalhos nas redes sociais.

 

2.2 Espaço público da produção intelectual

Um importante grupo de pesquisa sobre o tema foi coordenado pelo Prof. Dr. 

José Salvador Faro entre 2003 e 2006 na Universidade Metodista de São Paulo 

(Umesp),  cujo  tema  era  “Jornalismo  Cultural:  espaço  público  da  produção 

intelectual”,  com  o  objetivo  de  estudar  as  condições  atuais  de  produção  do 

jornalismo  cultural  em  jornais  e  revistas  brasileiras,  propondo  uma  investigação 

sobre a natureza dessa produção e sua interface com a produção acadêmica no 

campo das ciências sociais,  da política e da arte.  Foram resultados deste grupo 

algumas dissertações de Mestrado e teses de Doutorado, como os trabalhos da já 

citada Polacow (2007), de Rocha (2007), Costa (2008), Ballerini (2008), Assis (2008) 

e Medeiros (2008). 

Faro (2006) apresenta um conjunto de considerações teóricas e conceituais 

sobre  as  condições  de  produção  do  jornalismo cultural,  para  inseri-lo  como  um 

“gênero  cuja  complexidade  vai  além  de  sua  inserção  no  mercado  de  bens 

simbólicos,  já  que  suas  práticas  mantêm  estreitas  relações  com  a  produção 

intelectual das diferentes conjunturas históricas” (ibidem, p. 1). Para o autor, todas 

as publicações de cultura, principalmente ao longo do século XX, transformaram-se 

em espaços formadores de um público qualificado da produção artístico-reflexiva.
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Nessa medida, o jornalismo cultural, para além de sua dimensão informativa 
e  mercadológica,  é  também  uma  instância  de  categorias  valorativas  e 
históricas, negociadas entre os vários sujeitos que a produzem. A resenha, a 
crítica  teatral,  a  crítica  literária,  a  avaliação  da  filmografia,  estão 
permanentemente formulando um olhar que extrapola o âmbito específico 
do fato motivador da pauta e do texto e se estende sobre a própria tensão 
decorrente da avaliação jornalística – ou da avaliação produzida para sua 
inserção  no  produto  (o  suplemento,  a  seção,  a  revista  especializada). 
(FARO, 2006, p. 12)

O autor  insere o jornalismo cultural  como um gênero distinto  de todos os 

outros, pois tem como objetivo analisar, relatar e criticar os expoentes da “produção 

cultural do gênero humano, em áreas tão diversas quanto dança, artes plásticas, 

teatro, música ou cinema e em regiões que vão desde o sertão nordestino até as 

estepes russas”. (ALVES apud FARO, 2006, p. 2) A ampla abrangência da cobertura 

do jornalismo cultural, aliada à subjetividade e ao academicismo inerentes ao tema, 

é um dos fatores responsáveis pela complexidade da área.

Atualmente,  no  entanto,  a  forma de se produzir  jornalismo cultural  estaria 

sendo pautada pela mesma normatização presente nas outras editorias, apesar de 

suas naturezas distintas. O jornalismo cultural exige tempo, reflexão e estudos, no 

entanto,  para  o  autor,  o  que se vê  são profissionais obrigados a produzirem na 

mesma lógica mercantilista do restante das editorias.

Nesse sentido, cadernos, secções e suplementos que noticiam e analisam 
os eventos classificados genericamente como “culturais”  não fazem mais 
que reproduzir uma mesma concepção do jornalismo em geral, isto é, uma 
atividade  marcadamente  dominada  por  interesses  empresariais  que  se 
impõem aos veículos por seu valor de mercado, empobrecendo a dimensão 
social da notícia. No jornalismo cultural e fora dele, a natureza fundamental 
das  coberturas  poderia  ser  resumida  a  um  desempenho  profissional 
hegemonicamente dominado pelas pressões das assessorias de imprensa, 
pelas relações de poder estabelecidas pelas empresas jornalísticas e pelo 
oportunismo publicitário. (FARO, 2006, p. 3)

 A relação entre a lógica capitalista e o jornalismo cultural não só pode ser 

negada, como podemos dizer que é potencializada pela “vinculação quase imediata 

entre seus ícones (no cinema, no teatro, na literatura etc.) e o sentido espetacular 

que eles adquirem em todo o complexo midiático” (FARO, 2006, p. 4), ou seja, a 

própria característica dos produtos culturais colabora para esta relação.

Herom  Vargas  tece  algumas  reflexões  sobre  o  jornalismo  cultural 

contemporâneo a partir da conjuntura histórica e econômica atual. Para ele, algumas 
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das características do jornalismo cultural têm estreita relação com os ditames desta 

lógica mercantil que perpassa todas as relações atuais.

[...]  Como  toda  mercadoria  dentro  do  sistema  capitalista,  a  notícia  não 
escapa do valor de troca, do rótulo colorido e prazerosos, da divulgação em 
públicos gerais ou específicos, do dever de ser interessante, atual e de fácil 
entendimento, do baixo custo da produção, da facilidade de acesso e, por 
fim, de sua função de gerar lucros à estrutura industrial que a produz, seja 
ela pequena, média ou grande. E se isso acontece com qualquer produto 
consumido  na  sociedade contemporânea,  no  jornalismo  não  é  diferente. 
(VARGAS, 2004, p.1)

É  um  ponto  de  vista  que  dialoga,  em  certa  medida,  com  o  conceito  de 

Indústria Cultural, proposto inicialmente por Adorno e Horkheimer em 1947 na obra 

Dialética  do  Esclarecimento.  Apesar  de  não  ser  a  ótica  utilizada  no  presente 

trabalho, julgamos importante conceituá-la: 

A Indústria Cultural implica a criação, dentro de uma estrutura capitalista, de 
produções culturais que seguem os mesmos moldes e procedimentos da 
produção em série de bens não culturais, transformando as manifestações 
artísticas em mercadoria  e  em entretenimento acrítico,  desvinculadas de 
seu potencial  de emancipação.  Além disso,  a Indústria Cultural  visaria  a 
uma  integração  deliberada,  a  partir  do  alto,  dos  consumidores  de  bens 
culturais, a quem restaria um papel passivo e alienado. (ADORNO, 1971, 
apud CUNHA, FERREIRA, MAGALHÃES, 2002, p.2)

Não  nos  aprofundaremos  nestas  questões  porque  a  noção  de  Indústria 

Cultural  tem sido relativizada por distintos teóricos e estudiosos da comunicação, 

dentre eles Edgar Morin, uma forte referência conceitual deste trabalho.

Morin (1987) acredita, por exemplo, que os frankfurtianos exageraram ao 
incluir  num mesmo plano  toda  e  qualquer  produção  feita  no  âmbito  da 
Indústria Cultural, visto que ela apresenta modalidades bem diferentes entre 
si. (CUNHA, FERREIRA, MAGALHÃES, 2002, p.2)

No entanto, a grande questão que Vargas coloca em destaque é, para além 

da conjuntura histórica, como o jornalismo cultural pode encontrar estratégias para 

“manter certo grau de profundidade e reflexão em um produto que teima em ser 

superficial,  por  conta  das  relações  de  determinação  mútua  travadas  com  seu 

entorno cultural e técnico” (VARGAS, 2004, p.3).

Sobre esta questão,  ao refletir  sobre a crítica da televisão,  Eugênio Bucci 

(2000) acredita que não existe mais a diferença entre o comércio e a arte, bem como 

não  há distinção entre  negócio  e  ideologia.  “É  como se  o  planeta  houvesse  se 
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convertido  nas  galerias  de  Paris  vista  por  Walter  Benjamim,  aquelas  em  cuja 

decoração 'a arte se põe a serviço do comerciante' ” (ibidem, p. 111). 

Ao se debruçar sobre a questão da moda dentro do jornalismo cultural, Rocha 

(2007) estudou a cobertura do jornal Folha de S. Paulo, em especial no seu caderno 

Ilustrada, sobre o evento São Paulo Fashion Week. Para o autor, tanto o jornalismo 

cultural  quanto  a  moda  atuam  como  retratadores  dos  valores  sociais 

contemporâneos.

Ballerini  (2008)  desenvolveu  uma  análise  sobre  a  crítica  cinematográfica 

durante o período chamado de Retomada do cinema nacional, a partir dos veículos 

de comunicação: jornais O Globo (Rio de Janeiro), Folha de S. Paulo e O Estado de 

S. Paulo (São Paulo) e a revista Veja. O autor se dedicou a estudar as críticas com 

base nas entrevistas que fez com os diretores destes filmes, a fim de contribuir para 

o  melhor  entendimento  dos  dois  elementos  em questão:  críticos  e  criticados.  A 

pesquisa comprovou a hipótese inicial do autor da existência de conflitos de valores 

e opiniões entre os dois lados.

Um conflito que leva ambos a não compreenderem direito o trabalho alheio, 
as motivações e condições de cada um. Conflito que pode não causar um 
afastamento entre ambas as partes, mas, talvez, a formulação constante de 
estereótipos  e  antipatias  quanto  ao  trabalho  feito  pelo  outro  profissional 
(BALLERINI, 2008, p. 165).

O autor ainda argumenta muito claramente que dirigir um filme e criticar um 

filme  são  duas  formas  culturais  bastante  diferentes  de  se  comunicar,  com 

características específicas, argumento que também podemos utilizar quanto ao fazer 

teatro e criticar teatro. O crítico tem, para o autor (ibidem, p. 163), “a missão de 

analisar um filme com bagagem de conhecimento e distanciamento emotivo capaz 

de oferecê-lo a racionalidade suficiente para contextualizar a  obra,  compará-la a 

outros filmes, levantar os defeitos e qualidades dos trabalhos de direção, elenco, 

roteiro, etc.”

Outra abordagem ao tema jornalismo cultural foi a pesquisa de Costa (2008), 

que resgata a atuação de Patrícia Galvão – a Pagu – entre os anos de 1954 e 1961 

no jornal  A Tribuna.  Por meio de uma perspectiva histórico-sociológica,  o estudo 

situou a intelectual em uma geração que contribuiu para modernizar o debate de 

ideias, além da própria linguagem das publicações. “A produção destes intelectuais 

reforçou o papel do jornal como instrumento de análise e crítica frente às discussões 
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sobre cultura e sociedade, o que permite entender a imprensa como um território de 

conflitos que abriga produções simbólicas diversas.” (COSTA, 2008, p.8)

Medeiros  (2008)  realizou  um  estudo  sobre  a  Revista  Bravo!,  a  partir  de 

análise  de  conteúdo  durante  os  dez  primeiros  anos  da  publicação.  A primeira 

contribuição importante da pesquisadora para este trabalho foi relacionar a história 

da intelectualidade com o jornalismo cultural. Para ela:

Não se pode afirmar que o jornalismo cultural seja a alternativa única para o 
trabalho  dos  intelectuais,  visto  que  o  universo  da  comunicação  possui 
diversas ramificações que possibilitam escapar da imposição da produção 
em massa. Mas também não se deve negar que a vida intelectual tem se 
desenvolvido na universidade e na mídia. (Ibidem, p. 38) 

Também Assis  (2008)  discute  a  natureza  do  jornalismo cultural  da  revista 

Bravo!, porém buscando mapear os gêneros e formatos vigentes em suas páginas, 

com o objetivo de identificar o perfil da publicação. O autor considerou a geografia 

política dos conteúdos, bem como sua cartografia cultural. (Ibidem, p.2)

A partir  de  um estudo empírico,  Assis  analisou quatro  edições da revista, 

totalizando 117 conteúdos jornalísticos, e verificou que o gênero jornalístico mais 

presente no periódico é o opinativo, seguido do informativo, do utilitário e por último 

do diversional.9 (p.10-13) 

Além  disso,  tentou-se  estabelecer  a  geografia  política  em  que  estavam 

inseridos os textos, tomando como base seis subcategorias: 1) global; 2) nacional; 3) 

regional; 4) local; 5) misto (nacional e global); e 6) inclassificável. Pela análise do 

autor,  a  principal  ênfase  dada  pela  revista  incide  sobre  assuntos  internacionais, 

apontados, nesta pesquisa, pela subcategoria global. Já a categoria local foi a que 

menos apareceu neste mapa, “porém continua correta a asserção de que os traços 

dessa natureza são relacionados a eventos nas cidades do Rio de Janeiro e de São 

Paulo.” (ASSIS, 2008, p.13-14)

Finalmente, o termo cartografia cultural diz respeito aos temas que ganham 

destaque na revista, por meio das divisões entre a cultura erudita (Cult), de massa 

(pop), e popular (folk). O autor observa, a partir desta classificação, a predominância 

9 Cabe enfatizar que o autor utiliza a classificação de gêneros proposta pelo Prof. Dr. José Marques de Melo, 
cujo teor foi publicado no livro Gêneros jornalísticos na Folha de S. Paulo (1992) e que tem sido re-trabalhada 
em disciplina  ministrada no Programa de Pós-Graduação em Comunicação Social  da  Umesp  (Universidade  
Metodista de São Paulo).
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de conteúdo erudito comparado ao massivo e a absoluta ausência de conteúdo que 

aborda o que ele considera a cultura popular. (ASSIS, 2008, p. 11-14)

Estes  são  trabalhos  importantes  no  que  diz  respeito  às  reflexões  sobre 

mercado,  ideologia,  jornalismo e arte.  No entanto,  partimos nesta  pesquisa  para 

outro  caminho,  ao  buscar  uma compreensão  do  jornalismo cultural  e  da  revista 

Bravo! a partir do universo simbólico, de uma semiosfera contextualizada com as 

expressões corporais que os textos do jornalismo cultural abordam. 

Neste  sentido  e  em  diálogo  conosco,  Taparanoff  (2010)  estuda  a  revista 

Bravo! ao lado de alguns dos principais veículos de comunicação da atualidade na 

tentativa  de  compreender  como se  pensa  e  produz  jornalismo cultural  na  mídia 

brasileira  contemporânea.  Desta  forma,  a  autora  consegue  estabelecer  um 

panorama ao analisar as publicações Ilustrada, do jornal Folha de S. Paulo, Caderno 

2, do jornal O Estado de S. Paulo e as revistas Cult (Editora Bragantini) e a Bravo!.

A grande contribuição de Taparanoff é a conceituação do jornalismo cultural  

atual  a  partir  da marca do signo da compreensão.  “Compreender é diferente de 

explicar. A explicação adota geralmente uma visão unilateral, verticalizada, de cima 

para  baixo,  reducionista  [...]  Já  a  compreensão  busca  exibir  o  mundo  sob 

perspectivas diversificadas” (LIMA apud TAPARANOFF, 2010, p. 102).

Ao realizar uma entrevista com o, na época, diretor de redação da  Bravo!, 

João  Gabriel  de  Lima,  a  autora  consegue  retratar  algumas  importantes 

características da revista, questões essas que aprofundaremos nos capítulos que 

seguem:

Ele  (Lima) acredita que a  Bravo! possui um perfil editorial definido. Quem 
compra a publicação sabe o que ela vai  trazer: não é filosofia, mas traz 
textos profundos, criativos, jornalísticos e com notícias sobre o universo da 
cultura.  E  principalmente  seguindo  esses  gêneros:  reportagem,  perfil  e 
ensaio jornalístico. Comparando com outras publicações analisadas nesta 
pesquisa, ele acredita que a (revista) Cult tem um “pé mais na academia” e 
em ciências humanas como filosofia e sociologia, enquanto os jornais levam 
em conta o factual, o dia a dia. (TAPARANOFF, 2010, p. 85)
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2.3 Reflexões teóricas sobre a crítica

A leitura de alguns teóricos e intelectuais que se dedicam a refletir sobre a 

crítica  a  partir  de  diversos  campos  do  saber  nos  apresenta  algumas  questões 

cruciais para compreender o tema. 

O filósofo Renato Janine Ribeiro nos relembra que a palavra crítica vem do 

verbo  grego  krinos,  cujo  significado  amplo  podemos  resumir  como  escolher,  a 

mesma etimologia dos termos crise e critério. Criticar é colocar em crise, é fazer 

uma escolha, é criar:

Ninguém entenderá  bem o  que  é  criticar,  na  chave  de  nossos  dias,  se 
continuar separando a crítica e a criação artística, se entender a primeira 
como mera parasita da segunda, se não perceber que, por um lado, criar 
artisticamente exige critérios e escolhas,  e que, por  outro,  criticar  não é 
apenas decifrar uma criação inconsciente, a do artista. Criticar não é aplicar 
mecanicamente um critério já pronto a uma obra ou ação. É entrar na crise,  
é propor critérios que antes não existiam. É inventar o novo. E talvez aí 
esteja o forte e profundo sentido ético da arte: não mais ela exprimir uma 
moral  pronta  e  prévia,  a  da religião [...],  mas apontar  um modo de agir 
aberto à experiência e à novidade. (RIBEIRO, 2000, p. 31-32)

Para o filósofo e sociólogo Jacques Leenhardt (2000), a crítica se estabelece 

como uma forma de mediação, ou seja, de comunicação entre a obra de arte e o 

espectador. Desde criança, aprendemos a ler e a escrever, mas não aprendemos a 

olhar e, portanto, o texto crítico atua – ou deveria atuar - como uma escola do ver,  

uma pedagogia da sensibilidade.

A subjetividade do artista tende a conferir a si mesma curso muito mais livre, 
enquanto  o  espectador,  ainda  marcado  por  normas  cada  vez  mais 
obsoletas, não sabe mais como apreciar aquilo que vê. Ele tem dificuldade 
em deixar crescer em si mesmo uma liberdade de julgamento até agora não 
experimentada, procura ainda as muletas de um critério socialmente aceito 
no qual se fiar. (LEENHARDT, 2000, p. 19-20).

Outra questão fundamental colocada pelo autor é que a história da arte atua 

como a base para a crítica, como “um superego da crítica” (ibidem, p.25). Assim, o 

texto apresenta ao leitor não a própria história da arte (da literatura, do cinema ou do 

teatro),  afinal  esta  é  a  função  dos  historiadores  e  dos  curadores,  mas  deve 

descortinar  aos olhos do espectador  “sua própria  história  na  arte,  no  interior  do 

mundo da arte e da história, pelos meios colocados em obras tão diversas pelos 
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artistas” (LEENHARDT, 2000, p.27). Em outras palavras, o crítico tem a tarefa de 

buscar  meios  para  situar  o  leitor  frente  à  contextualização  da  obra,  criando 

possibilidades de entendimentos e sensações distintas em cada sujeito.

O visitante, a partir de então, não está mais diante do espetáculo de uma 
história  da  arte  se  desenrolando  em  um  mundo  separado,  abstrato, 
organizado  pela  consciência  transcendental  do  universalismo,  mas  é 
confrontado pelos traços da atividade humana a partir dos quais deve, e 
pode,  construir  o  próprio  lugar  de  sua  atividade  dentro  da  história.  
(LEENHARDT, 2000, p.27)

Ao estudar a crítica de dança, Cerbino (2010) assinala que, tão fundamental 

quanto um espetáculo, “é a discussão que ele pode gerar, as diferentes maneiras de 

percebê-lo, e de se apropriar das ideais que ele coloca em movimento” (ibidem, p. 

19). Portanto, a crítica cumpre este papel tão importante na fruição artística que é o 

de  possibilitar  que  a  experiência  estética  ultrapasse  o  tempo  e  o  espaço  do 

espetáculo e se torne um instrumento na construção do campo artístico,

[…]  na  medida  em que  requer  do  autor  um  conhecimento  que  situe  e 
relacione a obra com o contexto histórico e cultural em que é produzida. 
Uma apreciação, portanto, que não deve, ou pelo menos não deveria, ser 
apenas  factual  ou  informativa,  mas  também  acadêmica  e  aprofundada. 
(CERBINO, 2010, p.21)

A  autora  também  destaca  a  importância  da  busca  pela  produção  do 

conhecimento neste processo, e não a mera reprodução, já que a intenção deve ser 

a proposta de uma reflexão a fim de que o público possa, de fato, apropriar-se “da 

obra não apenas de maneira rápida e fugaz, em um fast food cultural que pouco ou 

nada tem a acrescentar, mas de modo mais denso em termos de significação da 

obra e seu respectivo contexto artístico”. (CERBINO, 2010, p. 21)

O filósofo e crítico de arte Gerd Bornheim (2000) segue este percurso ao 

afirmar que a crítica é uma manifestação fundamentalmente histórica e possui uma 

relação intrínseca com o próprio sentido da história das relações entre o homem e a 

arte. Em outras palavras, a crítica surgiu no cruzamento da trajetória da história das 

artes e da comunicação.

O pressuposto fundamental da crítica situa-se de certo modo no âmago da 
própria cultura ocidental: trata-se nada menos que da invenção do espírito 
crítico inerente ao nosso mundo, em decorrência do surgimento da filosofia 
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e do espírito científico de modo geral – isso de perscrutar racionalmente os 
processos reais e os cometimentos humanos. (BORNHEIM, 2000, p.34)

A história das artes, em especial as artes plásticas e visuais, tem início na 

busca em se imitar o belo e representar a natureza, por meio da mimese, a fim de se 

conseguir  as  formas  perfeitas.  A  produção  artística  era  o  lugar  seguro  da 

manifestação  das  verdades  divinas.  “No  fundo,  tudo  era  teologia”  (BORNHEIN, 

2000,  p.35).  A primeira  grande  ruptura  neste  conteúdo  foi  o  surgimento  da  dita 

natureza morta, cujas formas eram simples, descompromissadas e desprovidas de 

quaisquer resquícios da busca pelo divino. 

Outra  quebra  significativa  neste  processo  foi  a  invenção  do  retrato:  pela 

primeira vez, o rosto do homem moderno aparece emoldurado, conquista um espaço 

outrora restrito ao divino e à natureza. “O retrato não passa de ser a expressão 

maior de uma revolução sem paralelo na história” (ibidem, p.36). Com isso, a arte e 

a estética se desenvolvem entre dois caminhos: o sujeito e o objeto, os quais são 

“permeáveis, ou seja, um logra transmudar-se no outro, ou consegue realizar essa 

metamorfose de modo até natural” (BORNHEIN, 2000, p. 38).

Porém, surge uma nova crise: a insuficiência do sujeito e do objeto. Até então, 

a  arte  possuía  o  que  o  autor  chama  de  fundamento,  em  outras  palavras,  a 

comunicação  ocorria  de  forma  imediata,  como  parte  intrínseca  do  processo  de 

fruição. Nesta nova ruptura, aparece a arte que não é mais texto, mas pretexto. A 

crítica, portanto, nasce em um momento de crise da comunicação da arte.

O problema inaugural da crítica fixa-se neste lugar exato: em saber decifrar 
as coisas que se verificam pela elucidação dessa instância formadora de 
mundos, e daí deriva a criatividade da crítica – ela deve saber tocar de um 
modo, por assim dizer, absoluto esse outro que é a obra, e perquirir se o ato 
da crítica sabe inventar a si próprio. Em outras palavras: o nascimento da 
crítica decorre todo inteiro dessa história através da qual Deus deixa de ser 
o criador definitivo e a arte passa então por um processo, ao que tudo indica 
radical, de dessacralização; e o crítico instala-se justamente nesse modo de 
ver aquilo que no passado nem precisava ser dito. (ibidem, p.43) 

Ao discorrer sobre a crítica literária,  Benedito Nunes (2000) aponta que “a 

crítica, no sentido de avaliação, interpretação e descrição, recai, de qualquer forma, 

na órbita do juízo do gosto” (Ibidem, p. 52).  Além disso, o filósofo lembra que a 

experiência  individual  (pensamos aqui  na  experiência  estética)  é  também social, 

porque ocorre em condições culturais e históricas determinadas. “Se a experiência 

do crítico reside na leitura, a experiência do escritor deriva de sua escrita” (NUNES, 
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2000, p.54). Para ele, também, a perspectiva filosófica é inerente à crítica e não 

pode ser negligenciada por quem a produz.

Colunista  da  Folha  de  S.  Paulo,  Marcelo  Coelho  (2000)  possui  alguns 

trabalhos de reflexão sobre a produção da crítica cultural, calcado, especialmente, 

em sua  experiência  profissional  na  área.  Para  ele,  os  críticos,  em geral,  nunca 

tiveram uma imagem muito positiva perante a sociedade. “Os erros são célebres, e 

seus  acertos,  muitas  vezes,  se  dissolveram no  consenso  geral”  (ibidem,  p.  83). 

Independentemente de “acertar” ou “errar”, fato que, na maioria das vezes, apenas o 

tempo e a história podem confirmar, o autor assinala que a crítica tem uma outra 

função: prestarmos mais atenção naquela obra.

Gostar ou não de uma obra é decisivo, para qualquer um de nós, quando 
estamos diante dela.  Mas “gostar” pode ser uma experiência muito mais 
pobre do que “não gostar”, mesmo que a obra mereça ser “gostada”. O que 
a crítica estimula, na verdade, é um enriquecimento dessa experiência de 
“gostar” ou “não gostar” – uma crítica negativa pode ser injusta, pode ser 
que  não  concordemos  com  ela,  mas  se  for  bem-feita,  tornará  nossa 
experiência da obra “melhor” para nós mesmos, mais matizada... O vírus da 
crítica já terá sido inoculado em nós, poderemos a partir daí criticar o crítico, 
se quisermos, mas o processo já não para mais, e é esse, afinal, o processo 
da vida intelectual, da vida do espírito. (COELHO, 2000, p.88)

Existe, para o autor, um paralelo entre os gêneros “notícia” e “crítica” dentro 

do jornalismo cultural, uma divisão nada saudável que segrega de um lado a notícia 

dita neutra, imparcial, e de outro o texto opinativo, como se a própria seleção do 

texto  informativo  não  fosse  uma  escolha  absolutamente  parcial.  Quando,  por 

exemplo,  o  jornal  publica uma notícia  sobre um filme que será  lançado,  já  está 

realizando uma crítica implícita ao dizer que este filme possui maior relevância do 

que os outros e “merece” uma matéria. 

