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administrativa e essa secretaria é desmembrada em duas e a FGM passa 

a ser vinculada da Secretaria de Cultura e Turismo que tem como gestor, 

Érico Mendonça.

Antes disso a FGM passou pela gestão de Paulo Costa Lima (compositor e 

educador), no primeiro mandato do prefeito João Henrique Carneiro (2005-

‑2008) e no segundo mandato do Prefeito a Fundação passou por sucessivas 

gestões que causou um afastamento da entidade na vida da cidade e na rea-

lização de políticas e programas culturais.

Fernando Guerreiro assume a presidência da FGM com uma equipe de pe-

queno porte - entre eles, fixos e terceirizados - o que gera uma dificuldade 

na administração em uma cidade como Salvador, uma metrópole regional 

com problemas de organização urbana e social. Mas o seu maior problema 

era a desmotivação pela descontinuidade dos trabalhos na última gestão3. E 

seu principal objetivo foi reativar programas e políticas que fomentassem a 

produção cultural, artística e a diversidade da cidade. 

A FGM através de algumas políticas tem o objetivo de criar conexões, 

aproximar grupos, dar visibilidade às ações culturais e o que tem sido 

produzido na cidade para se criar mecanismos se crie uma econômi-

ca criativa – cadeia produtiva - em torno dessas produções. (Guerreiro, 

entrevista)

Na atual gestão municipal a FGM é responsável pela agenda da cultura – no 

que diz respeito a ações estruturantes de políticas culturais e gestão dos 

equipamentos culturais do município. A Secretaria de Cultura e Turismo 

(SECULT) participa das decisões por meio do Secretário Erico Mendonça, 

que faz parte do conselho executivo da FGM. A SECULT, por sua vez, é res-

ponsável pela agenda do turismo e a Empresa de Turismo S/A (SALTUR) 

pelos eventos da cidade, como o carnaval, que tem uma relação muito forte 

com o turismo com o objetivo de se criar um calendário de eventos e atrair 

o turismo durante todo o ano.  

3.   Informações obtidas por entrevista realizada com Fernando Guerreiro na FGM em 2015.
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A configuração da FGM à frente das políticas culturais se estabelece no fi-

nal de 2013, quando a Fundação se integra ao Sistema Nacional de Cultura 

(SNC) para desenvolver o Sistema Municipal de Cultura em Salvador. Dentro 

dessa configuração a FGM já estruturou algumas diretrizes do SNC, como: 

o Conselho Municipal de Política Cultural (CMPC)4, o mapeamento cultu-

ral e até o final de 2015 pretende implantar a Lei Municipal de Incentivo a 

Cultura (Vivacultura)5 que prevê o abatimento de impostos (80% do Imposto 

sobre serviço de qualquer natureza - ISS) a empresas patrocinadoras de pro-

jetos culturais.  

Além disso, a FGM vem realizando uma política de editais, como o Arte 

em toda parte, desde o início de 2013; o Arte na TV, realizado em 2014 em 

parceria com a ANCINE; e o Arte Todo Dia, realizado desde 2014 com o 

objetivo de fomentar pequenas produções. Outra iniciativa dessa gestão foi 

o retorno do projeto Boca de Brasa, que realiza oficinas para desenvolver a 

produção cultural dos bairros de Salvador com apresentações artísticas dos 

resultados das oficinas e de grupos locais. A reformulação do Boca de Brasa 

se desdobrou em outros projetos, como o Festival Boca de Brasa que teve 

sua primeira edição com apresentação no Teatro Castro Alves dos grupos 

mais expressivos do projeto. 

No final 2013 foi aprovada a Lei Municipal do Patrimônio Cultural (nº 

8550/2014) para a preservação dos bens culturais de interesse público em 

Salvador, ainda não regulamentada. Além dessa Lei, foi lançado o edital 

para o Selo Literário João Ubaldo Ribeiro, com o objetivo de incentivar a 

produção literária do município. 

4.   Primeiro conselho de política cultural instituído na capital baiana, o órgão foi estabelecido pela 
Lei nº 8551/2014 como parte do Sistema Municipal de Cultura (SMC), que habilita o município 
a estar integrado ao Sistema Nacional de Cultura (SNC). Informação obtida através do site da 
Prefeitura Municipal de Salvador: http://www.culturafgm.salvador.ba.gov.br/index.php?option=com_
content&task=view&id=752&Itemid=3. Acesso em: 3 set. 2015
5.   Essa lei já existiu anteriormente, mas precisou passar por reformulações e está em processo de 
aprovação na Câmara dos Vereadores.

http://www.culturafgm.salvador.ba.gov.br/index.php?option=com_content&task=view&id=752&Itemid=3
http://www.culturafgm.salvador.ba.gov.br/index.php?option=com_content&task=view&id=752&Itemid=3
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Nessa gestão também foi realizada a reabertura, manutenção e progra-

mação dos espaços culturais do município. Esse trabalho teve início com o 

Espaço Cultural da Barroquinha; A Casa do Benin; e o Teatro Gregório de 

Mattos, espaço multiuso que estava há oito anos fechado. 

Outro projeto realizado através da coordenação da FGM é o “Pelourinho Dia 

e Noite”, com o objetivo de revitalizar do Centro Histórico. O programa en-

volve sete secretarias do município, utilizando os diversos espaços (praças, 

esquinas e igrejas) como locais para atrações diversificadas. O prefeitura 

tem objetivo de investir R$120 milhões no programa para a revitalização de 

praças, reforço da segurança, intensificação da iluminação, implementação 

de projetos sociais, além da elaboração de uma rotina de shows e atividades 

artísticas. Vale ressaltar que a SALTUR também faz parte do programa, res-

ponsável pela elaboração de um guia da região para os turistas. A previsão 

é que o programa seja executado de setembro a janeiro, meses de maior 

visitação turística na cidade.

Além desse projeto, a prefeitura de Salvador anunciou em 2013, ainda com 

a Secretaria de Desenvolvimento, Cultura e Turismo um Calendário Oficial 

de Eventos para o município que prevê 93 eventos até o ano de 2017 realiza-

dos gratuitamente em espaços públicos com objetivo fomentar as atividades 

culturais, de entretenimento e o turismo. Esses eventos serão realizados 

através da SALTUR divididos em três temáticas: Fé na Festa, Cidade dos 

Festivais e Eventos Especiais. A primeira com objetivo de promover as tradi-

cionais festas religiosas e festas de largo que já são tradição na cidade, como 

Lavagem do Bonfim, Dois de fevereiro, Santa Bárbara, Semana Santa, entre 

outras; a segunda são grandes eventos que tem duração igual ou superior 

a dois dias como a Festa da Cidade e o Festival da Primavera; e o terceiro 

tem em vista eventos que podem não acontecer todos os anos, mas também 

fazem parte dessa temática o Festival da Cidade e o Carnaval.6