Não tenho tanto o que “noticiar”. E aqui se constitui o paradoxo. Aquilo que 
supostamente era notícia neutra, separada do espaço da crítica, perde a 
neutralidade,  torna-se  quase  que  imediatamente  propaganda  do  filme. 
Pouco importa se o filme é uma bobagem ou não, o fato é que vai ser o 
sucesso  da  temporada,  então  noticiamos.  (…)  Surge,  então,  uma  outra 
distorção: supostamente, estávamos dando esse destaque todo porque é do 
interesse  do  público.  Porém,  terminamos  atendendo,  na  verdade,  ao 
interesse do mercado. (COELHO, 2000, p.90) 

Por  outro  lado,  para  o  autor,  o  texto  crítico,  geralmente  marcado  pela 

subjetividade, se apresenta como um contraponto à influência mercadológica e à 

costumeira ausência de opiniões dentro de um veículo de comunicação. Esta dita 
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ausência  de  opiniões  pessoais  por  parte  dos  jornalistas  é,  na  realidade,  uma 

camuflagem de opiniões, se pensarmos que toda escolha exige um critério e um tipo 

de opção, pois acreditamos que a imparcialidade absoluta tal qual é pregada em 

muitos manuais de jornalismo é impossível.

O que acontece, então? A subjetividade vira mercadoria, a opinião vira grife. 
A polêmica, que todo candidato a Paulo Francis pensa que vai desencadear 
xingando A ou  B  não  se  desencadeia,  cai  no  vazio,  porque  novamente 
importa menos o que tal pessoa pensa, mas, sim, o fato de que disse o que 
pensa; menos do que a defesa de um ponto de vista, o notável é que tal  
sujeito tenha um ponto de vista. (COELHO, 2000, p.92) 

Aliás, o crítico musical Arthur Nestrovski (2000, p.10, apud CERBINO, 2010, 

p.21) vai além e aponta que a crítica “é mais do que opinião e reportagem e mais do 

que  a  soma  dos  dois.  O  crítico  não  está  só  defendendo  uma  escolha;  o  que 

interessa é a natureza desta  escolha”.  Logo,  ainda que a intenção daquele que 

escreve seja extrapolar o gosto pessoal, a crítica será sempre um julgamento. É um 

tipo de entendimento que incorpora,  ao mesmo tempo, um olhar  objetivo e uma 

sensação subjetiva, “em uma tentativa de equacionar os dois a fim de elaborar um 

julgamento o mais imparcial possível”. (CERBINO 2010, p.21)

Ao jornalista cultural que se propõe ser crítico, sobrariam, portanto, alguns 

nichos específicos de mercado e de produção. Para Coelho (2000), o profissional 

“não tem outra saída senão se conscientizar dos riscos desse processo, fugir ao 

duplo risco, ser publicitário da cultura e ser embalagem de si mesmo” (Ibidem, p.94). 

Em outras palavras, é fundamental a divulgação e a análise de eventos, atividades e 

produtos, que se acompanhe releases das assessorias de imprensa, porém sempre 

com um olhar atento e crítico para não se tornar um mero reprodutor de releases, 

clichês  e  opiniões  preestabelecidas.  É  preciso,  ainda,  fugir  da  rotulação  e  da 

embalagem, como o sujeito que sempre fala mal, ou que só escolhe objetos pelos 

quais já possui afinidade e gosto, como forma de angariar leitores. 
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2.4 O jornalismo cultural na atualidade

Sobre o jornalismo cultural na atualidade, podemos afirmar que é uma das 

especializações  de  maior  importância  dentro  das  diversas  editorias,  pois  um 

produtivo e crítico jornalismo cultural é essencial para um ambiente saudável para as 

artes (SZANTÓ, 2007,  p.  36). Entendemos por  ambiente saudável  uma situação 

produtiva  e  reflexivamente  crítica  na concepção,  bem como ampla  e  diversa  na 

distribuição e no acesso dos produtos artísticos.

Porém, o fato de a cultura e a arte não possuírem uma utilidade específica, 

como a economia, a política, o cotidiano, entre outras especialidades do chamado 

mundo prosaico, geralmente relega o jornalismo cultural a uma das especializações 

de mais baixo status dentro das redações (SZANTÓ, 2007, p. 37). 

Este é, no entanto, um quadro ambíguo, pois a classe criativa, formada por 

pessoas que manipulam informação de alguma maneira, está entre os segmentos 

que  mais  crescem,  e  as  cidades  que  mais  adquirem  sucesso  econômico  são 

aquelas que também promovem um amplo desenvolvimento artístico (ibidem, p. 38). 

Parece-nos que esta também é uma tendência no Brasil, se verificarmos as grandes 

capitais  com  destaque  financeiro,  como  São  Paulo,  Rio  de  Janeiro,  Curitiba, 

Salvador e Porto Alegre, que possuem uma rica e diversa produção artística. 

Neste  sentido,  é  importante  observar  que,  como  já  citamos,  o  jornalismo 

cultural  nasceu nas cidades,  em decorrência  da  migração  do  meio  rural  para  o 

urbano, ocasionada pela Revolução Industrial (PIZA, 2009), e um dos motivos para o 

surgimento desta especialidade pode ter sido exatamente a necessidade de suprir 

uma  lacuna  deixada  pelas  festas  pagãs  ou  pela  extrema  religiosidade,  que 

cumpriam a função da transcendência do homem. Pode ser esta uma das razões 

para o aumento na produção artística e do jornalismo cultural quanto maior e mais 

desenvolvida a metrópole urbana.

Por  outro  lado,  apesar  das  artes  possuírem  um  sentido  de  importância 

visceral  para  a vida humana,  não é este  o  foco que elas  adquirem no discurso 

público e nas políticas públicas. Basta verificar a diferença gritante entre a verba 

recebida por secretarias de cultura em contraste com a recebida por uma secretaria 

de  obras,  por  exemplo,  para  se  ter  uma  ideia  do  lugar  das  artes  dentro  do 

planejamento político. “Pessoas sérias – políticos, administradores, executivos – não 
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veem as artes como sendo vitais para a vida cívica e pessoal”  (SZANTÓ, 2007, 

p.39).

De fato, há um paradoxo entre o nível econômico e o acesso artístico entre a 

maioria das pessoas. No Brasil, é comum encontrarmos pessoas que possuem uma 

vida profissional considerada de sucesso, mas que possuem um repertório artístico 

completamente  moldado  pelos  meios  de  comunicação  de  massa  e  pelo  cinema 

comercial. Conhecem muito pouco – quando não simplesmente desconhecem - a 

arte  contemporânea,  a  cultura  das  periferias,  ou  um  tipo  de  arte  exigente  e 

desafiadora. 

Este pode ser um dos motivos pelo qual o jornalismo cultural recebe pouco 

espaço dentro das publicações, mas é sobretudo um motivo ainda mais digno para 

que  a  cultura  e  as  artes  adquiram  mais  espaço  e  importância  nas  sociedades 

contemporâneas.

Se tomarmos como referência a história dos meios de comunicação e a razão 

do surgimento de técnicas e tecnologias capazes de possibilitar uma rede mundial 

de comunicação, voltamos à questão do dialógico. Promover o diálogo e possibilitar 

o  acesso  à  informação  devem ser,  portanto,  objetivos  primordiais  do  jornalismo 

cultural. Além disso, criar instrumentos para o desenvolvimento de uma consciência 

crítica, que capacite o leitor a pensar por si só e estabelecer sentido sobre as coisas.  

“Entendo que o jornalista cultural  tem de ser crítico, ou então ele será um mero 

escrevinhador do serviço cultural.” (COELHO, 2007, p.27) 

Seria  esse,  portanto,  o  principal  objetivo  do  jornalismo  cultural:  o 

desenvolvimento de um leitor ou espectador crítico, o que vai ao encontro da função 

dos meios de comunicação de possibilitar aos indivíduos o engajamento em uma 

coletividade complexa, ampliando seus modos de ver, pensar e sentir o mundo.

Há,  ainda, a reflexão sobre a formação do comunicador  especializado em 

cultura,  pois  a  este  profissional  é  necessário  compreender  profundamente  esse 

segmento e ter a sensibilidade para abordar os temas colocados. “Dominar alguns 

princípios da economia e vir a ser um jornalista econômico é relativamente simples. 

[...] Agora, para saber se o Ezra Pound é bom ou não é, ou do que está falando, 

leva-se  uma  vida!”  (COELHO,  2007,  p.  27).  Porém,  algumas  prerrogativas  são 

importantes para que o jornalista cultural possa, de fato, estabelecer uma relação 

crítica e dialógica com o leitor e o fato cultural ou artístico em questão, que pode ser 

uma festa popular, uma exposição de artes visuais ou um espetáculo de teatro. 
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Não é o que ocorre na crítica prescritiva, que designa se o filme é bom ou é 

ruim, o espetáculo é bom ou é ruim, ou a elaboração das famigeradas listas: os dez 

melhores livros ou os dez mais vendidos (PIRES, 2007, p.31). Apesar da questão do 

“rankeamento”  ter  a  sua  importância  para  o  mercado  editorial,  tais  abordagens 

devem ser evitadas, por serem superficiais, reducionistas na maioria das vezes e por 

não contribuírem em absoluto para a formação de indivíduos críticos.

O conhecimento das fontes, aliado à pesquisa e comparação dos contextos, é 

essencial para possibilitar um fazer crítico, não baseado apenas na impressão e na 

fruição  daquele  que  escreve,  mas  a  partir  dessa  impressão.  Afinal,  como  já 

colocamos,  não existe  a  imparcialidade absoluta  no  jornalismo,  pois  “não existe 

descrição absoluta nem puramente objetiva” (LEENHARDT, 2000, p. 21).

Para  Cremilda  Medina,  todos  os  profissionais  da  comunicação devem ser 

leitores culturais, no sentido de que para se ler a realidade e assumir a produção 

cultural é necessário estar no mundo, “em trânsito, no corpo a corpo com o cotidiano 

da história” (MEDINA, 2007, p. 33).

A cultura  passa  em todos  os  espaços e  tempos do  jornalismo.  Não  há 
narrativa nem matéria jornalística que não seja produção cultural, o que se 
diz da realidade à nossa volta é representado simbolicamente no discurso 
jornalístico. E quem interpreta a realidade é um leitor da contemporaneidade 
que produz sentidos, produz significados perante o acontecimento social, 
econômico,  político,  artístico,  esportivo,  científico,  ambiental,  etc.  O leitor 
cultural observa, colhe informações dos acervos e de fontes vivas, cria elos 
de contexto e elege o protagonismo daqueles que vivem a situação de sua 
narrativa.  E aí  se  consuma a humanização como eixo central  da leitura 
cultural. (MEDINA, 2007, p.32)

No  entanto,  se  estas  prerrogativas  são  importantes  a  toda  e  qualquer 

produção jornalística, possui ainda maior relevância na área artística, pois “a leitura 

cultural mais desafiadora e mais inspiradora é a que os artistas fazem do seu povo, 

da  sua  sociedade”.  (ibidem,  p.  33)  Portanto,  para  ela,  dois  fatores  são 

imprescindíveis  na  produção  de  um crítico  jornalismo  cultural:  a  polissemia  e  a 

polifonia10.

Medina destaca, ainda, que um dos principais problemas atualmente é o fato 

de  se  eleger  determinados  artistas  ou  produtos  de  arte  como  os  únicos  que 

mereçam ser noticiados e criticados, ao invés de um acompanhamento mais diverso, 

10 Os conceitos de polissemia e polifonia foram cunhados por Mikhail Bakhtin: polissemia é a característica de  
possuir muitos sentidos e significados e polifonia remete às várias vozes presentes em uma sociedade.
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que busque abordar a variedade das tendências da arte brasileira e dos artistas, 

independentemente de seu status ou trabalho anterior.

Contemplar  esta  diversidade,  na  prática,  não  é  tarefa  fácil,  pois,  como  a 

autora explica, grande parte dos editores dos meios de comunicação ainda possuem 

uma certa rejeição à cultura brasileira,  no sentido da cultura tradicional e popular. 

Porém, não se pode perder de vista as proposições de Medina (2007, p. 35): “os 

rumos  da  prática  da  comunicação  social,  como  em  qualquer  outra  área  do 

conhecimento, estão estritamente ligados ao exercício da cidadania”.
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3 A REVISTA BRAVO!

3.1 Sobre a revista

3.1.1 O surgimento da Bravo!

Considerada, hoje, como a principal representante do jornalismo cultural de 

revista no Brasil, a  Bravo! foi criada em 1997 pela Editora D’Ávila, de Luis Felipe 

D’Ávila, sob a direção de Wagner Carelli, motivada pela Revista República, primeiro 

produto editorial da Editora D’Ávila. 

A Bravo! surgiu em outubro de 1997, ano da morte do Francis, como uma 
"costela"  da  República,  que  tinha  por  subtítulo  justamente  "o  prazer  da 
política  e  as  políticas  do  prazer".  A seção  das  "políticas  do  prazer"  era 
basicamente o que viria a ser a Bravo!. Falava-se aí de cultura mas não de 
uma forma meramente expositiva, informativa – não era agenda, era ensaio 
cultural. O espírito da Bravo! foi esse, o ensaístico-crítico que não deixava 
de lado a agenda – só que a agenda era ensaístico-crítica também. Tudo 
feito com excepcional ousadia. (CARELLI, 2004)

Com um projeto inicial de 164 páginas em papel couché 90g, capa em couché 

270g, quatro cores e uma seção intelectualizada escrita por nomes de referência no 

cenário brasileiro11, a revista já nasceu bem elaborada e com uma qualidade superior 

ao que se produzia na época (MEDEIROS, 2008, p. 60). Isso pode explicar porque a 

publicação surpreendeu quando foi  lançada nas bancas, mesmo sem um projeto 

anterior de distribuição: “Foi um sucesso instantâneo e totalmente espontâneo, sem 

que nenhuma publicidade fosse feita, sem que o mercado fosse avisado, sem nem 

sequer uma notinha aparecesse nos jornais [...]. (CARELLI, 2004)

Em seu livro “Jornalismo Cultural” (2009), cuja primeira edição data de 2003, 

Daniel Piza relata que colaborou para a revista Bravo! como crítico de arte:

A Bravo! também é uma publicação que quer comunicar o prazer da cultura, 
não só, em seu caso, pela qualidade dos textos (de autores como Sérgio 

11 Nomes  como  Sérgio  Augusto,  Sérgio  Augusto  de  Andrade,  Olavo  de  Carvalho,  Ariano  Suassuna,  Jorge 
Caldeira e Reinaldo Azevedo. (MEDEIROS, 2008, p. 60)
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Augusto, Hugo Estenssoro, Michel Laub, Almir de Freitas e José Onofre), 
mas também pela produção visual. Demorou algum tempo até se abrir para 
áreas como televisão (especialmente forte na cultura brasileira),  continua 
não  resenhando  livros  de  não-ficção  (ignorou,  por  exemplo,  os  de  Elio 
Gaspari sobre o regime militar) e ainda exagera no excesso de aplausos (há 
raras  críticas  negativas  na  revista),  mas  é  sem dúvida,  no  momento,  a 
publicação mais bem feita sobre cultura no Brasil. (PIZA, 2009, p.115)

Em 2004, portanto sete anos após sua criação, a publicação passou por uma 

mudança  muito  significativa  e  passou  a  ser  administrada  pela  Editora  Abril, 

inicialmente como uma parceria entre ambas editoras. “O interesse em fechar essa 

parceria revelou a intenção da editora (Abril) em manter um predomínio cultural em 

impressos” (MEDEIROS, 2008, p.62). 

Para Wagner Carelli, que ao lado de Felipe D’Ávila, Noris Lima e Edu Simões, 

compôs  o  time  diretamente  responsável  pela  concepção  e  criação  da  Bravo!,  a 

revista  “incomodou  a  Abril  de  uma  forma  impensada”  e  é  uma  “ironia”  que  o 

periódico tenha sido encampado por essa editora. (CARELLI, 2004).

Após essa transição, Almir de Freitas assumiu a direção de redação no lugar 

de Vera Sá. Desde 2000, Almir editava na revista o conteúdo de vários segmentos e 

durante  um  ano  e  meio  dedicou-se  apenas  às  áreas  de  Teatro  e  Livros. 

(MEDEIROS, 2008) Em 2010, Almir era editor-sênior da revista, ao lado de Armando 

Antenore.

Para a formação da nova equipe de trabalho, alguns colaboradores foram 

contratados e promovidos para cargos mais elevados. Em 2006, a publicação e a 

Editora D’Ávila foram definitivamente encampados e administrados pela Abril.

O que ocorreu com a Editora Abril, é que não houve só o remanejamento de 
funcionários,  mas  também  a  sua  tentativa  de  predomínio  cultural  em 
impressos.  A iniciativa da  Revista  Bravo! refletiu  uma nova tendência  no 
desenvolvimento  de  impressos  nacionais:  a  informação  comentada.  O 
espaço mais acessível desse tipo de informação pelo público, sem dúvida, é 
por  meio  das  revistas.  A percepção da  Editora  Abril neste  segmento  foi 
grande e talvez por isso se justifique o monopólio do mercado, que está 
inteiramente nas mãos da editora. A sua parceria com a Editora D’Ávila é 
mais uma destas ações. (MEDEIROS, 2008, p. 63)
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3.1.2 A revista Bravo! Hoje

Depois  de  Almir  de  Freitas,  os  jornalistas  Marília  Scalzo,  Michel  Laub, 

Ricardo Lombardi e João Gabriel de Lima assumiram, respectivamente, o comando 

da revista.  Até  fevereiro  de  2012,  Lima era o diretor  de redação da publicação, 

portanto todas as revistas avaliadas nesta pesquisa, por datarem de 2010, foram 

desenvolvidas sob o seu comando. Em março de 2012, esta função passou para 

antigo editor-sênior Armando Antenore, nomeado agora como redator-chefe. 

Com o intuito de abordar os diferentes gêneros do universo das artes,  as 

editorias  da  revista  se  subdividem  em:  “Literatura”,  “Música”,  “Cinema”,  “Artes 

Visuais”, “Teatro e Dança” e “Seções”. Com exceção de “Seções”, todas possuem 

uma estrutura semelhante e iniciam, geralmente, com uma reportagem mais longa, 

seguem com uma entrevista (ou outra reportagem mais curta), passam para a crítica 

(a  qual  ocupa  sempre  uma  página),  “Cinema”  e  “Música”  apresentam 

respectivamente Lançamento de DVDs e de CDs, e todas as editorias finalizam com 

o que consta no índice como Agenda, mas aparece nas páginas da revista como “Os 

Melhores na Seleção de  Bravo!”. As Seções estão espalhadas pela revista e são: 

“Cartas” [dos leitores], “Primeira Fila”, “Site” e “Ficção Inédita”. 

Segundo  o  site  de  publicidade  da  Editora  Abril,  a  tiragem  da  revista  em 

outubro de 2011 era de 38.260 exemplares, sendo que 17.708 foram destinados a 

assinaturas e 8.290 a vendas avulsas. Calcula-se, portanto, a circulação líquida de 

25.998 exemplares.  De acordo com o mesmo informativo,  citando como fonte  a 

Projeção  Brasil  de  Leitores  Consolidados,  a  estimativa  de  total  de  leitores  é  de 

209.000 pessoas por edição.12

De acordo com o Mídia  Kit,  também disponível  no  site  de  publicidade da 

Editora Abril, o perfil de leitores da revista é de 51% de mulheres, 75% com idade 

entre 20 a 39 anos, 90% pertencentes à classe AB e 86% possuem curso superior  

ou pós-graduação. O leitor da  Bravo! é, segundo este documento, “jovem, rueiro, 

descolado, inteligente e consumidor de cultura” e gosta de “futebol, novela, cinema, 

livros,  exposições  de  arte,  espetáculos  teatrais  e  musicais,  moda,  arquitetura, 

fotografia  e  bons  restaurantes”.  Tais  classificações  parecem  tentar  convencer  o 

12 Informações disponíveis em <http://www.publiabril.com.br/marcas/bravo/>. Acesso em 30/01/2012.
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anunciante que o leitor da Bravo! é cosmopolita e consumidor de temas tão diversos 

como futebol, novela, exposições de arte e bons restaurantes.

Transcrevemos a seguir o texto que consta no site de publicidade da revista e 

que argumenta o slogan: “Bravo! É Cult. É Cool. É Pop.” Percebemos a utilização de 

uma  linguagem  tipicamente  publicitária  e  um  texto  composto  de  jargões,  algo 

bastante oposto ao caminho trilhado pela revista. 

BRAVO! é seu ingresso para o mundo da cultura. Uma revista abrangente 
que atende um público cada vez mais diversificado.  É CULT. Para leitores 
apaixonados  por  cultura,  a  revista  traz  a  informação  apurada,  abre  o 
diálogo, analisa, opina, estimula a discussão com propriedade, é referência, 
autoridade no assunto. É COOL. Leitores ávidos por novidade, que desejam 
estar  sempre  atualizados,  em dia  com a  agenda  cultural,  no  país  e  no 
mundo, também encontram informação na medida. O editorial é quente e 
atual, destaca o que é relevante no momento, interessante, imperdível.  É 
POP.  Falando sobre todas as áreas da cultura,  do erudito ao popular,  a 
revista é vibrante e acessível. Rompe com o preconceito que coloca a arte e 
a cultura num patamar inatingível,  apresenta um painel  amplo e variado, 
aponta  lançamentos,  indica  escolhas,  aproxima  o  leitor  do  mundo  da 
cultura.13 

Temos aqui um exemplo da incoerência mercadológica entre o produzir e o 

vender:  desenvolve-se  um produto diferenciado,  escrito  por  mediadores bastante 

capacitados e críticos, mas se utilizam jargões publicitários cujo único objetivo é 

encher os olhos do consumidor com a finalidade de que ele compre. 

Quando a revista se coloca como o “ingresso para o mundo da cultura”, o 

sentido de cultura que impera é a ideia de um mundo elitizado, erudito, e para o qual 

é necessário um “ingresso” para entrar. Conforme abordado na Introdução, não é 

este o sentido de cultura que entendemos e utilizamos neste trabalho e nem parece 

ser o sentido praticado pela revista, como veremos adiante.

Embora o objetivo da revista seja “romper com o preconceito que coloca a 

arte e a cultura num patamar inatingível, elitista”, percebemos que os próprios dados 

são incoerentes neste sentido, afinal 90% dos leitores da revista pertencem à classe 

AB. Podemos considerar com estes dados, portanto, que o acesso à revista ainda é 

bastante restrito, apesar de sua tentativa de ser “vibrante e acessível”.

Existe, ainda, o Prêmio  Bravo! Bradesco Prime de Cultura, uma premiação 

anual criada em 2005 para as obras que, de acordo com um júri especializado, mais 

se  destacaram  dentro  de  suas  linguagens.  “Um  projeto  que  reconhece  e 

13 Informações disponíveis em <http://www.publiabril.com.br/marcas/bravo/>. Acesso em 30/01/2012.



44

homenageia a produção cultural do país e é a única que reúne todas as áreas da 

cultura  brasileira”14.  Em  2011,  os  finalistas  da  categoria  “Melhor  Espetáculo  de 

Teatro” foram Luis Antonio Gabriela, dirigida por Nelson Baskerville (peça abordada 

na crítica da edição 166 da revista - junho de 2011 e vencedora do prêmio), Ópera 

dos Vivos, dirigida por Sérgio de Carvalho, e Pterodátilos, dirigida por Felipe Hirsch 

(peça abordada na reportagem De Volta da Vertigem, da edição 165 da revista – 

maio de 2011). Os da categoria “Melhor Espetáculo de Dança” foram Ânsia, da Cia 

Perversos Polimorfos, Nos Outros, do Balé da Cidade de São Paulo, e Núcleos, de 

João Saldanha, este último o vencedor. 

Por se destacar como uma das mais importantes revistas especializadas no 

cenário de publicações culturais brasileiras, a revista  Bravo! foi selecionada como 

objeto de pesquisa desta dissertação.

3.2 Metodologia de pesquisa

Para  esta  pesquisa,  foram  selecionadas  seis  edições  da  publicação,  de 

janeiro  a  junho  de  2010  (edições  de  número  149  a  154).  A partir  das  revistas 

selecionadas, analisamos a seção de Artes Cênicas da revista, chamada “Teatro e 

Dança”.  Como  critérios  para  análise,  estabelecemos  a  experimentação  da 

linguagem,  trabalho  de  pesquisa,  elenco,  dramaturgia,  estrutura  (cenário, 

iluminação,  adereços,  etc)  e  valor  histórico  (da  companhia  ou  do  diretor,  por 

exemplo). Também foi considerada a origem da produção (internacional, nacional e 

estado) e onde o espetáculo encontra-se em cartaz. 

Tais análises foram desenvolvidas no sentido de compreender como os textos 

comunicam  com  os  leitores  e  se  há  uma  tentativa  de  mediação  entre  o  texto 

jornalístico escrito na revista e texto artístico em si (como uma peça de teatro, por 

exemplo). Os critérios estabelecidos para análise buscam construir parâmetros mais 

objetivos para as avaliações, ainda que assumindo a subjetividade como intrínseca e 

necessária na fruição de tais textos culturais.

14 Texto transcrito do Mídia Kit  Bravo!, disponível em <http://www.publiabril.com.br/marcas/bravo/>. Acesso 
em 30/01/2012
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É  importante  ressaltar  que  esta  pesquisa  propõe  a  compreensão  do 

jornalismo cultural da revista Bravo! no contexto da cultura. Não nos preocupa, neste 

âmbito, a questão mercadológica, mas a perspectiva da cultura em que a revista 

integra um universo simbólico, uma semiosfera, no sentido de um espaço semiótico 

imprescindível para a existência da semiose e, portanto, da própria linguagem. 

A relação que se estabelece entre  cada ato semiótico em particular  e a 
semiosfera,  o  autor  a  explica  com imagem de  meridiana  clareza:  assim 
como reunindo diversos bifes não obteremos um terneiro, mas cortando um 
terneiro  podemos  ter  diversos  bifes,  também a  soma de  inúmeros  atos 
semióticos  não  constitui  a  semiosfera;  mas  esta,  ao  contrário,  é 
suficientemente autônoma e abrangente para explicar a existência de cada 
um desses mesmos atos. Por isso, a semiosfera não só é imprescindível ao 
funcionamento da linguagem como, sem ela, a linguagem não existe, pois “o 
conjunto  das  formações  semióticas  precede  (não  heuristicamente,  mas 
funcionalmente) a linguagem isolada particular e é uma condição de sua 
existência (LOTMAN apud DEL PINO, 2000, p. 96)

Desta forma, há uma dinâmica na qual a revista articula-se aos ambientes 

exteriores  e  ao  seu  entorno.  Baitello  Júnior  (2010)  trata  dos  ambientes 

comunicacionais a partir da origem latina do termo ambiente (ambiens / ambientis), 

cujo conceito tem como significado “andar ao redor, cercar e rodear”. Estar em um 

ambiente é estar integrado a ele, em uma relação de troca e interação constante – 

portanto, de comunicação. Os conceitos de emissor, receptor e informação podem 

ser úteis funcionalmente no entendimento do processo comunicativo, mas não dão 

conta da complexidade, das simultaneidades e das superposições intrínsecos aos 

momentos presentes nestes ambientes comunicacionais. Para o autor:

 [...] temos que verificar que cada coisa ou pessoa gera em torno de si um 
ambiente saturado de possibilidades de comunicação, podendo ser vista em 
qualquer  dos  papéis  ou  funções  simultaneamente  e  de  modo  não 
excludente.  Assim,  um ambiente comunicacional  constitui  uma atmosfera 
saturada de possibilidades de vínculos de sentido e vínculos afetivos em 
distintos graus. (BAITELO JÚNIOR, 2010, p. 82)

Cada ambiente deste possui um tipo de capilaridade, ou seja, de penetração: 

“como um tipo de irrigação cria uma lavoura ou uma vascularização cria um corpo” 

(BAITELLO JÚNIOR,  2010,  p.  105).  O  autor  utiliza  o  termo  capilaridade,  usado 

geralmente na física para designar o comportamento de líquidos num meio poroso, 

para os fenômenos de permeabilidade dos meios de comunicação nas porosidades 

do tecido sociocultural. 
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Como  escolhemos  a  linguagem  da  dança  e  do  teatro  como  objeto  de 

pesquisa, ou seja, expressões corporais por excelência, a semiosfera e o ambiente 

comunicacional de que tratamos envolve o corpo dos atores / bailarinos, o contexto 

das  cidades  e  do  crescimento  do  país,  os  jornalistas  que  atuam  aqui  como 

mediadores e emprestam os seus olhares e suas reflexões para elaborar os textos, 

o veículo impresso em si, ou seja, a própria revista, e o público espectador e leitor. É 

a partir deste contexto e com este olhar que tentaremos desenvolver as análises que 

seguem.

3.3 Análises

3.3.1 Reportagem: O Teatro da Penumbra (Revista Bravo! 149 – janeiro 2010 – Vide 

anexo na página 107)

Na reportagem O Teatro da Penumbra, escrita por Gabriela Mellão (2010a), a 

vida do encenador Roberto Alvim serve como pano de fundo para o entendimento de 

sua obra e da estética que constrói  em seus espetáculos,  nomeada pela autora 

como estética da penumbra. O texto faz uma menção aos três principais diretores do 

Brasil (em sua opinião) nos últimos 30 anos, José Celso Martinez Corrêa, Antunes 

Filho e Gerald Thomas, e conclui que são estilos que se reconhece facilmente, como 

uma espécie de assinatura dos encenadores. No caso de Alvim, Gabriela estabelece 

como sua “assinatura” a aposta na força do texto e um trabalho peculiar  com a 

iluminação, pautada pela escuridão (por esse motivo, a estética da penumbra). 

O texto é envolvente. Vida e trabalho aqui se misturam, traçando um perfil da 

obra  de  Alvim  a  partir  de  suas  experiências  e  de  sua  própria  vida.  Torna-se 

interessante para quem não conhece o trabalho do grupo e também para quem 

conhece. “O diretor trabalha suas ideias à exaustão: ‘O quarto’ teve 7 versões antes 

de ficar pronta; no caso de ‘A terrível voz de Satã’ foram 19.” (MELLÃO, 2010a, p.  

90). 

Neste caso, apesar de não ser rotulado como uma crítica, avaliamos que o 

texto  apresenta  os  principais  critérios  da  obra:  experimentação  da  linguagem, 
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dramaturgia, elenco e valor histórico. A Cia. Club Noir é paulistana e encontrava-se 

em cartaz na sede da própria companhia, na cidade de São Paulo. 

3.3.2 Crítica: A Vida como ela parece (Revista  Bravo! 149 – janeiro 2010 – Vide 

anexo na página 110)

Na crítica A Vida como ela parece Manoela Sawitzki (2010a) tece comentários 

sobre o espetáculo Corte Seco, da Cia. Vértice de Teatro, dirigido por Christiane 

Jatahy. Percebe-se aqui a escolha desta obra pelo critério da inovação/inventividade, 

já que, nos espetáculo, a diretora fica no palco e interrompe as cenas, dirigindo e 

editando  ao  vivo  o  espetáculo.  “Os  eventos  acabam  sob  a  navalha  de  cortes 

abruptos  comandados  ao  vivo  pela  diretora.  É  ela  quem  determina,  a  cada 

espetáculo, novos cortes e diferentes ordens das cenas” (SAWITZKI, 2010a, p.92).

O  elenco  de  “Corte  Seco”  é  composto  por  alguns  atores  considerados 

“famosos”  pelo  senso  comum,  especialmente  por  já  terem  atuado  em  obras 

televisivas da Rede Globo, como Eduardo Moscovis e Marjorie Estiano, apesar de 

ela não ser citada pela revista. No entanto, o texto não faz referência imediata às 

interpretações.

 A crítica é claramente positiva, apesar de apresentar alguns argumentos que, 

em um primeiro momento, poderiam soar negativos, como: “as fórmulas correm o 

risco de se desgastar pelo excesso, mas o excesso é incorporado como linguagem”. 

Podemos classificar tal argumento como eufemismo: uma forma sobretudo política 

de explicar sem explicitar, citar sem tomar posição. “Quem é quem já não importa 

tanto: estamos diante de um espelho estilhaçado”, finaliza a autora da crítica, em 

mais um trecho que apresenta uma forma polida para justificar o aparente caos das 

idas e vindas dos personagens do espetáculo.

A aproximação com o cinema fica clara pelo próprio título, afinal Corte Seco é 

uma expressão utilizada em edições de imagens. Além disso:

Monitores  afixados  em  estruturas  móveis  revelam  imagens  de  outros 
espaços do prédio, captadas por câmeras de vigilância. Tudo acontece em 
tempo real e faz refletir sobre a realidade em nosso tempo. A boa notícia é 
que o uso do vídeo não é gratuito. Esse sistema se harmoniza com o que 
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passa no palco e reserva algumas boas surpresas fora dele. (SAWITZKI, 
2010a, p.92)

Neste trecho é possível perceber que o uso do vídeo no espetáculo é visto de 

forma positiva pela autora, pois agrega questões fundamentais ao tema discutido.  

Neste sentido, cabe ainda um diálogo com os conceitos de regimes escópicos e 

atencionais de vigilância nas cidades, apresentados por Fernanda Bruno (2008), e 

que caracterizam, também, as cidades contemporâneas.

No  âmbito  das  câmeras,  vemos  conviver  diferentes  tipos  de  olhar,  de 
estados  atencionais  e  de  significação  da  vigilância.  As  câmeras  de 
vigilância,  mais  claramente identificadas como instrumentos de inspeção, 
representam  um  olhar  que  pela  sua  multiplicação  em  inúmeros  locais 
públicos,  semi-públicos e  privados tende à onipresença,  descortinando a 
cidade e os corpos passantes. (BRUNO, 2008, p.47)

A autora da crítica busca, ainda, referências do cinema para a concepção do 

espetáculo, como é o caso do cineasta Robert Altman, apesar de não contextualizá-

lo ou citar algumas de suas obras, o que facilitaria o entendimento do leitor.15 

Às vezes é realmente difícil entender quem é quem. Vale, no entanto, o que 
disse o  cineasta Robert  Altman (referência  forte  do espetáculo),  sobre a 
confusão gerada pela dificuldade de identificar os personagens em alguns 
dos seus filmes: “É assim que a vida se parece”. (SAWITZKI, 2010a, p.92) 

Este tipo de referência é importante por ser fundamental para compreensão 

da  proposta,  pois  a  hibridização  das  linguagens  é  uma  realidade  na  produção 

artística contemporânea. 

Percebe-se, neste caso, a metalinguagem como instrumento na construção 

da  dramaturgia,  além  de  ser  a  metalinguagem  a  própria  natureza  do  texto  do 

jornalismo  cultural.  Como  em  um  jogo  de  espelhos  (conhecido  como  espelho 

mágico),  em que o texto  da revista  aborda o  texto  do teatro  que,  por  sua vez, 

referencia o texto do cinema. Em outras palavras, seriam textos artísticos que se 

autorreferenciam.

Lembremos, porém, que a metalinguagem não é novidade ou inovação nas 

obras de arte ou no teatro. Só para citar um caso bastante célebre, na peça Hamlet,  

15 Robert  Altman  (1925-2006)  é  um cineasta  estadunidense,  cujos  principais  filmes  são:  Os  Delinquentes 
(1957), M*A*S*H*(1970), O jogador (1992), Kansas City (1996), Assassinato em Gosford Park (2001) e De Corpo 
e Alma (2003).
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de William Shakespeare, um dos pontos altos da trama se dá quando o protagonista 

utiliza uma peça de teatro para testar se o seu tio e atual rei Cláudio é realmente 

culpado  pela  morte  de  seu  pai.  De  toda  forma,  é  ainda  um  recurso  bastante 

interessante  para  trazer  à  tona  e  à  reflexão  algumas questões sobre  formato  e 

estrutura do texto artístico.

Na crítica A Vida como ela parece, avaliamos que o texto aponta para alguns 

aspectos fundamentais da obra, como experimentação da linguagem e dramaturgia 

(neste  caso,  caracterizado  pelo  uso  da  metalinguagem),  estrutura  (utilização  do 

recurso audiovisual, apontado acima, e cenário – “Cadeiras representam dimensões 

simbólicas,  atribuindo  funções  a  quem  as  ocupa”  (SAWITZKI,  2010a,  p.92))  e 

contextualização histórica  (“Com ela,  a  Cia.  Vértice  fecha a trilogia  iniciada com 

‘Conjugado’(2004) e ‘A falta que nos move’”(Ibidem, p. 92)). No entanto, não cita o 

trabalho do elenco. A Cia. Vértice de Teatro é uma companhia carioca e o espetáculo 

encontrava-se em cartaz no Teatro Sérgio Porto, na cidade do Rio de Janeiro.

3.3.3  Reportagem:  Primeiro  Cineasta,  Depois  Dramaturgo (Revista  Bravo! 150 – 

fevereiro 2010 – Vide anexo na página 114)

Documentarista  e  autor  da  peça  Kastelo,  Evaldo  Mocarzel  é  o  mote  da 

reportagem/perfil  “Primeiro  Cineasta,  Depois  Dramaturgo”.  O  texto,  escrito  por 

Gabriela Mellão (2010b), trata do trajeto profissional de Mocarzel até sua atuação 

como finalizador da peça Kastelo, do grupo Teatro da Vertigem.

Como a autora bem lembrou em seu texto, “o Teatro da Vertigem é um dos 

grupos  mais  importantes  do  país  –  famoso  por  criar  peças  para  espaços  não-

convencionais,  como  hospitais,  igrejas  e  presídios”.  (MELLÃO,  2010b,  p.  86). 

Entretanto, apesar de algumas menções sobre o trabalho do Teatro da Vertigem, não 

é este o foco da reportagem. Neste caso, parece se tratar mais de um perfil  de 

Evaldo Mocarzel,  “um ex-jornalista que editou durante oito anos o Caderno 2 do 

jornal O Estado de S. Paulo”. (ibidem, p. 86).

A autora explica, ainda, que a aproximação de Mocarzel com o grupo ocorreu 

quando o cineasta  filmou 12 documentários  a  partir  de  espetáculos  de algumas 

trupes teatrais – e o Teatro da Vertigem foi  uma dessas trupes. Algumas dessas 



50

obras e seus processos de criação são, inclusive, abordados no texto, como é o 

caso do registro do Grupo XIX de Teatro, de três filmes do grupo Os Satyros e do 

documentário  cênico  Festa  da  Separação  (dirigido  por  Luiz  Fernando  Marques, 

encenador do Grupo XIX de Teatro, a partir da separação na vida real entre a atriz 

Janaína  Leite  e  o  músico  Felipe  Teixeira  Pinto  –  ambos  protagonistas  do 

espetáculo)16. A narração de todos esses projetos não é fortuita, como a autora logo 

explica: “Com esses projetos, Evaldo aproximou-se de seu desejo de trabalhar com 

ficção. Ele acredita estar finalmente colocando em prática sua verdadeira vocação” 

(MELLÃO, 2010b, p.89).

O  texto  percorre,  assim,  um  caminho  pela  trajetória  profissional  do 

dramaturgo, dica que o próprio título e linha fina da matéria explicitam: “Primeiro 

Cineasta, Depois Dramaturgo – O documentarista Evaldo Mocarzel fez o registro de 

várias peças. Após a experiência, estreia como autor assinando o texto de “Kastelo”, 

novo espetáculo do Teatro da Vertigem”. O único parágrafo que trata de forma direta 

da peça é: 

Com o perdão do trocadilho, Kastelo é a peça mais vertiginosa do grupo 
paulista, encenada em andaimes suspensos no exterior do prédio do Sesc 
Av. Paulista, em São Paulo. Livremente inspirada em O Castelo, do escritor 
tcheco Franz Kafka, a peça retrata de forma crítica o mundo do trabalho. Os 
atores  ficam  pendurados  do  lado  de  fora  do  edifício,  vislumbrando  seu 
interior através de janelas envidraçadas. A intenção é concretizar a metáfora 
do homem que deseja entrar nos castelos corporativos do século 21 – ou 
seja,  pertencer  a  escalões  superiores  de  uma  hierarquia  profissional. 
(MELLÃO, 2010b, p. 86)

No entanto, considerando a relevância que a companhia possui – “um dos 

grupos mais importantes do Brasil”  – e a estrutura inusitada que propõe - atores 

pendurados em andaimes do lado de fora de um prédio, enquanto o público assiste 

a tudo fechado dentro de uma sala -, ao leitor parecem faltar mais reflexões sobre o 

espetáculo.

A adaptação do texto, inspirado em O Castelo, de Kafka, traz à tona algumas 

reflexões  acerca  de  dialogismo,  intertextualidade  e  polifonia.  Dialogismo  é,  para 

Bakhtin (2000),  o princípio constitutivo da linguagem e a condição do sentido do 

16 Cabe ressaltar que Festa da Separação havia sido tema para uma reportagem para a mesma revista – “Festa  
da Separação: um Big Brother às avessas” – também de autoria de Gabriela Mellão, em novembro de 2009 (três 
meses antes da edição em questão).
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discurso. Assim, o diálogo entre os variados textos da cultura, inerente a todos os 

textos enunciados, caracterizam a intertextualidade. 

As tonalidades dialógicas preenchem um enunciado e devemos levá-las em 
conta se quisermos compreender até o fim o estilo de um enunciado. Pois 
nosso próprio pensamento – nos âmbitos da filosofia, das ciências e das 
artes – nasce e forma-se em interação e em luta com o pensamento alheio,  
o que não pode deixar de refletir nas formas de expressão verbal do nosso 
pensamento. (BAKHTIN, 2000, p. 317)

Em Kastelo, a interação com o texto anterior – ou o texto alheio, para usar as 

palavras de Bakhtin - é explícita, por se tratar de uma adaptação. Desta forma, é 

essencial ao espectador compreender o diálogo que se estabelece entre o discurso 

presente no texto de Kafka, publicado em 1926, e a dramaturgia proposta pelo grupo 

na atualidade. O nome do espetáculo já caracteriza uma referência direta, pois a 

letra inicial de Kastelo é uma homenagem ao escritor.

O  diálogo  se  dá,  neste  caso,  a  partir  de  elementos  e  referências 

dramatúrgicas bastante atuais. Um exemplo da atualização do texto é o cenário que 

os espectadores veem por trás dos atores: uma avenida17 que mesmo às 20h não 

para,  com  prédios  iluminados,  pessoas  trabalhando  e  trânsito  lento.  O  local 

escolhido como espaço cênico, portanto,  não é fortuito,  mas dialoga diretamente 

com a dramaturgia. Como os outros trabalhos do Teatro da Vertigem, a opção por 

locais nada convencionais e inusitados como palco de seus espetáculos é amarrada 

pela  dramaturgia,  o  que  caracteriza  a  experimentação  do  grupo  e  seu  principal  

mérito artístico. 

Parece-nos que Kastelo trata, sobretudo, da condição opressora – e talvez 

alienante - do mundo do trabalho, especialmente nas grandes corporações. Uma 

condição que se estende a todos os cargos da hierarquia profissional,  dos mais 

baixos aos mais altos, e na qual estamos presos – bem como os espectadores se 

encontram presos na sala envidraçada - remetendo a uma sensação de asfixia e de 

estar  sendo  vigiado.  Este  contexto  é  uma  característica  típica  da  sociedade 

contemporânea:

Cidades  implicam  arquiteturas  de  vigilância.  As  cidades  modernas,  em 
particular, crescem juntamente com a ampliação dos sistemas de vigilância 

17 A Avenida Paulista, centro financeiro e cosmopolita de São Paulo, um dos símbolos do desenvolvimento 
econômico da cidade.
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sobre os indivíduos e as massas urbanas (Starobinsky, 1988; Lyon, 1994). 
Aqui  já  indicamos  um  primeiro  postulado  acerca  das  relações  entre 
vigilância  e  cidade:  os  dispositivos  de  vigilância  não  são  exteriores  à 
dinâmica urbana, mas lhe são imanentes. Não são, pois, maquinações de 
forças  externas  de  dominação,  mas  intrínsecos  ao  processo  de 
modernização  e  suas  práticas  de  gestão  racional  das  instituições,  da 
produção,  do  governo,  da  saúde,  da  segurança  dos  estados  e  das 
populações, etc. Nesse sentido, a vigilância urbana contemporânea é, em 
parte, herdeira do “desejo de eficiência, velocidade, controle e coordenação” 
(Wood et alii, 2006) da administração moderna. (BRUNO, 2008, p. 45)

Uma passagem interessante  do  espetáculo  ocorre  quando  o  personagem 

motoboy entre em cena em outro prédio, vizinho daquele em que a peça acontece. 

No momento em que os espectadores se acostumam com os atores pendurados por 

cordas, tendo suas vozes amplificadas – para que o público compreenda as falas – 

eis que o personagem aparece em outro prédio. É o corpo que se mistura à cidade 

contemporânea  e  faz  com  que  todos  os  outros  corpos  se  encenem  em 

performances, remetendo à ideia de fetichismo visual, de Canevacci (2008).

Uma posição adquirida pela antropologia é a de que não há nada de natural 
no  corpo.  O  corpo  não  é  natural  porque,  em  cada  cultura  e  em  cada 
indivíduo, o corpo é constantemente preenchido por sinais e símbolos. Não 
somente não há nada de natural no corpo, mas também a pele não é o seu 
limite:  e  quando  a  pele  transpõe  seus  limites,  ela  se  liga  aos  tecidos 
orgânicos da metrópole. Neste sentido, o corpo não é apenas corporal. O 
corpo  expandido  em  edifícios,  coisas-objetos-mercadorias,  imagens,  é 
aquilo que se entende aqui por fetichismo visual. (CANEVACCI, 2008, p. 18)

Desta  forma,  os  fetichismos  visuais  de  todos  os  tipos  conferem  ao  olho 

contemporâneo o poder de absorver e não apenas de observar, de mover o corpo, 

transformando todos os sentidos em olhos poli  sensoriais.  Esta parece ser  uma 

sensação e uma interpretação possível para o espetáculo Kastelo: corpos que se 

encenam  em  performances  e  se  ligam  aos  tecidos  orgânicos  da  cidade. “Um 

fetichismo-fetish, por assim dizer, no qual o próprio corpo se faz visual” (Ibidem, p. 

235).

Em uma pesquisa, pudemos verificar que o espetáculo, ainda em fase de 

montagem,  já  havia  sido  tema  de  um  ensaio  fotográfico  da  revista  Bravo! Em 
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novembro de 2009 (três edições anteriores), na sessão Bastidores.18 Talvez por este 

motivo,  a  escolha da autora em abordar  o dramaturgo, em uma obra em que a 

dramaturgia possui uma função primordial,  mas só é sustentada pela ousadia da 

estrutura da peça. 

Assim,  avaliamos  que  o  texto  apresenta  –  de  forma  bastante  breve  -  os 

critérios fundamentais da obra: experimentação da linguagem, trabalho de pesquisa, 

dramaturgia  e  valor  histórico.  No entanto,  não trata  do  trabalho do elenco e  da 

estrutura (questão relevante da montagem). O Teatro da Vertigem é uma companhia 

paulistana e o espetáculo encontrava-se em cartaz na cidade de São Paulo. 

3.3.4 Crônica: “Depois da queda, apesar da dor, volto ao trabalho” (Revista  Bravo! 

n.150 – fevereiro 2010 – Vide anexo na página 118)

Trata-se de uma crônica escrita pelo dramaturgo Mário Bortolotto, sobre seu 

retorno ao teatro e de sua recuperação, depois de ter sido atingido por três tiros em 

um assalto em um bar em São Paulo. É um relato que mistura aspectos da vida 

pessoal e profissional do autor, afinal, como ele coloca: 

Dia desses voltei à Praça Roosevelt, o lugar da queda. Voltei à tarde para 
tirar  algumas  fotos  de  divulgação  da  nova  peça,  Música  para  Ninar 
Dinossauros. Passei batido pelo local exato da queda e nem foi intencional. 
Simplesmente  tenho  outras  preocupações.  E  é  reconfortante  ter  outras 
preocupações. [...] Por isso passei batido e fui cuidar do meu trabalho, ou 
seja, da minha vida, já que eu nunca dissociei um do outro. (BORTOLOTTO, 
2010, p. 91)

Ator,  diretor  e  dramaturgo  curitibano,  Mário  Bortolotto  tem  uma  produção 

intensa no teatro paulista a partir dos anos 90. Seus textos possuem um estilo muito 

próprio, marcado por personagens à margem da sociedade e por narrativas que têm 

como  cenário  o  submundo,  com  claras  influências  do  movimento  beatnik  (cujo 

18 O texto que abria o ensaio fotográfico, de Sheyla Miranda, explica: “Os sete atores de "Kastelo", oitava 
produção do Teatro da Vertigem, terão um desafio extra: atuar sobre andaimes, a pelo menos 15 metros de  
altura. Livremente inspirada no romance "O Castelo", de Franz Kafka, a peça será encenada na fachada do Sesc  
Avenida Paulista, em São Paulo. Durante o espetáculo, que estreia em outubro, o elenco também deverá escalar 
uma parte do prédio de 18 andares. "Kastelo" pretende, assim, radicalizar o projeto de intervenção urbana que 
caracteriza o Vertigem. Criado em 1991, o grupo já protagonizou montagens num hospital, numa igreja, num 
presídio desativado e no Tietê, o emblemático e poluído rio paulistano”.
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principal  autor  é  Jack  Kerouac)  e  de  Charles  Bukowski.  De  acordo  com  a 

Enciclopédia Itaú Cultural de Teatro19 é o representante contemporâneo que mais se 

aproxima do universo do autor brasileiro Plínio Marcos. Em 2000, Bortolotto recebeu 

o Prêmio Associação Paulista de Críticos de Artes – APCA - de melhor autor do ano 

pelo conjunto da obra, e em 2001 ganhou o Prêmio Shell de melhor autor por Nossa 

Vida Não Vale Um Chevrolet.

Apesar de não ser muito comum a publicação de uma crônica na sessão de 

Teatro  e  Dança,  percebemos  que,  dada  a  relevância  do  dramaturgo  e  a 

peculiaridade de sua situação, a escolha deste gênero foi muito adequada, pois a 

crônica é um texto que aproxima jornalismo da literatura. O autor conseguiu, assim, 

desenvolver um texto autorreferente, que trata da trama indissociável entre vida e 

trabalho, com um texto fluido e bem desenvolvido (outra característica da crônica), 

marcado pelo estilo ácido e direto que caracteriza o dramaturgo, como mostra o 

seguinte trecho: 

Os médicos dizem que se eu demorasse mais dez minutos para ancorar 
meu navio fantasma na Santa Casa, em São Paulo, hoje estaria bebendo 
meu Bourbon em algum sagrado boteco do céu. Sim, porque podem ter 
certeza que eu vou pra lá.  Sou um cara bacana. Meia dúzia de amigos 
facilmente corrompíveis podem atestar isso. Então fica assim: Música para 
Ninar Dinossauros é meu epitáfio que não deu certo. (BORTOLOTTO, 2010, 
p. 91).

3.3.5 Crítica: “Palavra, Interpretação e Luz” (Revista Bravo! n. 150 – fevereiro 2010 – 

Vide anexo na página 120)

Escrita por Gabriela Mellão (2010c), a crítica “Palavra, Interpretação e Luz” 

trata do monólogo Abracadabra, escrito, dirigido e protagonizado pelo ator, diretor e 

dramaturgo Luiz Päetow. 

No início do texto, Mellão (ibidem) parte de uma provocação sobre os limites 

das  artes  cênicas  e  da  própria  arte  contemporânea  proposta  pela  escritora 

americana Gertrude Stein no texto teatral Peças (1934): “Qual a utilidade de contar 

uma história, já que há jazigos de histórias?”. 

19 Disponível  em  <http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_teatro/index.cfm>.  Acesso  em 
08/11/2011.
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Ao analisar brevemente o currículo de Luiz Päetow, percebemos que o artista 

possui uma estreita ligação com Stein e em especial com o texto citado, já que criou,  

em  2006,  o  espetáculo-solo  Peças a  partir  de  uma  tradução  sua  para  o  texto 

homônimo, até então inédito no Brasil. Temos, portanto, claramente, uma tentativa 

de  Mellão  de  aproximar-se  do universo  do  criador,  ao  utilizar  uma referência  já 

trabalhada por ele. No entanto, esta relação poderia ter sido explicitada ao leitor no 

texto.

Parece tratar-se de uma obra que discute, essencialmente, as questões da 

contemporaneidade, como a fragmentação, a não-linearidade, o sujeito diaspórico, 

múltiplo, formado por identidades dispersas. Canevacci (2008) coloca este indivíduo 

como  um  multivíduo,  agora  reconhecido  e  potencializado  como  tal. Assim,  na 

dramaturgia proposta por Päetow, “o texto-base, feito para ser alterado, é formado 

de questionamentos essencialmente  absurdos,  que,  entretanto,  não são fruto  de 

puro delírio”, nos lembra Mellão (2010c, p. 92).

A autora ainda enfatiza a opção estética que abdica de iluminação profissional 

e fornece aos espectadores lanternas, para que possam criar a luz do espetáculo. É 

um tipo de interação em que o espectador participa do resultado estético proposto.

De  exato  neste  espetáculo,  há  somente  a  atuação  de  Päetow.  O  ator 
navega com grande habilidade em diferentes tons e ritmos. Em cena, sua 
figura misteriosa parece dialogar diretamente com o inconsciente de cada 
integrante da plateia. Para o público, o resultado é uma experiência teatral 
quase  solitária,  de  raro  frescor.  [...]  Servindo-se  apenas  da  palavra,  da 
interpretação e da luz, os elementos mais básicos e poderosos do teatro, a 
peça  permanece  na  memória  do  espectador.  Numa  era  de  “jazigos  de 
histórias” é um grande feito. (MELLÃO, 2010c, p.92)

Este trecho final do texto de Mellão revela algumas questões passíveis de 

reflexões, como a importância da palavra para o espetáculo (o que, aliás, a autora já 

havia revelado no título) e para o próprio ato artístico.

Para  Mikhail  Bakhtin  (2003),  a  linguagem,  e  portanto  a  comunicação,  é 

primordialmente dialógica, ou seja, resulta da interação entre os sujeitos por meio do 

diálogo  a  partir  das  relações  sociais  estabelecidas.  Neste  sentido,  a  própria 

existência humana decorre da linguagem, como princípio fundador da comunicação 

e da consciência.

É, precisamente, na palavra que melhor se revelam as formas básicas, as 
formas  ideológicas  gerais  da  comunicação  semiótica.  (…)  A  palavra 
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acompanha todo ato ideológico. Os processos de compreensão de todos os 
fenômenos  ideológicos  (um  quadro,  uma  peça  musical,  um  ritual,  um 
comportamento humano) não podem operar sem a participação do discurso 
interior. (…) Isso não significa, obviamente, que a palavra possa suplantar 
qualquer  outro  signo  ideológico  (BAKHTIN  apud  DIAS,  FIORENTINI, 
MORAES, 2006, p.7).

Outra questão é a forma apaixonada com que a autora se deixou levar pelo 

espetáculo e pela “figura misteriosa” encenada pelo ator, em outras palavras, viveu 

uma experiência estética que parece ter sido reveladora, “de raro frescor”. Em um 

cenário  artístico em que,  muitas vezes,  a  interpretação do ator  é  camuflada por 

camadas  de  figurino,  cenário,  trilha  sonora  ou  iluminação,  é  relevante  o 

aparecimento de um trabalho que se destaca justamente pelo trabalho do ator em 

cena (enfatizado pela escolha do monólogo). 

A crítica, neste caso, é claramente positiva, aborda os critérios fundamentais 

da  obra:  trabalho  do  elenco  (neste  caso,  do  ator  que  dirige  e  protagoniza  o 

espetáculo) experimentação da linguagem, trabalho de pesquisa, dramaturgia (“uma 

dramaturgia  incomum”,  de  acordo  com  Mellão)  e  estrutura  (em  especial,  a 

iluminação). No entanto, a autora optou por não tratar da história do ator, diretor e 

dramaturgo (valor histórico). Luis Päetow é paulista e o espetáculo encontrava-se 

em cartaz na cidade de São Paulo. 

3.3.6 Reportagem: Chico Buarque não gosta de “Roda Viva”... (Revista Bravo! n. 151 

– março 2010 – Vide anexo na página 124)

Com uma chamada na capa da revista,  a  reportagem escrita  por Mariana 

Delfini (2010a) tem como título “Chico Buarque não gosta de  Roda Viva...” e, logo 

abaixo, a linha fina “... mas os diretores de teatro gostam. O que gera um impasse:  

como convencer o autor a liberar os direitos para montagens?” (DELFINI, 2010a, 

p.87). Trata-se, logo no início, de uma referência imediata à letra de Jorge Maravilha, 

também de Chico Buarque, cujo refrão é: “Você não gosta de mim / Mas sua filha  

gosta”.  É uma música criada no contexto da censura à época da ditadura militar 

brasileira e uma provocação do próprio Chico pelo fato da filha de um delegado ter  

declarado gostar das músicas do compositor. 



57

O texto descreve o impasse da liberação dos direitos da peça Roda Viva, pois 

o autor, Chico Buarque, “considera que o texto não merece ser remontado por suas 

deficiências  dramáticas”.  O  caso  veio  à  tona  quando  a  diretora  teatral  Patrícia 

Zampiroli montou a peça em seu trabalho de conclusão de curso da faculdade e,  

dado o sucesso das apresentações, foi convidada a entrar no circuito profissional. 

Porém, precisava da autorização do autor para estrear a peça comercialmente e 

Chico  não  autorizou.  “Chico  ficou  chateado,  porque  a  gente  insistiu  muito,  com 

abaixo assinados, indo à TV. Disse que liberaria outras peças, se nós quiséssemos, 

mas não Roda Viva”, contou Patrícia à revista. 

Em seguida, aparece a história de outro diretor, o paulista Heron Coelho, que 

já  montou  duas  peças  do  autor  e  pretende  levar  Roda  Viva aos  palcos.  “Sua 

estratégia é montar o espetáculo por conta própria, gravar em DVD e enviar uma 

cópia a Chico Buarque. Acha que, diante do esforço do diretor e da trupe, o coração 

do autor talvez amoleça” (DELFINI, 2010a, p. 87). Nota-se uma espécie de militância 

da própria autora em favor dos diretores e da liberação da peça, como mostram os 

trechos “o coração do autor talvez amoleça” e “outro diretor deve percorrer o mesmo 

calvário”.

A  autora,  então,  contextualiza  a  peça,  o  que  é  fundamental  para  se 

compreender a importância histórica de Roda Viva, “um espetáculo que entrou para 

a história do teatro brasileiro mais pelo alvoroço que provocou, na época da estreia, 

do que pelo texto em si” (DELFINI, 2010a, p. 87). Cabe ressaltar, como aparece no 

texto,  que José Celso Martinez Corrêa,  mais conhecido como Zé Celso,  montou 

Roda Viva em 1968 depois do revolucionar a cena nacional com  O Rei da Vela, 

primeira montagem da peça do modernista Oswald de Andrade. “Roda Viva tinha 

vários dos elementos que mais tarde se tornariam típicos do estilo de encenação de 

Zé Celso” (ibidem, p.88).

Grande  parte  da  reportagem enfatiza  a  história  e  o  contexto  da  primeira 

montagem (e única) da peça. Em meio ao sucesso, a peça começou a despertar  

reações adversas, que culminaram em episódios de violência. Em São Paulo, houve 

a invasão do teatro por integrantes do CCC (grupo de estudantes de direita que se 

autodenominava  Comando  de  Caça  aos  Comunistas)  agredindo  os  atores  e 

obrigando-os a fugir. Em Porto Alegre, homens armados – supostamente também do 

CCC  -  surpreenderam  o  elenco  no  dia  seguinte  à  estreia  do  espetáculo  e 
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sequestraram um músico e uma atriz. “A peça foi censurada logo depois, e nunca 

mais seria encenada em um circuito profissional” (DELFINI, 2010a, p. 89)

A autora rotula a peça como sendo vítima do espírito de uma época: 

Uma  época  estranha,  em  que  direita  e  esquerda  ainda  não  haviam 
conquistado o civilizado espaço da democracia para esgrimir suas teses – 
algo que felizmente acontece hoje – e se digladiavam de maneira tosca, 
apelando  para  o  recurso  dos  pouco  inteligentes:  a  violência.  (DELFINI, 
2010a, p. 89)

Porém, faltou explicar que mais do que vítima do espírito de uma época, a 

montagem é também resultado deste tempo, já que o tom assumido pelo espetáculo 

é  claramente  de  uma  provocação  à  sociedade  brasileira  e  um  posicionamento 

político contrário ao conservadorismo do governo militar.

Tachada como emblema do "teatro agressivo" pelo crítico Anatol Rosenfeld, 
a  montagem  reflete  um  momento  em  que  o  teatro  assume  esse  tom 
violento,  de  confronto,  de  cobrança  de  atitudes  frente  a  uma  situação 
sociopolítica tensa e insustentável. (Enciclopédia Itaú Cultural de Teatro)

Apesar de essencial  num texto que pretende tratar de um espetáculo com 

tamanho  valor  histórico,  a  contextualização  histórica  de  Delfini  poderia  ter  sido 

argumentada com mais propriedade e referência. No texto, ao abordar a época do 

regime militar, a autora coloca na mesma esteira as forças autoritárias de esquerda 

e  de  direita,  em  um  discurso  que  finaliza  com  uma  comparação  desmedida  e 

discriminatória com os talibãs20. 

De um lado, o Partido Comunista do Brasil e outras forças autoritárias de 
esquerda pregavam e praticavam a luta armada – a qual não foi uma reação 
contra a ditadura, pois começou a ser preparada antes de 1964, ainda em 
tempos  de  democracia.  De  outro,  uma  ditadura  que,  como  todo  regime 
autoritário,  perseguia  os  opositores  com  violência  -  e  indiretamente 
encorajava grupelhos como o CCC, que barbarizavam por conta própria. Foi 
um tempo que não deixou saudade, em que guerreávamos uns contra os 
outros, como se fôssemos talibãs. (DELFINI, 2010a, p.89)

É importante lembrar que, ao menos neste caso, a perseguição do espetáculo 

se deu porque era uma obra engajada, bem como o núcleo do Teatro Oficina, para o 

20 O Talibã é um movimento fundamentalista islâmico nacionalista que se difundiu no Paquistão e, sobretudo,  
no Afeganistão, a partir de 1994. Em 1996, chegou ao governo do Afeganistão e implantou muitas restrições às  
liberdades individuais, especialmente das mulheres, proibidas, por exemplo, de saírem à rua desacompanhadas  
de seu pai, irmão ou marido. Entre muitas outras coisas, a música, as artes e o ato de empinar pipas eram  
proibidos.
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qual  “não  se  tratava  apenas  de  encenar  textos  militantes,  mas  também  de 

reinterpretar  clássicos  que  tivessem  a  ver  com  a  realidade  da  época  e  o  viés 

esquerdista tão em voga”, como consta na edição especial  Bravo! Para entender 

Teatro Brasileiro (2010, p. 65).

Para além de todas essas questões, porém com suas influências diretas, a 

encenação de Roda Viva foi um marco no teatro brasileiro especialmente porque 

promoveu Zé Celso à condição de expoente teatral do movimento tropicalista, em 

um texto cuja máxima é a crítica à sociedade do consumo e à indústria cultural. A 

grande cartada de Roda Viva foi, portanto, a montagem conduzida com ousadia por 

Zé Celso, a encenação que mais parece uma festa ritualística e aproxima de forma 

nunca antes vista os atores dos espectadores, características essas que marcariam 

a história do Teatro Oficina e de Zé Celso.

Delfini  acerta  ao  inserir  depoimento  do crítico  e  pesquisador  de  teatro  Kil 

Abreu  sobre  as  deficiências  dramatúrgicas  da  peça  e  a  análise  sobre  os 

personagens “carentes de personalidade”. E, ainda, por citar o trecho da entrevista 

que Chico Buarque deu ao jornal carioca Pasquim , em 1975, sobre o texto: “Roda 

Viva, antes que você fale, eu digo: É uma merda” (apud DELFINI, 2010a, p. 90). O 

leitor pode, assim, compreender o panorama e o contexto da não autorização do 

texto por parte de um dos mais célebres compositores brasileiros.

Ao final do texto, a autora reforça a comparação entre a censura estabelecida 

pela ditadura militar e à desautorização do texto pelo próprio autor, inserindo um 

depoimento de Zé Celso Martinez Corrêa. Desta forma, o final do texto apresenta 

uma mensagem bastante clara e direta: “Eu acho que o Chico devia fazer um exame 

de percepção. Ele, que lutou contra a censura, está censurando sua própria peça. 

Libera,  Chico!,  diz Zé Celso, solicitando que sua fala seja endereçada como um 

pedido ao autor”. Pedido este que, como vimos, parece ser da própria autora, que 

assume claramente a posição em favor dos diretores.

Como reportagem jornalística, o texto flerta bastante com o gênero opinativo 

por conta da condução da autora Mariana Delfini.  São abordados, em ordem de 

destaque, especialmente sobre a primeira montagem da peça: dramaturgia (o texto 

de Chico Buarque), valor histórico, experimentação da linguagem (o teatro de Zé 

Celso), elenco (a estreia de Zezé Motta) e estrutura (cenário de Flávio Império). O 

espetáculo Roda Viva foi remontado no Rio de Janeiro, por Patrícia Zampiroli, e foi o 
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mote da reportagem. No entanto, ao levarmos em consideração a relevância e a 

história da peça, podemos considerar que a obra possui representatividade nacional. 

3.3.7 Crítica: Para além da Crônica Policial (Revista Bravo! n. 151 – março 2010 – 

Vide anexo na página 129)

Escrita por Gabriela Mellão (2010d), a crítica “Para além da crônica policial” 

aborda  a  peça  Piedade,  montagem comemorativa  dos  10  anos  de  trajetória  da 

Companhia Bendita Trupe. A trama, como a autora enfatiza, trata da morte trágica do 

escritor Euclides da Cunha, que ocorreu em 1909 em um tiroteio com o amante de 

sua mulher no bairro da Piedade, Rio de Janeiro. A história já rendeu uma minissérie 

para a Rede Globo, mas foi a primeira vez que chegou ao teatro.

O texto é bem escrito e fornece ao leitor/espectador informações relevantes 

sobre a peça. A autora, neste caso, toma uma posição e consegue elucidar aspectos 

que ela julga positivos e negativos da peça, e argumenta suas posições, o que é 

fundamental para uma crítica. 

A montagem reconstrói a história de modo saboroso e sem didatismo, por 
meio  de  formas  dramatúrgicas  absolutamente  convencionais.  Alterna 
pequenos monólogos narrativos – nos quais os personagens relatam suas 
trajetórias de forma reflexiva, mantendo distanciamento emocional,  - com 
cenas dramáticas  em que vivências  são  reveladas.  Contudo,  o  texto  de 
Toscano  pretende  ir  além  da  superficialidade  e  do  sensacionalismo  da 
crônica  policial,  que  dominaram  as  manchetes  da  época.  O  objetivo  é 
chegar às profundezas do personagem (MELLÃO, 2010d, p.92)

Podemos notar como a razão e a sensibilidade da autora se integram, em um 

resultado que mescla aspectos do mundo poético, ou seja, suas sensações, aquilo 

que fez parte de sua experiência como espectadora, como em “modo saboroso e 

sem didatismo”, com aspectos do mundo prosaico, em análises pautadas por seu 

conhecimento  prévio,  como  em  “formas  dramatúrgicas  absolutamente 

convencionais”. 

A autora opta por analisar a atuação dos atores a partir da descrição de cada 

personagem, um recurso que funciona neste caso, já que são apenas três atores 
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que  interpretam  três  personagens.  Como  exemplo,  temos  no  mesmo  parágrafo 

ponderações positivas e negativas sobre o elenco: 

É assim que o espectador conhece, por exemplo, a dificuldade de Euclides 
da  Cunha  –  interpretado  com propriedade  por  Leopoldo  Pacheco  –  em 
entregar-se às irracionalidades do amor, bem como a ambição profissional 
que lhe endurece a alma e o transforma num homem inacessível. Ou ainda 
a  paixão  de  sua  mulher  [...]  por  Dilermando  -  personagem  menos 
interessante, por seu caráter secundário na obra e pela frágil atuação de 
Daniel Alvim. (MELLÃO, 2010d, p.92)

Outro recurso que a autora avalia como negativo é a cenografia,  porém é 

interessante  notar  como  a  descrição  seguida  da  argumentação  ajuda  o  leitor  a 

compreender  sua  análise,  que,  apesar  de  subjetiva,  é  calcada  em  elementos 

objetivos: 

Apenas  a  cenografia  aparece  como  elemento  dissonante  em  Piedade. 
Marcelo Larrea concebe o palco como uma cartografia árida, com as laterais 
do palco e do teto preenchidos com montanhas toscas – imagens que não 
agregam nenhum valor simbólico, nem, muito menos, estético. (MELLÃO, 
2010d, p.92)

O texto, para a autora, aparece como o grande destaque da montagem, ao 

lado da direção de Johana Albuquerque, que “enfatiza a estrutura fragmentária do 

texto”. Para finalizar, a autora faz uma referência ao escritor

A crítica, neste caso, consegue abordar elementos positivos e negativos da 

montagem. Trata, sobretudo, dos critérios fundamentais da obra: dramaturgia (como 

o grande destaque), trabalho do elenco, estrutura (em especial, o cenário) e valor 

histórico (a peça marca os 10 anos da trupe). No entanto, a autora não aborda a 

experimentação  da  linguagem  e  trabalho  de  pesquisa,  pois  não  parecem  ser 

aspectos  relevantes  da  montagem.  A  companhia  é  paulistana,  e  a  peça  se 

encontrava em cartaz na cidade de São Paulo.

3.3.8 Reportagem: Dentro do “Parkinson de Diversões” (Revista  Bravo! 152 – abril 

de 2010 – Vide anexo na página 134)

 

A reportagem de capa “Dentro do ‘Parkinson de Diversões’” é um perfil do ator 

Paulo José, que há 17 anos descobriu que tinha a Doença de Parkinson e mantém 
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uma rigorosa rotina de tratamento médico e exercícios físicos para reduzir os danos 

da enfermidade. 

Escrita  por  Armando  Antenore,  editor-sênior  da  Bravo!,  a  reportagem 

apresenta traços de jornalismo literário e ocupa 11 páginas da revista, entre o longo 

e delicado texto e um belo ensaio fotográfico. O resultado é um trabalho sensível  

que entremeia a rotina diária do ator e diretor com seu longo histórico no teatro, 

cinema e televisão brasileira e seus novos projetos.

Segue  abaixo  um  trecho  em  que  se  pode  perceber  como  a  linguagem 

utilizada pelo autor aproxima-se da literatura e do poético, flertando com o jornalismo 

literário:

Naquela  manhã  de  fevereiro,  às  vésperas  do  Carnaval,  trajava-se  de 
maneira  ambígua quando nos atendeu em um salão arejado da casa.  A 
bermuda  simples,  a  camiseta  lisa  e  as  sandálias  Birkenstock,  bastante 
gastas, lhe conferiam um aspecto corriqueiro. No entanto, o chapéu-coco 
preto  que  ostentava  sobre  a  cabeça  o  deixava  caricato  e  excêntrico,  à 
semelhança de um Carlitos tropical.  Conversa  vai,  conversa vem, Paulo 
José  se  afastou  ligeiro  do  salão  e  retornou  com  um  chapéu diferente, 
amarronzado. 
- Como se chama?, perguntei, enquanto apontava o acessório. 
- Chama-se cha-péu, respondeu o ator, destacando as sílabas. 
- Não, não. Quero saber de que tipo é? Chapéu de dois bicos, chapéu-chile, 
chapéu borsalino… 
- Ah, claro. É do tipo velho. Chapéu velho. 
Quem conhece o artista de perto logo se habitua com tiradas do gênero. Ele 
as solta de repente, em ocasiões que prenunciam tudo, menos um gracejo. 
São  troças  invariavelmente  concisas,  ora  tolas,  meio  infantis,  ora 
sofisticadas, eruditas. (ANTENORE, 2010, p. 26)

A opção pelo discurso poético cabe perfeitamente no jornalismo cultural, em 

especial num perfil como esse, já que Paulo José enfrenta a doença degenerativa 

com muita criatividade, procurando adequar seus novos trabalhos a sua condição 

física: 

Um punhado de artimanhas contribui para que o ator iniba ainda mais o 
Parkinson diante das plateias [...] Se uma das mãos sobe sem rédeas rumo 
à cabeça, Paulo trata de completar  o gesto e coça o nariz ou a orelha. 
Assim, o ato que nasceu involuntário se torna voluntário. Outra precaução é 
não encarar papéis de tons prioritariamente realistas. ‘A movimentação de 
um parkinsoniano combina melhor  com personagens estranhos,  bizarros, 
que rejeitem o naturalismo – bufões, doidos, bêbados.’ (ANTENORE, 2010, 
p. 32)

Com  Lotman  (1978),  vemos  que  o  texto  artístico  representa  um  sistema 

construído complexamente, pois todos os seus signos são elementos de sentido, e a 
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complexidade da estrutura se apresenta de forma diretamente proporcional  à  do 

discurso. Os usos estéticos e criativos da palavra seriam, ainda, uma das únicas 

possibilidades de levar “à expressão aquilo que escapa à linguagem esclerosada e 

ao discurso filosófico” (MERLEAU-PONTY apud MARCONDES FILHO, 2010, p. 50). 

Inferimos,  portanto,  que  a  opção  por  um texto  que  se  aproxime  do  literário  no 

jornalismo cultural é bastante coerente.

Neste caso, por não se tratar de um texto a respeito de uma obra, mas de 

uma personalidade, entendemos que os critérios utilizados nas demais análises não 

cabem.

3.3.9 Reportagem: Cenas do Próximo Capítulo (Revista Bravo! 152 – abril de 2010 – 

Vide anexo na página 145)

A jornalista e dramaturga Gabriela Mellão (2010e) é a autora do texto “Cenas 

do Próximo Capítulo”, que retrata a peça “O Idiota – uma novela teatral”, dirigida por 

Cibele Forjaz e encenada ao longo de três dias. Baseada na obra do escritor russo 

Dostoiévski,  originalmente  lançada  sob  a  forma  de  folhetim,  a  peça  tem  como 

proposta combinar  a  ideia  deste formato  à telenovela brasileira,  em uma versão 

inédita de folhetim teatral.

A  reportagem  é  entremeada  por  depoimentos  de  Aury  Porto,  ator  do 

espetáculo que também atuou na adaptação do texto. No trecho abaixo, o ator toca 

em uma questão de extrema relevância e atualidade do teatro: a comunicação com 

o público.

“Nosso desafio não é estético ou experimental, é de comunicação”, diz Aury. 
Ele acha – com razão – que os artistas de sua área andam se esquecendo 
do  público,  preocupados  apenas  com  experimentalismos  que  não 
comunicam nada. (MELLÃO, 2010e, p. 36)

Na busca por essa comunicação, a montagem aposta no apelo emotivo da 

trama  e  na  interatividade  com  o  público.  Ao  espectador  é  necessário  que  se 

desloque pelo espaço – um enorme galpão - para acompanhar a história: 
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[...] uma ação que ocorre em três planos simultâneos: o realista, no qual a 
trama de desenrola; o subjetivo, que apresenta os delírios e as premonições 
do  protagonista;  e  o  teatral,  no  qual  os  atores  entram e saem de  seus 
papéis diante da plateia, enquanto os contrarregras passeiam pelo palco 
trazendo elementos que são incorporados à cena. (ibidem, p. 36)

A  experiência  é  inusitada  para  o  espectador  em  diversos  sentidos. 

Acompanhar toda a novela exige a dedicação de ir ao teatro durante três dias e 

assistir a apenas um ou dois episódios significa “perder” o início, o meio ou o final da 

história.  Também é  relevante,  apesar  de  não  ser  nova,  a  sensação  de  ser  um 

espectador ativo, que precisa caminhar pelo espaço cênico e interagir com os outros 

espectadores e com os atores, como na cena em que todo o público recebe uma 

taça de champanhe para brindar com o casal protagonista. A proximidade com a 

encenação faz com que os espectadores possam experimentar sua atmosfera.

Apesar  da  atualização  de  um  texto  clássico  para  o  formato  cênico  ser 

bastante recorrente na história do teatro brasileiro,  a originalidade da montagem, 

juntamente  com  a  experimentação  da  linguagem,  pode  render  resultados  bem 

interessantes. Parece ser o caso da peça O Idiota.

Uma questão que, felizmente, não se discute no texto é a adaptação em si. 

Sempre que há uma adaptação da literatura para o cinema ou teatro é comum haver 

comparações sobre qual suporte foi mais adequado para a trama. São comparações 

descabidas por se tratar de suportes e, portanto, obras diferentes. Assim, parece 

bem adequada a constatação da autora do texto:  “(...o texto) agora,  ganha uma 

surpreendente experiência nos palcos”. É disso que se trata: uma experiência, que 

pode ser vivida no livro ou no teatro, de forma completamente diferente.

A  reportagem,  neste  caso,  consegue  abordar  elementos  relevantes  da 

montagem.  Trata,  sobretudo,  dos  critérios  fundamentais  da  obra:  dramaturgia  e 

experimentação  da  linguagem como  destaque,  trabalho  de  pesquisa  (o  folhetim 

como mote), a estrutura itinerante (em especial, o cenário e o espaço cênico que se 

modificam a cada cena), elenco (apenas é listado, mas um dos atores é entrevistado 

para a reportagem). A companhia é paulistana, e a peça se encontrava em cartaz na 

cidade de São Paulo.
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3.3.10 Crítica: Ainda há algo de podre (Revista  Bravo! 152 – abril de 2010 – Vide 

anexo na página 147)

Também é Gabriela Mellão (2010f)  que assina a crítica “Ainda há algo de 

podre”, que trata da peça H.A.M.L.E.T., montagem da Cia. Club Noir, dirigida por 

Juliana Galdino, com texto de Roberto Alvim. Trata-se de mais uma releitura do texto 

talvez mais célebre da história do teatro, o clássico do dramaturgo inglês William 

Shakespeare.

A autora inicia o texto com uma citação à renomada frase presente na obra 

(“Ser ou não ser, eis a questão”) e enumera alguns dos muitos casos de adaptação 

da obra. São informações essenciais e ajudam a situar o leitor na obra: 

Ser ou não ser atual: foram muitos os que responderam sim ao desafio de 
recriar  a história de Hamlet,  fazendo do drama do príncipe dinamarquês 
criado  por  William  Shakespeare  o  espelho  de  nossas  tragédias 
contemporâneas. O alemão Heiner Müller, por exemplo, transferiu a trama 
para a  então  Alemanha Oriental  em  Hamletmachine,  e  o  brasileiro  José 
Celso Martinez Corrêa misturou o enredo com a chacina do Carandiru em 
Ham-let. A esse grupo junta-se agora a atriz Juliana Galdino, que estreia 
como diretora à frente de  H.A.M.L.E.T, nova montagem da Cia. Club Noir, 
com texto de seu marido, Roberto Alvim. (MELLÃO, 2010f, p. 38)

A peça  é  uma  atualização,  uma  releitura  “drástica”  que  “subtrai  qualquer 

possível traço de heroísmo do protagonista” (Ibidem, p. 38). Na trama, Hamlet leva a 

vida dopado, num quarto de hospital, pois é um suicida e assassino em potencial.  

Sua amada Ofélia é um misto de enfermeira e prostituta. A releitura é tão radical que 

Hamlet, em seus delírios, tem uma relação homossexual com seu amigo Horácio. O 

texto enfatiza o teor radical e pessimista da montagem, tecendo elogios à adaptação 

do texto:

Na  montagem,  Juliana  Galdino  consegue  materializar  no  palco  o  claro 
ceticismo  de  Alvim  em  relação  ao  mundo  contemporâneo.  Mescla 
habilmente o drama com humor negro e nonsense, trabalhando em dois 
registros – o do realismo e do delírio.(MELLÃO, 2010f, p. 38)

A única questão negativa colocada pela autora é com relação ao elenco, o 

qual ela julga irregular e inconstante, “oscilando entre momentos bons e outros nem 
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tanto” (Ibidem, p. 38). Para ela, passagens essenciais do texto não têm a devida 

atenção. 

A crítica aborda elementos relevantes da montagem e consegue justificar a 

escolha deste espetáculo como objeto. Trata, sobretudo, dos critérios fundamentais 

da  obra:  dramaturgia  (aqui  seria  mais  adequado  chamarmos  de  valor  histórico 

dramatúrgico),  experimentação  da  linguagem  (especialmente  da  adaptação),  a 

estrutura (o cenário asséptico e exageradamente branco e a iluminação “reforçam o 

clima  de  estranhamento  que  permeia  a  montagem”),  elenco  (neste  caso,  uma 

menção negativa). A companhia é paulistana, e a peça se encontrava em cartaz na 

cidade de São Paulo.

3.3.11  Reportagem:  Cria  Atrevida  (Revista  Bravo! n.153 –  maio  de 2010 – Vide 

anexo na página 151)

Escrita por Mariana Delfini (2010b), a reportagem tem como mote a atuação 

de  Lee  Thalor  como  protagonista  da  peça  “Policarpo  Quaresma”,  baseada  no 

romance de Lima Barreto e dirigida por Antunes Filho, para abordar o espetáculo em 

si, traçar um histórico e um perfil do jovem ator de 26 anos e de sua íntima relação 

com o consagrado diretor.

O diretor paulista Antunes Filho foi aprendiz dos mestres de outros países que 

vieram para o TBC (Teatro Brasileiro de Comédia) nos anos 40 e 50 e fez a ponte 

com as  vanguardas  dos  anos  60  e  70.  “Sempre  se  renovando,  ele  é,  desde  o 

começo  da  década  de  1980,  um  dos  encenadores  mais  importantes  do  país.” 

(BRAVO! Para  Entender  o  Teatro  Brasileiro,  2010,  p.  93).  Foi  a  montagem  do 

espetáculo Macunaíma, de Mário  de Andrade,  em 1978,  que consagrou Antunes 

como um diretor realmente autoral.  Em 1982, fundou um núcleo de formação de 

atores,  o  Centro  de  Pesquisa  Teatral  (CPT),  em São  Paulo,  sediado  no  SESC 

(Serviço Social do Comércio) Consolação. 

Entre  as  várias  qualidades  de  Lee  destacadas  pela  autora  do  texto,  que 

inclusive justificam a escola deste jovem ator como pauta da reportagem, Delfini 

aponta  o  profissionalismo  e  dedicação  ao  teatro,  sua  capacidade  de  interpretar 
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personagens mais velhos que ele com maestria e o “atrevimento” com que o ator 

propõe mudanças nos textos e na própria direção.

O texto Cria Atrevida é muito bem escrito e se inicia com um parágrafo em 

certa  medida  sedutor,  que  faz  com  que  o  leitor  almeje  assistir  ao  espetáculo 

Policarpo  Quaresma.  Trata-se  da  cena  em  que  o  protagonista,  um  nacionalista 

inveterado, vê as formigas saúvas destruírem suas plantações. Desde a estreia, a 

cena  causa  nos  espectadores  uma  emoção  tamanha  que  a  plateia  irrompe  em 

aplausos, aos moldes do que ocorre em uma ópera, depois de uma ária interpretada 

de maneira memorável, mas raramente no teatro, como bem compara a autora.

Na adaptação deste trecho para a cena, o personagem Policarpo Quaresma 
fica sozinho no palco. O público espera um monólogo sentido, à altura da 
gravidade do momento. Em vez disso, ele começa a pisar alucinadamente 
nas  formigas.  Com raiva  crescente,  como  se  travasse  contra  elas  uma 
guerra  solitária;  depois,  com  ritmo,  num  sapateado  ao  mesmo  tempo 
desesperado e burlesco. Ao fundo, toca o hino nacional brasileiro. (DELFINI, 
2010b, p.83)

Esta cena é forte e comovente, e não é por acaso que o público sente-se 

emocionado e aplaude o solo de sapateado do ator: “Talvez não pela habilidade dos 

pés de Thalor, que sapateiam sem muita preocupação com a técnica, mas por sua 

própria  grandiosidade”  (DELFINI,  2010b,  p.  83).  É  um  dos  pontos  altos  do 

espetáculo e a autora soube abordá-lo de forma emotiva e poética ao compará-lo 

com uma ópera.

A partir da descrição desta cena, a autora traça um perfil de Lee como a cria  

do diretor Antunes Filho, intercalando trechos das entrevistas com o ator e o diretor e 

descortinando, aos poucos, a relação entre ambos. Apesar de Antunes destacar por 

mais de uma vez que Lee é um “chato”, o ator tenta amenizar e se diz “atrevido”, 

mas Delfini resume muito bem: “é tudo cena: quando um fala do outro, transbordam 

palavras de carinho e admiração”. 

Neste caso, por se tratar de um texto que aborda com mais ênfase o trabalho 

de pesquisa e de formação de um ator e sua relação com o diretor, entendemos que 

os critérios utilizados nas demais análises não cabem.
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3.3.12 Texto Inédito: Noel Rosa por Newton Moreno - Nega Sônia (Revista  Bravo! 

n.153 – maio de 2010 – Vide anexo na página 155)

Integrando  a  sessão  de  Teatro  e  Dança  da  revista  Bravo!,  o  dramaturgo 

pernambucano Newton Moreno (2010) foi convidado pela revista para escrever um 

texto inédito para traduzir e reinterpretar Noel Rosa. A proposta da publicação foi  

realizar uma série preparatória para o 6º Prêmio Bravo! Prime de Cultura, já que o 

compositor carioca foi o escolhido como homenageado do prêmio em 2010.

Autor  de  espetáculos  como  As  Centenárias  (Prêmio  Shell  de  Melhor 

Dramaturgia) e Memória da Cana (Prêmio Shell nas categorias de melhor direção e 

cenário),  Newton  Moreno  cria  a  cena  dramatúrgica  Nega  Sônia  –  Uma  fábula  

inspirada nos amores e desamores do Rio de Janeiro de Noel Rosa. 

A série é um tipo de estratégia interessante para abordar e antecipar o Prêmio 

Bravo! Prime de Cultura de forma criativa. A escolha do dramaturgo também parece 

ser bastante adequada, já que Moreno se destaca como um dos mais importantes 

dramaturgos de sua geração.

3.3.13. Crítica: O Fascínio da Vida Banal (Revista  Bravo! n.153 – maio de 2010 – 

Vide anexo na página 158)

Baseada  na  obra  do  poeta  paranaense  Paulo  Leminski,  a  peça  “Vida”, 

montagem da curitibana Companhia Brasileira de Teatro dirigida por Márcio Abreu, é 

tema da crítica O Fascínio da Vida Banal, por Gabriela Mellão (2010g).

Para iniciar o texto, a autora utiliza uma citação de Leminski, de que a poesia 

é um “inutensílio”, ou seja, que “faz parte daquelas coisas inúteis da vida que não 

precisam de justificativa, porque são a própria razão de ser da vida” (LEMINSKI 

apud MELLÃO,  2010g,  p.  92),  pois  acredita  que  esta  é  uma ideia  que  ajuda a 

compreender  o  espetáculo.  “[...]  A  peça  não  se  detém  em  grandes  questões. 

Poética, concentra-se nas pequenas coisas que, geralmente, são desprezadas no 

teatro que se pretende maior do que pode.” (MELLÃO, 2010g, p.92)
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Com  isso,  a  autora  coloca  a  simplicidade  como  principal  característica  e 

virtude  da  peça.  Para  ela,  todos  os  elementos  cênicos  caminham  para  a 

simplicidade: desde o enredo - trata do cotidiano de uma banda que ensaia para 

uma festa comemorativa da cidade-, o trabalho dos atores – o elenco atua no limiar 

entre  realidade  e  ficção  para  vivenciarem seus  personagens,  em discursos  que 

seguem o fluxo de consciência – e um cenário que reproduz uma sala sem janelas. 

A proximidade com o público é vista como um recurso interessante, já que a plateia 

é interpelada pelos atores com perguntas como “Perceberam?”.

O  tema  remete  à  poética  do  cotidiano,  apresentada  por  Denílson  Lopes 

(2006), o qual propõe uma narrativa que traduza a experiência contemporânea mais 

singela e a obra de arte como um fenômeno comunicacional, pois o novo e o choque 

deixam de ser marcas da ruptura e faz-se necessária a valorização da aproximação 

afetiva em detrimento do distanciamento.

“Uma oposição que remete ao ‘óbvio e nunca visto’ da obra de Leminski – 

naquele  espaço  em que  a  vida  banal,  na  sua  simplicidade,  fascina.”  (MELLÃO, 

2010g,  p.  92)  Com  este  trecho,  a  autora  termina  o  texto  remetendo  à  ideia 

apresentada inicialmente. 

A crítica  aborda  elementos  relevantes  da  montagem e  justifica  a  escolha 

deste  espetáculo  como  objeto.  Trata,  sobretudo,  dos  critérios:  dramaturgia  (a 

novidade aqui  parece ser  a  inspiração  na obra  do  poeta  Leminski),  trabalho  de 

pesquisa e experimentação da linguagem (a busca pela simplicidade), a estrutura (o 

cenário) e elenco. A companhia é curitibana, e a peça encontrava-se em cartaz na 

cidade do Rio de Janeiro.

3.3.14. Reportagem: Senhores da Cena (Revista  Bravo! n. 154 – junho de 2010 – 

Vide anexo na página 162)

 A reportagem Senhores da Cena,  de autoria  de Gabriela  Mellão (2010h), 

aborda  atores  que,  por  se  apaixonarem por  um assunto,  escolhem tornarem-se 

autores, diretores e intérpretes do próprio espetáculo. Para tanto, a autora seleciona 

quatro casos para ilustrar o texto: Beth Goulart e a peça “Simplesmente Eu, Clarice 

Lispector”,  André Guerreiro Lopes e a peça “O Espelho – Ou a Cara Rajada de 
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Jararaca”, Clarice Niskier e a peça “A Alma Imoral” e Fernanda Montenegro e a peça 

“Viver Sem Tempos Mortos”.

São  histórias  de  paixão  por  um  tema,  ou  por  uma  personalidade,  que 

desencadeiam  em  projetos  personalistas  e  autorais  dos  diretores-intérpretes.  É 

interessante notar como a história se repete, criando um gênero que a autora chama 

de  “peça  de ator”.  O texto,  neste  caso,  auxilia  o  espectador  a  compreender  os 

bastidores e as razões de ser da peça, atuando como um elemento de mediação 

entre a peça ou o ator e o público. Aos que não assistiram aos espetáculos em 

questão, a história parece ocupar o lugar de uma crônica sobre o próprio teatro, 

trazendo outros pontos de vista sobre a encenação, como exemplifica o trecho a 

seguir:

À  semelhança  dela  [Beth  Goulart],  outros  intérpretes  vem  abraçando 
projetos em que assumem todas as rédeas: do texto à direção, da atuação à 
produção. “Nós, atores, frequentemente acatamos as ideias dos diretores ou 
dos dramaturgos”,  avalia  Beth.  “Ficamos muito  servis,  colocando nossas 
opiniões sempre num plano mais sutil. Às vezes, porém, nos defrontamos 
com a urgência de virar criadores plenos e de incorporar cada etapa do 
fazer teatral”. (MELLÃO, 2010h, p. 78) 

Neste trecho, percebemos um ponto de vista de um ator sobre o processo 

cênico. Também a fala de um diretor corrobora a ideia da riqueza do ator-criador, 

como mostra o depoimento de Amir Haddad, experiente diretor do grupo carioca Tá 

na Rua, responsável por supervisionar as peças de Beth Goulart e Clarice Niskier:  

“É muito melhor dialogar com atores que têm opiniões formadas do que com aqueles 

que trazem um texto debaixo do braço e nada na cabeça” (apud MELLÃO, 2010h, p. 

82). 

As  quatro  histórias  abordadas  na  reportagem  apresentam,  ainda,  formas 

diferentes de paixão por um tema ou escritor. No caso de Beth Goulart, a atriz se 

identificava com Clarice Lispector desde a adolescência e começou a elaboração de 

seu monólogo aos 13 anos de idade. André Guerreiro Lopes baseou-se no conto “O 

Espelho”, de Guimarães Rosa, por conta da representatividade que o espelho tem 

para ele, também desde criança. 

Clarice Niskier conheceu o ensaio filosófico A Alma Imoral havia pouco tempo 

e de uma forma inusitada: em um programa de TV em que participou junto com o 

escritor da obra, o rabino Nilton Bonder. O livro a encantou de tal forma que a atriz 

decidiu adaptá-lo para o palco, mas, certamente, precisou da aprovação do autor.
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Apesar  de  não  ser  propriamente  uma  peça  de  ator,  afinal  Fernanda 

Montenegro não é a diretora, a peça Viver Sem Tempos Mortos só ocorreu graças à 

sua  estreita  ligação  com  a  filósofa  e  ícone  do  feminismo  Simone  de  Beauvoir.  

Primeiro, a atriz realizou vasta pesquisa e depois procurou Felipe Hirsch para dirigi-

la. O diretor confirma: “Além de chegar com o texto praticamente pronto para o início  

do  trabalho  [...]  Fernanda  já  intuía  de  que  maneira  deveria  retratar  a  filósofa” 

(HIRSCH apud MELLÃO, 2010h, p. 82).

Desta forma, as quatro histórias são costuradas de forma bastante hábil pela 

autora na construção da narrativa. Apenas duas, das quatro peças, encontravam-se 

em cartaz quando a reportagem foi publicada, ambas na cidade de São Paulo.

3.3.15. Crítica: Mantenha o celular desligado (Revista Bravo! n. 154 – junho de 2010 

– Vide anexo na página 168)

Escrita por Gabriela Mellão (2010i), a crítica da peça Hipóteses para o Amor e 

a Verdade, da paulistana Cia. dos Satyros, apresenta como o grande destaque a 

interatividade e a participação do público por meio dos celulares.

Assim,  ao  entrar  na  sala  do  teatro,  os  espectadores  são  orientados  a 

passarem o número dos celulares para a produção e não desligarem os aparelhos 

durante a peça, além de atender as ligações – pessoais ou do próprio elenco. A 

conduta não deixa de ser uma provocação aos anúncios padrões dos espetáculos 

artísticos  que  ocorrem  em  um  teatro,  os  quais  quase  sempre  instruem  os 

espectadores  a  desligarem celulares  –  a  fim  de  não  atrapalhar  a  dinâmica  dos 

espetáculos e a concentração da plateia.

Para a autora, este é o principal mérito e inovação da peça, da mesma forma 

que Zé Celso Martinez Corrêa revolucionou o teatro brasileiro ao estimular a intensa 

interação com a plateia, uma comparação desmedida por parte dela.

A mera utilização do aparato tecnológico na busca pela interação em si não 

configura uma inovação de peso, mas forma e conteúdo se complementam neste 

caso, pois a temática do espetáculo brinca e ironiza com as neo-relações virtuais. 

No trecho transcrito a seguir, visualizamos como a tecnologia enquanto mediadora e 

formadora de novas relações entre as pessoas é retratada na peça:
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Numa das sequências, por exemplo, um personagem revela ter fobia de se 
relacionar  diretamente  com  as  pessoas.  Precisa  se  valer,  sempre,  de 
‘bengalas  tecnológicas’,  como emails  ou  torpedos.  Liga  para  alguém do 
público e pede que o interlocutor lhe conte algo capaz de acalentá-lo. Tal 
recurso – somado ao fato de que o texto da peça toma como ponto de 
partida entrevistas realizadas pela trupe com moradores do centro de São 
Paulo – gera uma dramaturgia fragmentada. Em comum, os personagens 
amargam a quebra de vínculos afetivos concretos e de valores familiares. 
Os temas são interessantes e caros à atualidade, mas, em alguns casos, 
retratados de maneira demasiadamente superficial, sem dimensão poética. 
(MELLÃO, 2010i, p.84).

A autora  também  aponta  como  irregular  a  participação  dos  atores,  com 

exceção da atriz cubana Phedra D. Córdoba, que se destaca com uma excelente 

atuação.  Portanto,  o  que  nos  parece  é  que  a  iniciativa  de  retratar  com  mais 

profundidade  as  transformações  que  os  aparatos  tecnológicos  de  comunicação 

causaram nas relações humanas é o ponto alto da peça, ou seja, a temática e a 

estrutura utilizada. Ou, nas palavras de Mellão, “a montagem aposta no risco, em 

busca de novos caminhos para o teatro”.

A crítica  aborda  elementos  relevantes  da  montagem e  justifica  a  escolha 

deste espetáculo como objeto, por conta da temática e estrutura utilizada. Aborda os 

critérios:  experimentação  da  linguagem  como  principal  mérito  (a  utilização  dos 

celulares  e  a  temática  retratada),  a  estrutura  (mais  uma  vez,  a  utilização  de 

celulares),  dramaturgia  (uma  dramaturgia  fragmentada,  outra  característica  da 

contemporaneidade), trabalho de pesquisa (faltou a dimensão poética do assunto) e 

elenco (interpretações no geral  irregulares).  A companhia é paulistana,  e a peça 

encontrava-se em cartaz na cidade de São Paulo.

3.4 Sobre as análises

A  partir  dos  15  textos  analisados,  podemos  verificar  algumas  questões 

relevantes. Apesar da retranca ser nomeada como Teatro e Dança, durante os seis 

meses avaliados não houve sequer uma reportagem ou crítica sobre esta linguagem 

artística, embora em alguns espetáculos a dança apareça de forma transversal. 

Somente  nas  sessões  “Os  Melhores  Espetáculos  na  Seleção  da  Bravo!” 

algumas iniciativas  na área de dança foram contempladas,  ainda que em casos 

pontuais  como em  Boca  do  Lobo (revista  Bravo! n.  149),  Mostra  de  Processos 



73

Rumos de Dança (revista  Bravo! n.151),  Vivadança Festival Internacional (revista 

Bravo! n.152),  Semanas de Dança – Diálogos (revista  Bravo! n. 153) e Tirando os 

pés do chão, embora seja um híbrido entre teatro, dança e circo (revista  Bravo! n. 

154).  Ainda sobre essas sessões,  percebemos que algumas peças selecionadas 

como objeto de uma reportagem ou crítica, antes haviam passado pela indicação de 

“Os  Melhores  Espetáculos  na  Seleção  da  Bravo!”,  como  é  o  caso  de  Piedade, 

Policarpo Quaresma, Simplesmente eu Clarice Lispector, Hipóteses para o Amor e a 

Verdade  e  Música  para  Ninar  Dinossauros  (neste  caso,  a  crônica  de  Mário 

Bortolotto, o dramaturgo e diretor da montagem, foi publicada antes de sua estreia). 

Para  Lotman  (1978)  a  história  das  artes  é  plena  de  “renascimentos”  ou 

surgimentos  de  linguagens  artísticas  do  passado,  porém  percebidas  como 

inovadoras.  Atualmente,  o  que  percebemos  é  que  as  linguagens  artísticas  se 

sobrepõem umas às outras e se hibridizam, integrando um movimento em que o 

teatro dialoga com a dança, o cinema e a música se utilizam e colaboram com as 

culturas digitais e a literatura conversa com a internet. Há 50 anos mais nítidas, as 

fronteiras entre as linguagens artísticas e as culturas hoje se dissolvem cada vez 

mais  e  se  transformam  em  novos  gêneros,  uma  característica  da 

contemporaneidade. 

Neste sentido, o próprio nome da editoria da revista Bravo! mostra a divisão 

que insiste em dividir as artes cênicas - ou, para utilizar um conceito ainda mais  

abrangente e preciso, as Artes do Corpo - em Teatro e Dança, quando muitas vezes 

não é possível encaixar um trabalho em uma ou outra linguagem. Por este motivo, 

algumas propostas se intitulam como teatro-dança, enquanto alguns espetáculos de 

dança  ou  teatro  flertam  diretamente  com  as  artes  visuais,  e  se  definem  como 

instalações  coreográficas.  Ainda  assim,  tomando  como  base  a  amostragem 

escolhida, a linguagem dança é claramente preterida em comparação ao teatro.

No próximo capítulo, buscaremos apresentar algumas reflexões acerca das 

análises no sentido de propor, a partir das amostragens avaliadas, alguns modelos 

de jornalismo cultural e de crítica na área das Artes Cênicas da revista Bravo!.
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4. CRITICANDO A CRÍTICA: REFLEXÕES SOBRE O MODELO DE JORNALISMO 

CULTURAL PRATICADO PELA BRAVO! 

Apenas  uma  distinção  deveria  ser  relevante  no  jornalismo  cultural:  é 
inteligente? Pode-se escrever sobre ópera e ser estúpido. Pode-se escrever 
sobre hip hop e ser brilhante. O jornalismo deve considerar seus assuntos 
com extrema seriedade e comunicar essa importância numa linguagem que 
seja atraente aos leitores. (SZANTÓ, 2007, p. 43)

Este capítulo toma como base o histórico do jornalismo cultural apontado no 

segundo capítulo e as análises das edições da  Bravo! descritas no terceiro, para 

estabelecer  alguns  pontos  de  reflexão  sobre  o  modelo  de  jornalismo  cultural  

praticado pela revista, com o respaldo teórico de autores como Edgar Morin, Ivan 

Bystrina, Iuri Lotman e Vilém Flusser.

4.1 A opção por um texto poético ao abordar um texto artístico

4.1.1 A poesia e o poético

Ao longo das análises,  pudemos verificar  que  alguns textos  buscam uma 

proximidade com o jornalismo literário, ou seja, um texto mais poético e abstrato e 

menos objetivo. O exemplo mais concreto dentre todas as análises é a reportagem 

sobre o ator Paulo José (item 3.3.8 do terceiro capítulo). 

Para conceituar o poético buscamos primeiramente compreender a ideia de 

poesia, como elemento que está presente, mas que transcende o poema ou o texto 

literário.  De forma poética  e,  portanto,  metalinguística,  Octavio  Paz (1996,  p.13) 

define:

La poesia es conocimiento, salvación, poder, abandono. Operación capaz 
de cambiar al mundo, la actividad poética es revolucionaria por naturaleza; 
ejercicio espiritual,  es um método de liberación interior.  La poesia revela 
este mundo, crea outro. Pan de los eligidos, alimento maldito. Aísla, une. 
Invitación al viaje; regreso a la tierra natal. Inspiración, respiración, ejercicio 
muscular. [...] Experiência, sentimiento, emoción, pensamiento no dirigido. 
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Hija  del  azar;  fruto  del  cálculo.  Arte  de  hablar  en  una  forma  superior; 
lenguaje primitivo.21

Paz  descreve,  por  meio  de  metáforas  penetrantes  e  incisivas,  a  força 

presente  na  poesia  da  vida.  Seria,  portanto,  essa  união  entre  contrastes  e 

contradições  o  modo  de  existir  da  poesia,  que,  embora  seja  uma  condição 

imprescindível para a arte, não se resume a ela e a transcende. 

De  acordo  com  Silva  (2010),  os  textos  poéticos,  como  qualidade,  estão 

presentes e são condicionados pelas culturas, em uma relação constante de troca e 

intercâmbio.

A poesia  pode e deve estar  contida no poema,  transcende a linguagem 
verbal, transcende os suportes, apresentando-se multifacetada. Qualidade, 
pode existir em outras formas de linguagem, como é o caso da fotografia, do 
cinema,  da  dança,  da  música,  entre  outras  e  que,  de  algum  modo, 
apresenta características essenciais e comuns a todas essas linguagens, 
que,  ainda  que  singulares  ou  até  distantes,  acabam  por  se  aproximar 
justamente  por  essa  essência  do  poético.  E  da  mesma  forma  que  se 
apresenta  nas  várias  modalidades  das  linguagens da  arte,  apresenta-se 
também nos textos mediáticos, na publicidade, no jornalismo, nas novelas e 
séries, nos quadrinhos e na internet. (SILVA, 2010, p. 281)

Uma característica relevante do texto poético, bastante explorada por Octavio 

Paz em seu texto, é a liberdade que a palavra adquire. Em geral, no prosaico a 

palavra é utilizada em seu sentido denotativo, ou seja, restrito ao seu significado 

formal. Já no poético, a linguagem possibilita a liberdade dos sentidos previamente 

estabelecidos, em um sentido conotativo, por meio de metáforas e outras figuras de 

linguagem, “[...] porque la palabra se niega a ser mero concepto, significado más. 

Cada  palabra  –  aparte  de  sus  propiedades  físicas  –  incierra  una  pluralidad  de 

sentidos”. (PAZ, 1996, p. 21)22 

21A poesia  é  conhecimento,  salvação,  poder,  abandono.  Operação  capaz  de mudar  o  mundo,  a  atividade 
poética é revolucionária por natureza; exercício espiritual, é um método de liberação interior. A poesia revela  
este mundo; e cria outro. Pão dos eleitos, alimento maldito. Isola, une. Convite à viagem; regresso à terra natal.  
Inspiração, respiração, exercício muscular. [...] Experiência, sentimento, emoção, pensamento não dirigido. Filha 
do azar; fruto do cálculo. Arte de falar de uma forma superior; linguagem primitiva.

22[…] porque a palavra se nega a ser mero conceito, significado mais. Cada palavra – além de suas propriedades 
físicas – encerra uma pluralidade de sentidos.
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4.1.2 A arte e o jornalismo cultural como linguagens: a semiótica da cultura

Para compreendermos a arte como linguagem e a função do texto poético no 

jornalismo  cultural,  recorremos  à  semiótica  da  cultura.  Ivan  Bystrina,  professor 

emérito da Universidade Livre de Berlim e teórico contemporâneo destes estudos, 

define o signo como um objeto material produzido por um produtor de signos (ou 

seja,  necessariamente  um ser  vivo)  apreendido  e  interpretado  por  um  receptor. 

Outra condição é que o signo deve ser apreendido sensorialmente. 

Cada objeto conhecido por nós contém em si uma informação latente, que 
nós percebemos pelos nossos sentidos. Neste momento, aquela informação 
latente modifica-se e se transforma numa informação atualizada. Por isso, 
tudo  o  que  percebemos  já  é  uma  informação  atualizada  do  objeto.  Os 
signos são objetos especiais porque não contém apenas informações sobre 
si próprios, mas também informações sobre aquilo que está imanente dentro 
dele. (BYSTRINA, 1995, p. 4)

Já o conceito de texto é definido como um complexo de signos que possuem 

sentido,  resultado  dos  códigos  e  das  convenções  humanas.  Os  textos  e  signos 

ocupam  uma  função  comunicativa,  no  sentido  de  participar  e  de  informar 

(BYSTRINA, 1995). Podemos interpretar essa definição como o sentido prosaico do 

texto. No entanto, preenchem ainda outras funções, “como por exemplo a função 

estética,  ou emotiva e expressiva,  ou ainda outras funções sociais”  (BYSTRINA, 

1995, p. 4). Essas funções abarcariam o sentido poético do texto. 

De acordo com sua função predominante,  os  textos são divididos em três 

categorias: instrumentais, racionais e criativos/imaginativos. Os textos instrumentais 

possuem como função principal atingir um objetivo pragmático, cotidiano e técnico, e 

podem ser observados no mundo animal e nos estágios primordiais do homem. Os 

textos  racionais  são  lógicos,  vinculados  geralmente  às  ciências  matemáticas  ou 

naturais. Já os textos criativos e imaginativos representam os mitos, os rituais, as 

utopias, as ideologias e as obras de arte.

O jornalismo, como é praticado em grande parte dos meios de comunicação, 

cumpre a função ora como texto meramente instrumental, ora como texto racional. 

No entanto, geralmente as produções que mais se destacam em todas as áreas do 

jornalismo – imprensa, televisivo, radiofônico ou de internet - e tornam-se perenes 

são aquelas que buscam respaldo em textos criativos e imaginativos.
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Para  Iuri  Lotman  (1978),  semioticista,  linguista  e  um  dos  fundadores  da 

semiótica  da  cultura  da  Escola  de  Tartu-Moscou  (ETM),  os  textos  artísticos 

representam um meio de comunicação, pois para o autor linguagem é “todo sistema 

de comunicação que utiliza signos de maneira particular” (Ibidem, p. 9) e “que serve 

à finalidade da comunicação entre dois ou mais indivíduos” (Ibidem, p. 8).  Neste 

sentido,  tanto  a  cultura  –  costumes,  hábitos,  tradições,  mitos,  manifestações 

religiosas – como a arte – teatro, cinema, pintura, música, dança - seriam diferentes 

linguagens, organizadas cada qual de modo particular e peculiar, com estruturas e 

significações próprias.

A determinação das conexões sintagmáticas e paradigmáticas na pintura 
[...] e no cinema [...] permitem perceber estas artes como objetos semióticos 
– sistemas construídos segundo o modelo das línguas. Sendo a consciência 
do  homem uma consciência  linguística,  todos  os  aspectos  dos  modelos 
sobrepostos à consciência – incluindo a arte – podem ser definidos como 
sistemas modelizantes secundários. E assim a arte pode ser descrita como 
uma  linguagem  secundária,  e  a  obra  de  arte  como  um  texto  nessa 
linguagem. (LOTMAN, 1978, p. 11)

Nas  estruturas  semióticas  forma  e  conteúdo  são  intrinsecamente 

relacionados.  Assim,  a  complexidade  da  estrutura  se  apresenta  de  maneira 

diretamente proporcional à complexidade da informação transmitida. “Portanto, num 

sistema semiótico corretamente construído (ou seja, que atinja os objetivos para os 

quais foi criado) não deve existir nenhuma complexidade supérflua ou injustificada” 

(LOTMAN, 1978, p.12). Por outro lado, se comparados às línguas naturais, os textos 

artísticos  revelam um alto  grau  de  complexidade,  o  qual  justifica  sua  existência 

enquanto poesia. Sem sua complexidade estrutural,  um texto poético poderia ser 

simplesmente um texto prosaico. Um poema, o autor exemplifica, se transposto para 

a linguagem comum tem a sua estrutura destruída e, por conta disso, não pode 

apresentar ao receptor o mesmo volume de informações que o poema inicialmente 

continha, já que “o conteúdo cognitivo da obra é a estrutura. A ideia,  na arte,  é 

sempre um modelo, já que ela recria uma imagem da realidade. Consequentemente, 

a ideia artística é inconcebível fora da estrutura.” (Ibidem, p. 14)

Podemos utilizar o mesmo raciocínio para uma peça de teatro: se destituída 

de  sua  estrutura  não  pode  traduzir  a  comunicação  inicial  proposta  pelos 

comunicadores, por se tratar de uma comunicação primária, de acordo com a Teoria 

dos Meios sistematizada pelo cientista político e da comunicação Harry Pross.
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Na comunicação primária, os participantes não contam com outros recursos, 
senão aqueles que seu próprio corpo possui (os sons e ruídos naturais, os 
gestos e a aparência, os odores naturais). Sua principal característica é a 
presença imediata dos corpos no mesmo tempo e no mesmo espaço, por 
isso é chamada de comunicação presencial. (BAITELLO JÚNIOR, 2010, p. 
62)

Desta forma, nada substitui  a experiência presencial  de se contemplar um 

espetáculo teatral.  Entendemos, ainda, a peça de teatro, como qualquer obra de 

arte, como um texto artístico, um texto da cultura altamente complexo e com códigos 

característicos. No caso do teatro, cada apresentação é única, singular e inigualável, 

ainda  que  as  sessões  sejam  bastante  parecidas,  afinal  público  e  elenco  estão 

diferentes a cada dia – seja o estado físico ou emocional.

Por outro lado, o jornalismo cultural impresso se caracteriza como um meio de 

mediação secundário, de acordo com a Teoria dos Meios:

Na comunicação por meios secundários, os corpos deixam marcas sobre 
outros  suportes,  extracorporais,  sendo  estes  suportes  os  portadores  de 
mensagens até outros corpos, que então podem estar distantes uns dos 
outros,  separados por  milhas e milhas,  ou por  séculos e  séculos.  Estas 
marcas,  no  princípio  muito  simples,  vão  se  transformando  em sistemas 
complexos  de  sinais,  desde  pictogramas  a  ideogramas  ou  a  alfabetos, 
criando  as  diversas  formas  de  escritas.  As  mediações  secundárias, 
realizadas por meio de tais  suportes que recebem e guardam sinais (as 
pedras, os ossos, o metal, o couro, a madeira, o papel), representam uma 
enorme  expansão  no  tempo  e  no  espaço  da  comunicação  e  a  escrita 
possibilita ao homem uma enorme expansão da sua memória (BAITELLO 
JÚNIOR, 2010, p. 62)

Já os meios terciários surgem com a eletricidade e com a possibilidade de 

transmissão de mensagens de um aparelho a outro,  pois “todos os que querem 

participar  de  um processo  de comunicação terciária  necessitam o  acesso (ou  a 

posse) aos aparatos correspondentes” (Ibidem, p.  62).  Apesar de se caracterizar 

como um meio secundário, a revista Bravo! possui também uma rede de mediação 

terciária, por meio de seu conteúdo online, disponibilizado apenas no site da revista 

(bravonline.abril.com.br).

 Entretanto,  para  Pross,  qualquer  que  seja  o  grau  de  complexidade  da 

mediação,  independente  se  é  primário,  secundário  ou  terciário,  há  um corpo no 

início  do  processo  e  outro  ao  final,  corpos  estes  imprescindíveis  para  todo  o 

processo  de  comunicação.  (BAITELLO  JÚNIOR,  2010,  p.  63)  Neste  sentido, 



79

entendemos o conceito de corpo como propõe Campelo (1996, p. 74): “o homem é 

seu corpo, e não simplesmente tem um corpo”, um corpo gerador de textos culturais.

Como  um  produto  comunicativo,  o  jornalismo  cultural  é  um  texto 

metalinguístico, que se referencia ao texto artístico, mas não o traduz. Silva (2010), 

ao estabelecer as contribuições de Lotman para a comunicação, coloca:

Neste sentido,  traduzir  uma obra  artística,  seja  em que suporte  esta  se 
apresente,  será  sempre  uma  traição,  uma  impossibilidade,  se  não  se 
considerar  que será necessário traduzir  o conteúdo e,  também, a forma. 
Restará, como exercício tradutório, ainda que repleto de riscos, o processo 
de  transcriação,  a  recriação  da  forma  complexa  em  uma  nova  forma 
complexa que permitirá a transcriação, também, dos conteúdos. Traduzir é, 
portanto, criar outra vez. (SILVA, 2010, p. 278)

Ao se referir à grande reportagem, Lima (1993) acredita que a saída para a 

renovação  estilística  no  jornalismo,  “enquanto  força  capaz  de  comunicar  e 

permanecer”, passa pelas formas narrativas típicas da arte. Quando analisamos a 

Revista Bravo! e o jornalismo cultural percebemos que a tentativa de comunicar e, 

mais importante, permanecer como um texto atemporal, também transita por formas 

narrativas das artes.

O próprio texto jornalístico deve aumentar seu escopo enquanto narrativa, 
rejuvenescê-lo. Narrativa, aqui, entendida como o relato de um conjunto de 
acontecimentos  dotados  de  sequência,  que  capta,  envolve  o  leitor, 
conduzindo-o  para  um novo  patamar  de  compreensão do mundo que  o 
rodeia  e,  tanto  quanto  possível,  de  si  mesmo,  através  do  espelho  que 
encontra nos seus semelhantes retratados pelo relato. (LIMA, 1993, p. 106)

O texto do jornalismo cultural justifica-se, portanto, como um texto criativo e 

imaginativo, que se aproxime da poesia e das formas narrativas artísticas, e não um 

texto meramente narrativo (instrumental ou racional). Em outras palavras, um texto 

que aproxime as fronteiras entre jornalismo e poesia e que seja metalinguístico por 

se referir a uma obra de arte, mas ciente da impossibilidade da tradução.
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4.1.3 O uso criativo da palavra no jornalismo cultural da Revista Bravo!

Os  usos  estéticos  e  criativos  da  palavra seriam,  ainda,  uma  das  únicas 

possibilidades de levar “à expressão aquilo que escapa à linguagem esclerosada e 

ao discurso filosófico”. (MERLEAU-PONTY apud MARCONDES FILHO, 2010, p. 50). 

O primeiro parágrafo do texto de Armando Antenore, sobre o ator Paulo José, nos 

mostra um ponto de vista que usualmente não conheceríamos, que não tem função 

informativa no sentido de apresentar dados da extensa e renomada carreira do ator 

ou questões relativas à sua doença, porém uma pincelada de seu cotidiano, que nos 

leva  a  sentir  a  presença  do  ator,  por  meio  de  um  texto  poético  que  contém 

influências literárias, dado o seu contexto e a cuidadosa escolha das palavras na 

composição do texto:

Qualquer  observador  atento  perceberá  que  existem  duas  espécies  de 
colecionadores  no  mundo:  os  convictos  e  os  acidentais.  Os  primeiros 
acumulam coisas voluntariamente, com método e perseverança. Os outros 
apenas cedem à vontade dos objetos, que parecem se agrupar por decisão 
própria.  Paulo  José  Gómez  de  Souza  é  um  colecionador  acidental  de 
chapéus.  Possui  diversos,  que  se  espalham  anarquicamente  pela  casa 
ampla  e  agradável  onde  mora,  no  Alto  da  Gávea,  um dos  bairros  mais 
nobres da zona sul carioca. O ator não consegue precisar como os intrusos 
brotaram por  lá.  Mesmo assim,  tolera  a  presença  deles  e  os  usa  com 
relativa constância. (ANTENORE, 2010, p. 26)

Percebemos,  logo na primeira frase, como o autor brinca com o leitor,  no 

sentido  de  criar  uma expectativa  para  o  comum,  o  banal,  mas  trazer  à  tona  o 

inusitado, ao criar uma nova categoria de personagens: os colecionadores convictos 

e os acidentais. Quando descreve os colecionares acidentais, novamente aparece o 

inusitado, pois o autor antropomorfiza o objeto, ao lhe conferir  vontades próprias 

como mandar e se agrupar. Ao apresentar o nome completo do ator, o texto provoca 

um profundo estranhamento, revelando o comum, o homem em seu cotidiano - que 

para  o  público  é  completamente  desconhecido.  Em  seguida,  mais  um 

estranhamento:  os chapéus são intrusos que “brotaram” por lá.  Trata-se de uma 

descrição poética e subjetiva – que procura criar uma imagem a partir de um recorte,  

um plano de detalhe, uma exterioridade provavelmente reveladora de uma profunda 

interioridade – o anárquico aqui é o próprio Paulo José.
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Ao  utilizar  o  presente  como  tempo  verbal,  o  autor  amplia  ainda  mais  a 

sensação do leitor também estar presente na cena. É um olho poético que se dá em 

empréstimo para o leitor contemplar Paulo José, sua casa e sua alma.

Não deixa de ser uma narrativa jornalística, mas consegue assegurar ao leitor 

uma experiência estética, semelhante àquela provocada pela arte.

A narrativa jornalística de melhor qualidade beira a arte, assume alguns dos 
nobres ideais de que esta pode revestir-se. Potencialmente, pode ao menos 
desencadear um processo de catarse parcial – mental, nesse caso, ou quiça 
também emocional – no leitor, no sentido que lhe atribui Jacob Moreno ao 
recuperar  o  termo  do  teatro  grego  clássico  e  enriquecê-lo  em  suas 
formulações  do  teatro  da  espontaneidade.  [...]  Tem  a  capacidade  de 
conduzir o leitor por um processo de fruição, tal qual discute Umberto Eco. 
Sistematicamente,  instaura uma ordem seguida a uma desordem, leva o 
leitor  a  uma  nova  desordem  e  permite  que  ele  próprio  constitua  um 
reordenamento  possível,  para  o  qual  o  próprio  texto  oferece  a  sua 
contribuição. (LIMA, 1993, p. 106-107) 

É, portanto, um exemplo de jornalismo cultural praticado em sua plenitude, 

uma criação poética expressa em uma descrição com característica literária. Entre 

todos os textos avaliados, consideramos que este é o que possui a veia literária 

mais pulsante, apesar de não ser o único que explora o poético. Inferimos, portanto, 

que  a  opção  por  um  texto  que  se  aproxime  do  literário  no  jornalismo  cultural  

enriquece bastante a comunicação com o leitor e poderia ser mais recorrente neste 

gênero e, em especial, na revista Bravo!. 

4.2 Quando os mundos prosaico e poético se entrelaçam

Outro ponto que merece destaque é a frequente exposição dos bastidores de 

uma  montagem,  muitas  vezes  humanizando  a  figura  do  artista,  como  nas 

reportagens Cria Atrevida (item 3.3.11) e Senhores da Cena (item 3.3.14).

Tal forma de retratar o processo artístico e o próprio artista é muito bem vinda 

no jornalismo cultural, afinal, se tomarmos os conceitos de mundo prosaico e mundo 

poético  de  Morin  (2003),  veremos  que  as  transformações  ocorridas  na 

contemporaneidade  alteraram o  mundo  prosaico  da  cultura,  que  diz  respeito  ao 

cotidiano, ao dia a dia, ao mundo do trabalho e às técnicas utilizadas pelo homem. 
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No entanto, tem alterado também a subjetividade dos homens, chamado por Morin 

de mundo poético, ou seja, o lugar dos sonhos, do maravilhamento, do amor, do 

simbólico e do mítico. 

Nossas vidas são,  assim,  tecidas pela  trama entre  os  mundos prosaico e 

poético, ambos essenciais para a sobrevivência humana. É a união do racional e do 

sentimental, a relação entre técnica e devaneio, entre o objetivo e o subjetivo que 

moldam e produzem as culturas.

Morin considera o ser humano como um  homo-sapiens-demens, em outras 

palavras, igualmente sapiens e demens, já que na mesma medida em que é racional 

e sábio, tem impulsos loucos ou dementes:

A ideia de se poder definir  o gênero  homo atribuindo-lhe a qualidade de 
sapiens, ou seja, de um ser racional e sábio é sem dúvida uma ideia pouco 
racional e sábia. Ser Homo implica ser igualmente demens: em manifestar 
uma  afetividade  extrema,  compulsiva,  com  paixões,  cóleras,  gritos, 
mudanças brutais de humor; em carregar consigo uma fonte permanente de 
delírio;  em  crer  na  virtude  de  sacrifícios  sanguinolentos,  e  dar  corpo, 
existência  e  poder  a  mitos  e  deuses de  sua  imaginação.  [...]  A loucura 
humana  é  fonte  de  ódio,  crueldade,  barbárie,  cegueira.  Mas  sem  as 
desordens da afetividade e as irrupções do imaginário, e sem a loucura do 
impossível, não haveria élan, criação, amor, poesia. (MORIN, 2008, p. 7) 

Pode-se, também, estabelecer um paralelo entre o conceito de mundo poético 

com  o  de  segunda  realidade,  de  Bystrina  (1990),  em  contraposição  à  primeira 

realidade, ou seja, à realidade imediata:

Essa  segunda  realidade  se  apresenta  intimamente  ligada  a  todos  os 
homens desde o início da história humana. Existe no cérebro e é realizada 
no mundo circundante, coexistindo à primeira realidade. Ela se constrói a 
partir  daquele  material  da  primeira  realidade  que  sofre  reestruturações 
modificadoras.  Assim,  a  cultura  surgiu  para  operar  como  significante  no 
plano da segunda realidade. Surgiu ao lado do profano e da técnica material 
que definem o comportamento dos homens no mundo circundante. Desde 
então, podemos afirmar que fazem parte da vida humana o mito, o canto 
popular, o rito, a arte, a utopia e a ideologia. (BYSTRINA, 1990, p. 5-6)

Para este autor, com o qual estabelecemos um estreito diálogo, o surgimento 

da segunda realidade ocorreu na idade primordial do homem, quando o ser humano 

adquiriu a autoconsciência (a consciência de sua própria existência e, inclusive, da 

morte). Foi uma forma de superação do medo da morte, pois é apenas na segunda 

realidade que a vida pode superar o fim da existência humana. (BYSTRINA, 1990, p. 

6)
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Outro diálogo possível é com Flusser (2007), segundo o qual a comunicação 

humana é artificial, ou seja, se utiliza de artifícios não-naturais organizados sob a 

forma de códigos com a intenção de “nos fazer esquecer da brutal falta de sentido 

de  uma  vida  condenada  à  morte”  (Ibidem,  p.  90).  Assim,  para  este  autor,  é  a 

comunicação a responsável  por  tecer  a  segunda realidade,  nomeada por  ele  de 

mundo codificado.

Os códigos (e os símbolos que os constituem) tornam-se uma espécie de 
segunda natureza, e o mundo codificado e cheio de significados em que 
vivemos (o mundo dos fenômenos significativos, tais como o anuir com a 
cabeça, a sinalização de trânsito e os móveis) nos faz esquecer o mundo da 
‘primeira  natureza’.  E  esse  é,  em  última  análise,  o  objetivo  do  mundo 
codificado que nos circunda: que esqueçamos que ele consiste num tecido 
artificial que esconde uma natureza sem significado, sem sentido, por ele 
representada.  O objetivo da comunicação humana é nos fazer  esquecer 
desse contexto insignificante em que nos encontramos – completamente 
sozinhos e ‘incomunicáveis’ -, ou seja, é nos fazer esquecer desse mundo 
em que ocupamos uma cela solitária e em que somos condenados à morte. 
(FLUSSER, 2007, p. 90) 

Nas  sociedades  arcaicas,  havia  uma  estreita  relação  entre  os  estados 

prosaico e poético, pois as atividades cotidianas, como as caças, as colheitas e a 

reprodução da espécie, eram representadas e ganhavam significado simbólico nos 

mitos  e  rituais,  como  festas,  lendas  e  espiritualidade.  Ambos  os  estados  eram, 

portanto,  igualmente  valorados.  Atualmente,  nas  sociedades  ocidentais 

contemporâneas, assistimos a uma extrema valorização do prosaico em detrimento 

do poético.

 

Em nossa cultura ocidental, tanto a poesia quanto a cultura humanista foram 
relegadas.  Relegadas  no  lazer  e  no  divertimento,  relegadas  por 
adolescentes  e  por  mulheres,  transformaram-se,  de  algum  modo,  num 
elemento inferiorizado em relação à prosa da vida. (MORIN, 2008, p.38)

O que vemos hoje é uma grande expansão da prosa, ligada a uma ideia de 

progresso econômico que valoriza demasiadamente a monetarização e a produção 

material, e que resulta em uma sociedade enferma, com homens e mulheres por  

vezes  doentes  e  infelizes  (MORIN,  2008).  Podemos  citar  ainda  “a  catástrofe 

ecológica, a onipotência e crueldade das ditaduras, o fanatismo e à fé acrítica que 

caracterizam nosso século” (BYSTRINA, 1990, p. 7). Para Morin, como resultado, 
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haveria a necessidade contundente de uma ‘hiperpoesia’ ou uma volta à valorização 

do mítico, do sonho, das brincadeiras, do entusiasmo e o retorno das utopias23. 

Neste sentido,  podemos compreender a arte,  como elemento poético,  e  o 

jornalismo cultural,  como mediação que ora assume a função de prosa e ora de 

poesia, como fundamentais para esta valorização da segunda realidade.

Lembremos,  ainda,  que  o  mundo  prosaico  quando  é  deslocado  de  seu 

contexto  pode  tornar-se  poético.  Como  exemplo,  podemos  citar  o  espetáculo 

Kastelo, abordado em texto no item 3.3.3, que tem como principal característica a 

transformação de andaimes – usualmente utilizados em prédios para manutenção 

da estrutura e limpeza de vidros, ou seja, de forma absolutamente prosaica – em 

espaço cênico para os atores que apresentam a peça. Assim, tal ato leva o público a 

refletir  sobre  o  mundo  corporativo,  representado  simbolicamente  por  prédios 

envidraçados, ao mesmo tempo em que retrata a condição do trabalhador em cima 

desses andaimes. Para além dessas questões, o espectador, do lado de dentro do 

prédio, tem ainda contato com um texto extremamente ácido e atual, baseado na 

obra de Franz Kafka. É um exemplo bastante concreto de como a arte transforma 

elementos prosaicos em poéticos.

Trata-se  de uma reinvenção do prosaico,  uma criação poética  a  partir  de 

elementos  prosaicos.  Uma  arte  que  tende  a  ser  simples  como  temática,  mas 

complexa - no sentido que Morin (2008) dá ao termo: aquilo que se tece em conjunto 

– em sua essência. 

Um exemplo disso é o que Lopes (2006) nomeia como poética do cotidiano, 

em  outras  palavras  a  estetização  da  vida  cotidiana  (mundo  prosaico)  que 

desemboca na filosofia do homem comum. É um tipo de experiência estética que 

implode a  dualidade entre  arte  e sociedade,  pois  entende a  arte  em suas mais 

diversas formas de experiência estética:

Pensar uma poética do cotidiano, centrada na sutileza e na delicadeza, é 
propor  um  antídoto  tanto  para  o  cinismo  simulacral  quanto  para  o 
ressurgimento de um neonaturalismo, cuja recorrência, ao menos em nossa 
literatura,  já  foi  bem  identificada,  presente  hoje  desde  uma  produção 
de/sobre  sujeitos  periféricos,  como no  rap,  passando pelo  fenômeno do 
filme e do livro Cidade de Deus até as obras de Marçal Aquino, Fernando 

23 Utilizamos aqui o conceito de utopia de Boaventura de Sousa Santos (1995, p. 479 apud Santos, 2008): “Por  
‘utopía’ entiendo la exploración de nuevos modos de posibilidad humana y estilos de voluntad, y el uso de la  
imaginación para hacer frente a la aparente inevitabilidad de lo que existe con algo radicalmente mejor por lo  
que vale la pena luchar, y para lo que la humanidad está completamente capacitada.”
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Bonassi  e  Beto  Brant;  a  literatura  do  entrave  de  Marcelo  Mirisola, 
hibridismos “com procedimentos da estética da ruptura modernista” em Luiz 
Ruffato,  atualizados  com  uma  estética  do  excesso,  da  violência  e  da 
crueldade, consideradas estratégias vitoriosas e mais eficientes ao lidar com 
nossa época. (LOPES, 2006, p. 131)

Diferente  deste  tipo  de  abordagem,  em  que  o  elemento  prosaico  é 

transformado em poético, seria o fenômeno que Maurício Stycer (2007) chama de 

jornalismo de celebridades, colocado pelo autor como um dos grandes problemas do 

jornalismo  cultural  na  atualidade.  Neste  caso,  a  vida  do  artista  adquire  mais 

importância do que a própria obra, numa espécie de jornalismo de fofoca, o qual  

desvia seu foco da obra  e do texto  artístico  em si  para  perder-se em questões 

banais da vida pessoal dos artistas.

Não dá para discutir cultura se a vida do artista é mais importante que a 
obra que ele produziu. Digamos, discutir Volpi, citando exclusivamente que 
ele teve uma infância pobre, que foi autodidata, que teve uma vida simples, 
que era um cara simplório até o fim de sua vida, e não discutir como ele 
chegou a fazer aquela obra, que é magnífica, não é possível. A cobertura 
dita cultural tem privilegiado a vida em detrimento da obra. (STYCER, 2007, 
p.73)

É importante ressaltar, porém, que é necessário ao jornalista ou escritor deste 

gênero cautela na condução do texto que aborde a vida pessoal dos artistas, para 

que tais fatos não se sobreponham ao texto artístico em si. De todos os textos que 

avaliamos nos parece que, apesar de alguns realmente terem como foco a vida e 

não a obra do artista (como é o caso da crônica escrita por Mário Bortolotto, item 

3.3.4 do terceiro capítulo), tais textos não se ocupam com fatos corriqueiros da vida 

dos artistas, mas abordam questões relevantes da vida das pessoas que produzem 

arte,  algumas  vezes  de  modo  poético,  que,  inclusive,  ajudam  aos  leitores  a 

compreenderem sua obra. No caso do texto de Bortolotto, tratam-se de informações 

e fatos importantes para se compreender a linha autoral  do dramaturgo. Não se 

configuram, pois, como o que Stycer chama de jornalismo de celebridades. 

Entendemos, desta maneira, que o processo artístico compreende a junção 

dos mundos prosaico e poético, apesar de muitas vezes a plateia ter acesso apenas 

ao resultado deste processo, que geralmente remete ao poético. Mesmo que haja 

elementos prosaicos no espetáculo de teatro, como já citamos os andaimes na peça 

Kastelo,  naquele  momento,  por  sua  função  e  contexto,  estes  adquirem  função 

poética. 
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Entretanto, alguns elementos do mundo prosaico do processo artístico podem 

ajudar o espectador a compreender o contexto. Assim, deslocar completamente o 

mundo  prosaico  do  contexto  artístico  também  pode  ser  prejudicial  para  esta 

compreensão.  Portanto,  o  descortinamento  das  questões  pessoais  dos  atores  e 

diretores é importante para a fruição artística e para a construção da narrativa do 

texto jornalístico,  desde que seja um cotidiano poetizado,  retratado por  meio da 

função poética da linguagem, e não o cotidiano puro e simples, que cumpra somente 

uma função informativa rasa.

 

4.3 O texto do jornalismo cultural como mediação

4.3.1 A fruição artística

A fruição artística é o processo pelo qual a obra de arte se comunica com o 

público, no sentido de apreciação, contemplação, gozo e desfrute de um produto ou 

de  uma  atividade  artística  e/ou  cultural.  Entendemos  este  processo  como  uma 

experiência  estética,  que  consiste  em  um  modo  de  apreensão  estabelecido 

simultaneamente pela imbricação dos estados sensíveis de percepção, interpretação 

e avaliação (VALVERDE, 2007). A fruição seria, assim, o momento em que o texto 

artístico comunica e “adquire sentido” para o outro – o receptor -, ainda que muitas 

vezes  o  sentido  se  faça  de  forma aberta  e  por  meio  mais  do  sensível  que  do 

racional. 

Em convergência com esta ideia, Umberto Eco (1976, p.22) compreende a 

obra de arte como “uma mensagem fundamentalmente ambígua, ou uma pluralidade 

de  significados  que  convivem  num  só  significante”.  Podemos  inferir  daí  que  é 

natural,  e até desejável,  que a mesma peça de teatro, em um mesmo espaço e 

tempo relacional, provoque sensações e percepções completamente distintas nos 

sujeitos que a contemplem. Isso ocorre porque um texto artístico, embora possua 

uma:
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[...] forma acabada e fechada em sua perfeição de organismo perfeitamente 
calibrado, é também aberto, isto é, passível de mil interpretações diferentes, 
sem que isso redunde em alteração de sua irreproduzível  singularidade. 
(ECO, 1976, p.40)

O receptor não é, portanto, um corpo ausente de atividade, mas é um corpo 

ativo, que promove o diálogo, que exprime um comportamento específico por conta 

da intensidade com a qual tenha sido tocado e também do repertório cultural que 

tenha acumulado.  Para Valverde (2007,  p.  259),  “a  recepção não é uma atitude 

contemplativa e, menos ainda, uma ausência de atitude, mas uma atuação corporal, 

uma performance, um desempenho comportamental expressivo.”

Coelho Netto (1999) analisa a cena inicial do filme Cão Andaluz, do surrealista 

Luis Buñuel, em que o olho de uma mulher é cortado ao meio por uma navalha bem 

em frente à câmera, como uma metáfora da própria arte e da fruição artística. “Aqui, 

embora reconhecendo que um novo modo de qualquer coisa quase sempre começa 

como uma agressão, interessa reter sobretudo o poder do corte da navalha como 

instaurador de uma nova visão” (Ibidem, p. 111).  

Cada fruição, portanto, representa uma interpretação a partir da qual a obra 

pode  reviver  de  acordo  com uma perspectiva  distinta  da  originalmente  pensada 

pelos seus criadores. Podemos ir além e refletir se não é no momento da recepção, 

ou  da  própria  experiência  estética,  que  a  obra  de  fato  se  completa  como texto 

artístico. Afinal, é na fruição – e apenas neste momento – que se finaliza o processo 

de significação da trama artística, ou que a proposição do artista enquanto criador 

ganha sentido, ainda que seja abstrato. Ou, nas palavras de Coelho Netto, é neste 

momento que a mensagem corta os olhos do espectador e estabelece um novo 

modo de ver a realidade.

O jornalismo cultural  não substitui,  portanto, a experiência adquirida ao se 

presenciar uma obra, no caso, uma peça teatral.  É importante ressaltarmos que, 

para Lyotard (1971 apud COELHO NETTO, 1999), o estado estético pode não se 

apresentar como um texto apenas, mas como uma trama, ou seja, uma tecitura de 

signos  que  apresentam algo  que  não  é  para  se  ler,  mas  para  ver:  “O  olho  do 

sensível, não do legível” (ibidem, p. 112). 

Seria, assim, uma fruição baseada menos no discurso e na linguagem e mais 

no silêncio da percepção, sobretudo no sentir. A experimentação do estado estético, 

ou  o  fruir  artístico,  asseguraria  desta  maneira  um  momento  de  um  ritual,  uma 
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passagem para “imagens invividas, imagens que a vida não prepara e que o poeta 

cria” (BACHELARD, 1974, apud ibidem, p.114). Com este argumento, nos parece 

que Coelho Netto refuta a ideia de Lotman da arte como uma linguagem ao destacar 

que:

[...] a única função do discurso poético (ou quase-discurso) seria criar-ser, 
criar  o  ser,  criar  a  existência.  E  nesse  trabalho,  fica-se  longe  das 
concepções da linguagem como instrumento,  das linguagens-sistema, ou 
mesmo do  signo-lógica.  Na  visão  de  Bachelard,  o  discurso  poético  não 
significa nada anterior a si mesmo: apenas cria um ser novo, inseparável de 
sua manifestação e de sua experiência [...] (ibidem, p.114)

Partimos do princípio de que o texto do jornalismo cultural  não substitui  a 

experiência estética, tampouco a explica, mas deve fornecer novas possibilidades de 

sentido  e  olhares  para  uma  mesma  obra,  sempre  na  tentativa  de  uma  relação 

dialógica, tanto com a obra a qual se referencia quanto com o leitor que, por algum 

motivo, procura o jornalismo cultural.

Para  Lima  (1993),  ao  jornalismo  cultural  que  almeja  eficiência  é  também 

recomendável um caráter de obra aberta.

De texto que ofereça uma leitura verticalizada da contemporaneidade, mas 
ordenada  de  tal  maneira  que  não  dê  prontas  todas  as  conclusões.  Ao 
contrário,  é  conveniente  que  instigue  o  leitor,  dando-lhe  elementos  que 
possa mesclar com outros para ele próprio encontrar novas combinações 
possíveis de compreensão do mundo. (Ibidem, p. 112)

Neste sentido, o texto do jornalismo cultural se comportaria como uma outra 

experiência  estética,  diferente  daquela  provocada  pela  obra  de  arte,  porém 

complementar  a  ela.  Sua  fruição  provocaria,  também,  sensações  e  percepções 

distintas nos leitores que a experimentam.

4.3.2 A mediação

A  recepção  do  texto  artístico  é  parte  integrante  de  um  processo  de 

comunicação  entre  obra  e  fruidor,  e  em  alguns  casos  até  mesmo  de  diálogo, 

considerando o conceito de comunicação como um processo de intersecção por 

meio do qual objetos e eventos tornam-se significantes ou não (FELD, 1994 apud 
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LOPES,  2006).  Também  para  Marcondes  Filho,  a  comunicação  só  ocorre 

verdadeiramente quando o receptor é transformado:

A comunicação não mantém as coisas como estavam. Ninguém sai ileso 
após um ato  verdadeiramente  comunicacional.  Se  sair  ileso  é  porque  a 
comunicação não se efetivou [...] ficou presa nos rituais, no formalismo da 
repetição infindável do mesmo, no giro contínuo do não acontecido, no fluxo 
morto de seu movimento recursivo. (MARCONDES FILHO, 2008, p. 53) 

Neste  caso,  para  a  compreensão  de  uma  obra,  o  espectador  deve 

primeiramente situá-la em diálogo com o solo histórico, pois se refere a uma estética 

localizada em um tempo e contextualizada numa sociedade específica. Eis, pois, 

outra função do jornalismo cultural quando compreendido sob a forma de mediação.

 “Uma sociedade só é artisticamente desenvolvida quando, paralela a uma 

produção artística de alta qualidade, existe também uma alta capacidade de acesso 

e entendimento desta produção pelo público”, nos ensina a arte-educadora Ana Mae 

Barbosa (apud AQUINO, 2008). A mediação é, portanto, compreendida aqui como 

peça fundamental no processo de fruição artística, para que se amplie o acesso e o 

entendimento  do público.  Em um sentido  mais  amplo,  a  própria  democratização 

artística e cultural. Afinal, 

[…]  quando  o  objeto  é  reconhecido,  devem-se  fazer  perguntas 
suplementares.  Por  mais  familiar  que  seja  um  objeto,  contém  ainda 
ocasiões inesgotáveis de novas ideias, pois ele é sempre percebido num 
conhecimento  mais  ou  menos  aproximado.  (BACHELARD,  apud  COSH, 
2008).

Além disso, para Lotman (1978), a ideia artística só existe enquanto forma e 

conteúdo, enquanto ideia e estrutura. Decorre, portanto, que uma informação não 

pode  ser  transmitida  fora  de  uma  estrutura  dada,  porque  são  inseparáveis  e 

absolutamente  dependentes.  Analisando  sob  esta  teoria,  o  espectador  /  leitor 

apenas  capta  a  informação  comunicada  pelo  emissor  quando  tem  acesso  aos 

códigos que compõem a linguagem, em outras palavras, os sistemas de regras e de 

vinculações  entre  os  signos  (BYSTRINA,  1990).  Assim como um não-falante  da 

língua inglesa não compreenderá a frase dita em inglês, a plateia de um espetáculo 

teatral precisa dominar os códigos básicos da linguagem do teatro para assimilar a 

mensagem e apreender a obra tal como ela é transmitida pelo comunicador.
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No entanto, entre a chamada compreensão e a incompreensão de um texto, 

existe uma faixa intermediária bastante ampla de percepção, que, no caso da arte, é 

uma condição imprescindível de sua existência:

A diferença na interpretação das obras de arte é um fenômeno cotidiano e, 
ao contrário  da opinião corrente,  não deriva  de quaisquer circunstâncias 
acessórias e facilmente elimináveis, mas é uma propriedade orgânica da 
arte.  Pelo  menos,  é  exatamente  a  esta  propriedade  que  se  vincula  a 
capacidade  da  arte  (…)  de  relacionar-se  com  o  leitor  e  fornecer-lhe 
justamente aquela informação de que ele necessita e para cuja percepção 
ele está preparado. (LOTMAN, 1978, p.30). 

Com Campos, compreendemos o jornalismo cultural e a crítica de arte como 

metalinguagem (ou, em suas palavras, linguagem sobre a linguagem), pois: 

O objeto – a linguagem-objeto – dessa metalinguagem é a obra de arte, 
sistema de signos dotado de coerência estrutural e originalidade. Para que a 
crítica tenha sentido – para que ela não vire conversa fiada ou desconversa 
(causerie como já advertia em 1921 Roman Jakobson) é preciso que ela 
esteja comensurada ao objeto que se refere e lhe funda o ser (pois crítica é 
linguagem referida, seu ser é um ser de mediação). (CAMPOS, 2006, p.11)

Se a crítica – e também o jornalismo cultural – é um ser de mediação, sua 

finalidade  é  estar  entre  obra  e  público,  no  meio  desta  relação.  Entendemos, 

portanto, a crítica e o jornalismo cultural como elementos de mediação entre a obra 

e o público, no sentido de propor novas experiências, de ampliar a compreensão e 

apresentar outros modos de ver e interpretar o texto artístico em questão. Ou seja, o 

texto do jornalismo cultural possui uma estreita e intrínseca relação com a fruição 

artística.

No texto “Ainda há algo de podre” (item 3.3.10 do terceiro capítulo), a autora 

Gabriela Mellão (2010f, p.38) aborda a peça H.A.M.L.E.T, da paulistana Cia. Club 

Noir  com texto de Roberto Alvim. No trecho a seguir,  um exemplo de texto que 

cumpre  a  função  de  mediação,  no  sentido  de  oferecer  ao  leitor/espectador 

informações relevantes acerca da montagem e do histórico da companhia, com as 

quais, certamente, sua interpretação sobre a obra ficará mais rica:

A releitura  é  drástica,  e  subtrai  qualquer  possível  traço  de heroísmo do 
protagonista. O Hamlet de Alvim é um suicida e assassino em potencial, 
vivendo permanentemente dopado num quarto de hospital, sob os cuidados 
de Polônio, seu psiquiatra, e Ofélia, que encarna um misto de enfermeira e 
prostitua. Gertrudes, sua mãe, é viciada em analgésicos. Em seus delírios, o 
protagonista  dá  livre  curso  aos  desejos:  assume  o  complexo  de  Édipo 
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sugerido no texto original e descortina uma relação homossexual com seu 
amigo  Horácio.  Na montagem, Juliana  Galdino consegue materializar  no 
palco  o  claro  ceticismo de  Alvim em relação  ao  mundo contemporâneo. 
Mescla habilmente o drama com humor negro e nonsense, trabalhando em 
dois registros – o do realismo e o do delírio.

Percebemos, neste caso, como vimos no segundo capítulo, que o texto crítico 

funciona da forma como Leenhardt (2000, p. 20) nomeia como uma escola do ver, 

uma pedagogia da sensibilidade.  Lembremos,  porém, que todo crítico,  como um 

mediador,  é  ambivalente,  pois  “sua  função  é  conduzir,  simbolicamente,  algo  ou 

alguém, de um polo a outro”. (BYSTRINA, 1995).

4.4 A abordagem positiva das críticas na Revista Bravo!

A partir das análises apresentadas no terceiro capítulo, pudemos perceber a 

recorrência  de  críticas  e  reportagens  com teor  positivo  sobre  as  obras.  Quando 

aparecem questões a serem repensadas (por exemplo, caso o trabalho dos atores 

tenha tido uma qualidade aquém da montagem como um todo) são abordadas de 

forma sutil.

Neste caso, deve-se lembrar a colocação de Werneck (2007): “Não se trata 

de  “dar  uma  força  para  o  artista”,  mas,  sim,  de  dar  uma  força  para  o  leitor”.  

Certamente,  um  tratamento  respeitoso  ao  artista  é,  mais  do  que  bem-vindo, 

necessário. Afinal, os artistas passam por processos criativos muitas vezes de anos 

a  fio  para  resultar  em uma  obra.  Respeitar  este  trabalho,  como  qualquer  outro 

trabalho, é obrigação de todo e qualquer jornalista ético.

Porém,  isso  não  pode  resultar  em  textos  descomprometidos  com  o 

leitor/espectador.  Algumas vezes  por  questão  de  amizade  entre  o  jornalista  e  o 

artista, outras por receio de ofender ou ser injusto com os criadores, o fato é que 

pouquíssimas  críticas  das  avaliadas  continham  aspectos  a  serem  melhor 

desenvolvidos pelo grupo. 

Como  apresentamos  no  segundo  capítulo,  o  crítico  tem como  missão  de 

analisar um texto artístico com repertório cultural e distanciamento emotivo suficiente 

para  contextualizar  a  obra,  compará-la  a  outras  obras,  levantar  os  defeitos  e 
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qualidades  dos  trabalhos  de  direção,  elenco,  roteiro,  entre  outros.  (BALLERINI, 

2008, p. 163)

Portanto, entendemos que apontar elementos que devem ser aprimorados é 

importante tanto para o leitor/espectador, no desenvolvimento de um senso crítico 

aguçado,  quanto  aos  artistas,  no  amadurecimento  de  suas  propostas.  Isso  não 

significa, em definitivo, que o jornalista ou escritor da crítica deva destruir ou arrasar 

qualquer trabalho, já que a própria escolha da obra como objeto do texto é, por si só,  

um reconhecimento de sua relevância no cenário artístico.
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5 CONSIDERAÇÕES FINAIS

Um poeta não se faz com versos. É o risco, é estar sempre a perigo sem 
medo, é inventar o perigo e estar sempre recriando dificuldades pelo menos 
maiores, é destruir a linguagem e explodir com ela... Quem não se arrisca 
não pode berrar. Torquato Neto (1944-1972)

Ousar  e  arriscar  para  inovar.  Parece-nos  que  estas  são  condições 

fundamentais na criação artística, bem como na busca por um jornalismo cultural 

que se proponha ser ora mediação, ora experiência estética e ora ambas ao mesmo 

tempo.  Um  texto  que  dialogue  e  interaja  com  o  objeto  artístico,  com  os  seus 

produtores e criadores, mas também com o espectador e leitor que frui. Que possa 

revelar a poesia oculta no mundo prosaico e sensibilizar os sentidos para o mundo 

poético.

Em 1918,  o  pintor  cubista  francês Amédée Ozenfant  definiu  que a  arte  é 

demonstrar que o ordinário é extraordinário (apud MORAIS, 1998, p. 39). Quase um 

século depois, podemos afirmar que o jornalismo cultural, como mediação poética,  

possui função semelhante e ainda mais abrangente: demonstrar que o ordinário é 

extraordinário e que o extraordinário tem o seu caráter ordinário. São os mundos 

poéticos e prosaicos, como nos ensina Morin (2003), tecendo as vidas e as culturas 

da sociedade humana.

Ao defender mais espaço para a ebulição de jovens escritores que produzem 

literatura  de  ótima  qualidade,  mas  raramente  conseguem  espaço  na  mídia, 

Humberto Werneck reflete: 

[...] Não se trata de “dar uma força para o artista”, mas, sim, de dar uma 
força para o leitor, que tem o direito de conhecer as coisas magníficas que 
estejam acontecendo por aí, e que a imprensa, tantas vezes, por opção ou 
simples ignorância, esconde dele. (WERNECK, 2007, p. 67)

Por  definição  uma revista  especializada  em cultura,  a  Bravo! não  deveria 

padecer  deste  mal,  pois  tem  espaço  para  abordar  desde  os  novos  até  os 

consagrados  artistas  e  produtores  de  arte.  Ainda  assim,  percebemos  na  seção 

Teatro e Dança da revista alguns resquícios do que Medina destaca como um dos 

principais problemas atuais no jornalismo cultural: o fato de se eleger determinados 

artistas  ou  produtos  de  arte  como  os  únicos  que  mereçam  ser  noticiados  e 

criticados, ao invés de um acompanhamento mais diverso, que a autora chama de 
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democrático,  que  busque  dar  conta  de  toda  a  variedade  e  diversidade  das 

tendências da arte brasileira de todos os artistas, independentemente de seu status 

ou trabalho anterior.

É importante lembrarmo-nos do risco intrínseco ao processo de se apostar em 

jovens  criadores,  afinal  é  muito  mais  cômodo  e  certeiro  referendar  os  já 

referendados, os clássicos, as unanimidades. Porém, esta também deve ser uma 

das funções primordiais do jornalismo cultural.

Dentre os textos analisados, a maioria se refere a grupos, diretores e atores 

consagrados, do eixo Rio - São Paulo. A Cia. Club Noir, como exemplo, foi abordada 

por duas edições da revista, em um espaço de quatro meses: na edição de janeiro a 

reportagem “O Teatro da Penumbra” (3.3.1) e na edição de abril a crítica “Ainda há 

algo de podre” (item 3.3.10).  Uma das exceções, mas não a única, é o texto: “O 

fascínio da Vida Banal” (item 3.3.13 do terceiro capítulo), sobre a peça Vida, com a 

curitibana e jovem Companhia Brasileira de Teatro. 

A revista possui, também, uma sessão denominada “Nossa Aposta”, que tem 

como mote um jovem e potencial  talento.  Na edição de abril  de 2010,  a coluna 

apresentou o ator  gaúcho Rodrigo  Pandolfo,  de  25 anos.  O ator  disputava pela 

segunda vez o mais tradicional prêmio do teatro brasileiro: o Shell de melhor ator por  

sua atuação no musical O Despertar da Primavera. Neste caso, entendemos que a 

aposta não é tão ousada, pois o jovem ator já possui certo reconhecimento da crítica 

especializada.  Ainda  assim,  é  uma  sessão  bastante  importante  na  abertura  de 

espaço a jovens iniciantes ou desconhecidos artistas.

Na edição 175 da revista,  datada de março de 2012,  a  primeira carta  de 

redação escrita pelo mais novo redator-chefe da Bravo!, Armando Antenore, aborda 

exatamente esta questão. Ao ponderar se a capa daquela edição seria a exposição 

das ilustrações do cineasta italiano Federico Fellini  ou a  obra  da artista  mineira 

Laura  Lima,  em especial,  o  estranho  palhaço  que  participa  de  uma  coletiva  no 

Museu de Arte Moderna de São Paulo, Antenore (2012, p. 6) realiza uma reflexão 

fundamental para uma revista especializada em cultura, como a  Bravo!. Ambas as 

reportagens foram as maiores da edição, com 10 páginas cada uma.

Enquanto debatíamos qual dos assuntos mereceria a capa do mês, parte da 
equipe levantou a questão: avalizar Fellini não seria cômodo demais? Trata-
se, afinal, de um grande gênio acima de qualquer suspeita. Grafar o nome 
dele  bem abaixo  do  logotipo  de  Bravo! provavelmente  atrairia  elogios  e 
leitores. Entretanto, conduziria a revista a uma zona de conforto traiçoeira (o 
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seguro morreu de velho ou de tédio?).  Por  que não ousar  e investir  no 
palhaço  de  Laura  Lima,  artista  provocativa  e  em  franca  atividade,  mas 
menos  conhecida  do  público?  Revistas  de  cultura  devem  priorizar  os 
clássicos ou reservar o grosso das energias para criações e criadores que o 
tempo ainda não canonizou? Corre-se mais risco apostando nas incertezas 
do  contemporâneo  ou  nas  certezas  do  passado?  As  perguntas,  muito 
pertinentes,  continuam  a  nos  inquietar.  Respondê-las  é  missão 
complicadíssima, que pretendemos abraçar daqui para frente. (ANTENORE, 
2012, p.6)

Neste caso, a publicação optou pelo risco e teve como capa o palhaço da 

mineira Laura Lima: “Por ora, e sem ter a convicção de nada, decidimos endossar os 

caminhos movediços e sedutores que Laura Lima nos abriu” (Ibidem, p. 6). 

Como  Antenore  bem  colocou,  são  perguntas  pertinentes,  mas  que  não 

possuem respostas imediatas e certeiras. No entanto, expor aos leitores que esta é 

uma reflexão presente dentro da publicação mostra muita maturidade de sua equipe 

de trabalho, pois é uma questão atual e de extrema relevância.

No entanto,  arriscar  e  ousar  não se resume apenas na aposta em novos 

nomes.  Significa,  também,  abordar  de  forma  inovadora  nomes  e  trabalhos 

respaldados. Neste caso, temos como exemplo o já analisado texto sobre o Paulo 

José (item 3.3.8 do terceiro capítulo), ou ainda a reportagem “Senhores da Cena” 

(item 3.3.14 do terceiro capítulo), cuja abordagem retrata atores apaixonados por um 

assunto  que  decidem  se  tornar  autores,  intérpretes  e  diretores  de  seu  próprio 

espetáculo.

Arriscar e ousar significa, ainda, mostrar ao leitor um ponto de vista inusitado 

ou  poético.  Propor  uma outra  maneira  de  olhar  e  sentir  o  objeto  artístico.  Abrir 

caminho para uma percepção reveladora e, algumas vezes, transformadora. É disso 

que se trata quando pensamos o jornalismo cultural como mediação poética.

Um jornalismo cultural ciente da complexidade do ambiente comunicacional 

em que está inserido e de que “estar em um ambiente significa estar integrado a ele, 

configurando-o  e  sendo  configurado  por  ele”  (BAITELLO JÚNIOR,  2010,  p.  83). 

Ciente de que o ambiente do jornalismo cultural dialoga com o ambiente da peça de 

teatro, do público, dos corpos que atuam, do jornalista que age como mediador e de 

todos os outros ambientes que se inter-relacionam.

Um ambiente comunicacional, portanto, não é apenas o pano de fundo para 
uma troca de informações, mas uma atmosfera gerada pela disponibilidade 
dos  seres  (pessoas ou  coisas),  por  sua  intencionalidade  de  estabelecer 
vínculos. (BAITELLO JÚNIOR, 2010, p. 83).
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Neste sentido, percebemos que a revista Bravo! consegue ir além do mero 

agendamento  ou  repercussão  das  peças  e  espetáculos  e  propor  ao  espectador 

olhares poéticos e inovadores. Consegue, em outras palavras, integrar e interagir  

nesta semiosfera e neste diálogo entre ambientes. 

Por  entendermos a  natureza de mediação como intrínseca aos processos 

comunicativos  e cientes  de que cada tipo  de capilaridade construirá  um tipo  de 

ambiente, como propõe Baitello Júnior (2010, p. 104), consideramos que os atores 

socioculturais deste processo têm importância decisiva.

Desta forma, os mediadores e jornalistas que atuam na revista Bravo! são 

atores fundamentais neste processo. Apenas mediadores capacitados, preparados e 

com  as  condições  necessárias  –  como  tempo  para  maturação  do  texto  e 

acompanhamento dos grupos artísticos – podem desenvolver mediações poéticas, 

críticas construtivas e propor experiências estéticas por meio de seus textos.

Estes mediadores devem compreender o fenômeno da comunicação como 

um evento único e efetivo, conforme propõe Marcondes Filho (2010). Um evento que 

deve  envolver  e  transformar  os  sujeitos  que  participam  deste  processo.  Mediar 

poeticamente é uma experiência fenomenológica, que pressupõe o corpo e seus 

sentidos, inteiros. Não apenas preparo técnico ou repertório teórico. 

“Tomando  o  corpo  como  base  e  ponto  de  partida  de  toda  comunicação” 

(BAITELLO JÚNIOR, 2010,, p. 105), entendemos que a comunicação parte da mídia 

primária  do  próprio  corpo  dos  atores  e  bailarinos  –  produtores  de  linguagens  e 

signos –, passa pelo corpo dos mediadores jornalistas da revista Bravo! – também 

eles produtores de linguagens e signos -, é transformado em mídia secundária e na 

escrita  linear  cujo  suporte  é a revista  impressa e chega ao corpo do leitor,  que 

muitas vezes participa duplamente: ora como espectador da peça, ora como leitor da 

revista. 

Esta leitura, sendo o espectador mais um produtor de linguagens e signos, 

também dialoga com os corpos dos atores / bailarinos e mediadores jornalistas, em 

um processo altamente complexo e extremamente vivo, que pode envolver ainda a 

mídia  terciária,  quando pensamos no site  da  revista  e nas interfaces das redes 

sociais, que aumentam ainda mais as capilaridades do processo.



97

REFERÊNCIAS

AQUINO, A. Apresentação. In: CADERNOS DE TEXTOS, Diálogos entre arte e 
público [...] dos diálogos que temos aos diálogos que queremos [...]. Recife: 
Fundação de Cultura Cidade do Recife, 2008. 

ASSIS, F. de. Gêneros e formatos do jornalismo cultural: vestígios na revista 
Bravo! Intercom 2006.

BAKHTIN, Mikhail. Estética da Criação Verbal. Trad.: Maria Ermantina Galvão. 
3.ed. São Paulo: Martins Fontes, 2000. 

BALLERINI, F. Críticos & Criticados: A Crítica Cinematográfica e sua relação 
com os cineastas da Retomada. Tese (Doutorado em Comunicação Social). 
Universidade Metodista de São Paulo, São Bernardo do Campo, SP, 2008.

BAITELLO JÚNIOR, Norval. A serpente, a maçã e o holograma: esboços para uma 
teoria da mídia. São Paulo, Paulus, 2010.

BOAVENTURA, Maria Eugênia (org.) 22 por 22: A Semana da Arte Moderna vista 
pelos seus contemporâneos. São Paulo: Editora da Universidade de São Paulo, 
2000.

BORNHEIN, G. As dimensões da crítica. In: MARTINS, Maria Helena. Rumos da 
Crítica. São Paulo: Editora SENAC São Paulo: Itaú Cultural, 2000. (p. 33-47)

BRUNO, Fernanda. Controle, Flagrante e Prazer: regimes escópicos e atencionais 
da vigilância nas cidades. In Famecos, vol. 37, n.3, p. 45-53. 2008. Disponível em 
http://revcom.portcom.intercom.org.br/index.php/famecos/article/view/5554/5038. 
Acesso em 07/11/2011. 

BUCCI, E. A crítica da televisão. In: MARTINS, Maria Helena. Rumos da Crítica. 
São Paulo: Editora SENAC São Paulo: Itaú Cultural, 2000. (p. 101-117) 

BYSTRINA, Ivan. Tópicos de Semiótica da Cultura. Pré-print. Trad. Norval Baitello 
Jr. e Sônia Castino. São Paulo: PUC-SP, 1995.

http://revcom.portcom.intercom.org.br/index.php/famecos/article/view/5554/5038.%20Acesso%20em%2007/11/2011
http://revcom.portcom.intercom.org.br/index.php/famecos/article/view/5554/5038.%20Acesso%20em%2007/11/2011


98

______. Semiótica da cultura: alguns conceitos semióticos e suas fontes. Palestra 
proferida na Pós-graduação em Comunicação e Semiótica da PUC-SP. São Paulo, 
1990. Disponível em http://www.cisc.org.br/html/index.php 

CAMPOS, Haroldo de. Metalinguagem & Outras Metas: ensaios de teoria e crítica 
literária. São Paulo: Perspectiva, 2006. 

CANEVACCI, M. Fetichismos Visuais – Corpos erópticos e metrópole 
comunicacional. São Paulo: Ateliê Editorial, 2008. p.235-264.

CANCLINI, N.G. Culturas Híbridas: estratégias para entrar e sair da 
modernidade. Tradução: Heloisa Pezza Cintrão e Ana Regina Lessa. São Paulo: 
Universidade de São Paulo, 1997.

CARELLI, Wagner. A Editora D’Ávila e a Revista Bravo!. Escrito em 22/03/2004. 
Disponível em: http://www.digestivocultural.com/ensaios/ensaio.asp?codigo=83 
Acesso em 19/09/2011. 

CERBINO, B. Críticas de dança: considerações preliminares, aproximações 
possíveis. In: NORA, Singrid. Temas para a Dança Brasileira. São Paulo: Edições 
SESC SP, 2010. (p. 19-40)

COELHO, M. Jornalismo e Crítica. In: MARTINS, Maria Helena. Rumos da Crítica. 
São Paulo: Editora SENAC São Paulo: Itaú Cultural, 2000. (p. 83-95)

COELHO, T. Outros olhares. In: LINDOSO, F. (org.) Rumos [do] Jornalismo 
Cultural. São Paulo: Summus/Itaú Cultural, 2007. (p. 24-29)

COELHO NETTO, J. T. Semiótica, Informação e comunicação. São Paulo: Editora 
Perspectiva, 1999. p.111-115.

COSH, N. Apontamentos sobre a minúcia na mediação em museus. In: Diálogos 
entre arte e público [...] dos diálogos que temos aos diálogos que queremos [...]. 
Recife: Fundação de Cultura Cidade do Recife, 2008.

COSTA. Márcia Rodrigues da. Jornalismo cultural: a produção de Patrícia 
Galvão no jornal A Tribuna. Dissertação (Mestrado em Comunicação Social). 
Universidade Metodista de São Paulo, São Bernardo do Campo, SP, 2008.

http://www.digestivocultural.com/ensaios/ensaio.asp?codigo=83
http://www.cisc.org.br/html/index.php


99

CUNHA, L. A. FERREIRA, N. A. T. MAGALHÃES, L. H. V. Dilemas do jornalismo 
cultural brasileiro. Acesso em 06/03/2011 em http://www.bocc.uff.br/pag/cunha-
ferreira-magalhaes-dilemas-do-jornalismo.pdf 

DEL PINO, Dino. Do limiar: estudo introdutório. In: DEL PINO, Dino (Org.) 
Semiótica: Olhares. Porto Alegre: EDIPUCRS, 2000. (p.91-116)

FARO, J. S. Nem tudo que reluz é ouro: contribuição para uma reflexão teórica 
sobre o jornalismo cultural. Comunicação & Sociedade, v. 28, p. 143-163, 2006. 
Acesso em 14/02/2011 em 
http://sbpjor.kamotini.kinghost.net/sbpjor/admjor/arquivos/ind_j_s_faro.pdf

FIORIN, J. L. Polifonia textual e discursiva. In: BARROS, D. P.; FIORIN, J. L. 
Dilogismo, Polifonia, Intertextualidade em torno de Bakhtin. São Paulo: Editora 
da Universidade de São Paulo, 1999.

FLUSSER, Vilém. O mundo codificado: por uma filosofia do design e da 
comunicação. Rafael Cardoso (org.), Raquel Abi-Sâmara (trad.). São Paulo: Cosac 
Naify, 2007.

FREIRE, Paulo. Extensão ou Comunicação? Trad. Rosisca Darcy de Oliveira, 
7.ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1983.

GEBAUER, Günter. WULF, Christoph. Mimese na cultura: Agir Social, Rituais e 
Jogos, Produções Estéticas. São Paulo: Annablume, 2004

LEENHARDT, J. Crítica de arte e cultura no mundo contemporâneo. In: MARTINS, 
Maria Helena. Rumos da Crítica. São Paulo: Editora SENAC São Paulo: Itaú 
Cultural, 2000. (p. 19-28)

LIMA, Edvaldo Pereira. Páginas Ampliadas: o livro-reportagem como extensão do 
jornalismo e da literatura. Campinas: Editora da UNICAMP, 1993.

LOPES, D. Da Estética da Comunicação a uma Poética do Cotidiano. In 
GUIMARAES, C; SOUZA LEAL, B.; MENDONÇA, C.C. (org.). Comunicação e 
experiência estética. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2006. p.117-150.

LOTMAN, I. A estrutura do texto artístico. Tradução: SARHAN, J.P. 1978. p.8-31.

http://sbpjor.kamotini.kinghost.net/sbpjor/admjor/arquivos/ind_j_s_faro.pdf
http://www.bocc.uff.br/pag/cunha-ferreira-magalhaes-dilemas-do-jornalismo.pdf
http://www.bocc.uff.br/pag/cunha-ferreira-magalhaes-dilemas-do-jornalismo.pdf


100

MACHADO, A. Arte e Mídia. 2.ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2008. p. 7-10.

MARCONDES FILHO, Ciro. Até que ponto, de fato, nos comunicamos? 3.ed. São 
Paulo: Paulus, 2010.

______. Comunicação, uma ciência anexata e conduta rigorosa. In: SAID, G. (Org.) 
Comunicação: novo objeto, novas teorias? Teresina: EDUFPI, 2008.

MARTINO, L. C. De qual comunicação estamos falando? In: HOHLFELDT, A.; 
MARTINO, L. C.; FRANÇA, V. V. (orgs.) Teorias da Comunicação. Petrópolis: 
Editora Vozes, 2002. (p.11-25)

MEDEIROS, R. Revista Bravo! Estudo do Comportamento do Jornalismo 
Cultural frente às pressões de mercado. Dissertação (Mestrado em Comunicação 
Social). Universidade Metodista de São Paulo, São Bernardo do Campo, SP, 2008.

MEDINA, C. Leitura Crítica. In: LINDOSO, F. (org.) Rumos [do] Jornalismo 
Cultural. São Paulo: Summus/Itaú Cultural, 2007. (p. 32-35)

MENEZES, José Eugenio de O. Incomunicação e Mídia. In: BAITELLO JÚNIOR, N. 
CONTRERA, M. S. MENEZES, J. E. de O. (Org.) Os meios da incomunicação. 
São Paulo: Annablume / CISC, 2005. 

MORIN, E. Amor poesia sabedoria. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2003.

______. Os complexos imaginários (projeção – identificação – transferência). In: 
PENA-VEJA, A. ALMEIDA, C.R.S. PETRAGLIA, I. (Orgs.) Edgar Morin: ética, 
cultura e educação. 2.ed. São Paulo: Cortez, 2003 (p. 89-103)

MORAIS, Frederico. Arte é o que eu e você chamamos de arte: 801 definições 
sobre arte e o sistema da arte. Rio de Janeiro: Record: 1998.

NUNES, B. Crítica literária no Brasil, ontem e hoje. In: MARTINS, Maria Helena. 
Rumos da Crítica. São Paulo: Editora SENAC São Paulo: Itaú Cultural, 2000. (p. 
51-81)

PAZ, Octavio. El larco y la lira: el poema, la revelación, poesia y historia. 3.ed. 
Mexico: Fondo de Cultura Economica, 1972. 



101

PIRES, P.R. A ilusão tecnicista. In: LINDOSO, F. (org.) Rumos [do] Jornalismo 
Cultural. São Paulo: Summus/Itaú Cultural, 2007. (p.30-31)

PIZA, D. Jornalismo Cultural. 3.ed. São Paulo: Contexto, 2009.

POLACOW, P. O. O Caderno Folhetim e o Jornalismo Cultural da Folha de S. 
Paulo (1977-1989). Tese (Doutorado em Comunicação Social). Universidade 
Metodista de São Paulo, São Bernardo do Campo, SP, 2007.

ROCHA, F. S. Celebração Midiática e Cultura: o ‘olhar ilustrado’ da Folha de S. 
Paulo sobre a São Paulo Fashion Week 2006. Dissertação (Mestrado em 
Comunicação Social). – Universidade Metodista de São Paulo, São Bernardo do 
Campo, SP, 2007.

RIBEIRO, R. J. Apresentação de Gerd Bornhein. In: MARTINS, Maria Helena. 
Rumos da Crítica. São Paulo: Editora SENAC São Paulo: Itaú Cultural, 2000. (p.29-
33)

SANTOS, Boaventura de Sousa. El Foro Social Mundial y la Izquierda Global. El 
Viejo Topo, 240, 2008. p. 39–62. Disponível em: 
http://www.ces.uc.pt/myces/UserFiles/livros/48_El%20FSM%20y%20la%20Izquierda
%20Global_El%20Viejo%20Topo_Jan08.pdf  

SILVA, Míriam Cristina Carlos. Contribuições de Iuri Lotman para a comunicação: 
sobre a complexidade do signo poético. In: FERREIRA, G. M; HOHLFELDT, A; 
MARTINO, L.C; MORAIS, O. J. (Org.) Teorias da Comunicação – Trajetórias 
Investigativas. Porto Alegre: EdiPUCRS, 2010.

SCLIAR, Moacyr. Jornalismo e Literatura: a imprecisa, e às vezes fértil, fronteira. In: 
Rinaldo de Fernandes (Org.) O clarim e a oração: cem anos de Os Sertões. São 
Paulo: Geração Editorial, 2002.

STYCER, Maurício. Seis problemas, In: LINDOSO, F. (org.) Rumos [do] Jornalismo 
Cultural. São Paulo: Summus/Itaú Cultural, 2007. (p. 72-75)

SZANTÓ, A. Um Quadro Ambíguo. In: LINDOSO, F. (org.) Rumos [do] Jornalismo 
Cultural. São Paulo: Summus/Itaú Cultural, 2007. (p.36-47)

http://www.ces.uc.pt/myces/UserFiles/livros/48_El%20FSM%20y%20la%20Izquierda%20Global_El%20Viejo%20Topo_Jan08.pdf
http://www.ces.uc.pt/myces/UserFiles/livros/48_El%20FSM%20y%20la%20Izquierda%20Global_El%20Viejo%20Topo_Jan08.pdf
http://www.ces.uc.pt/myces/UserFiles/livros/48_El%20FSM%20y%20la%20Izquierda%20Global_El%20Viejo%20Topo_Jan08.pdf


102

TAPARANOFF, Fabíola Paes de Almeida. Escrever e pensar cultura na 
contemporaneidade: Jornalismo Cultural e Compreensão. Dissertação (Mestrado 
em Comunicação). Faculdade Cásper Líbero, São Paulo, SP, 2010.

TORRINHA, Francisco. Dicionário Latino Português. 2.ed. Porto: Porto Editora, 
1942.

VARGAS, Herom. Reflexões sobre o jornalismo cultural contemporâneo. 
Estudos de Jornalismo e Relações Públicas. Dezembro de 2004, ano 2, no. 4. São 
Bernardo do Campo: UMESP.  

VALVERDE, M. Estética da Comunicação: sentido, forma e valor nas cenas da 
cultura. Salvador: Quarteto, 2007.

WERNECK, Humberto. A ditadura do best-seller. In: In: LINDOSO, F. (org.) Rumos 
[do] Jornalismo Cultural. São Paulo: Summus/Itaú Cultural, 2007. (p. 64-71)

Sites

ENCICLOPÉDIA Itaú Cultural de Teatro. Disponível em 
www.itaucultural.org.br/teatro/ Acesso em 08/11/201

Revistas

BRAVO! Para Entender o Teatro Brasileiro. São Paulo: Editora Abril, 2010. Edição 
Especial. p.96.

ANTENORE, Armando. Dentro do “Parkinson de Diversões”. Revista Bravo! São 
Paulo: Editora Abril, vol. 152, p. 24-34, abr. 2010.

______. O Risco de não correr riscos. Revista Bravo! São Paulo: Editora Abril, vol. 
175, p. 6, abr. 2012.

BORTOLOTTO, Mário. Depois da queda, apesar da dor, volto ao trabalho. Revista 
Bravo! São Paulo: Editora Abril, vol. 150, p. 90-91, fev. 2010.

http://www.itaucultural.org.br/teatro/


103

DELFINI, Mariana. Chico Buarque não gosta de ‘Roda Viva’... Revista Bravo! São 
Paulo: Editora Abril, vol. 151, p. 86-90, mar. 2010a.

DELFINI, Mariana. Cria Atrevida. Revista Bravo! São Paulo: Editora Abril, vol. 153, 
p. 82-85, mai. 2010b.

FREITAS, Almir de. À margem dos Sertões. Revista Bravo! São Paulo: Editora Abril, 
n.149, p. 44-48, jan. 2010.

MELLÃO, Gabriela. O Teatro da Penumbra. Revista Bravo! São Paulo: Editora Abril, 
vol. 149, p. 88-90, jan. 2010a.

______. Primeiro Cineasta, Depois Dramaturgo. Revista Bravo! São Paulo: Editora 
Abril, vol. 150, p. 86-89, fev. 2010b.

______. Palavra, Interpretação e Luz. Revista Bravo! São Paulo: Editora Abril, vol. 
150, p. 92, fev. 2010c.

______. Para além da Crônica Policial. Revista Bravo! São Paulo: Editora Abril, vol. 
151, p. 92, mar. 2010d.

______. Cenas do Próximo Capítulo. Revista Bravo! São Paulo: Editora Abril, vol. 
152, p.36-37, abr. 2010e.

______. Ainda há algo de podre. Revista Bravo! São Paulo: Editora Abril, vol. 152, 
p.38, abr. 2010f.

______. O fascínio da vida banal. Revista Bravo! São Paulo: Editora Abril, vol. 153, 
p. 92, mai. 2010g.

______. Senhores da Cena. Revista Bravo! São Paulo: Editora Abril, vol. 154, p. 
78-83, jun. 2010h.

______. Mantenha o celular ligado. Revista Bravo! São Paulo: Editora Abril, vol. 
154, p. 84, jun. 2010i.

MORENO, Newton. Noel Rosa por Newton Moreno. Revista Bravo! São Paulo: 
Editora Abril, vol. 153, p. 87-89, mai. 2010.



104

SAWITZKI, Manoela. A vida como ela parece. Revista Bravo! São Paulo: Editora 
Abril, vol. 149, p. 92, jan. 2010a.



105

ANEXOS



106



107



108



109



110



111



112



113



114



115



116



117



118



119



120



121



122



123



124



125



126



127



128



129



130



131



132



133



134



135



136



137



138



139



140



141



142



143



144



145



146



147



148



149



150



151



152



153



154



155



156



157



158



159



160



161



162



163



164



165



166



167



168



169



170


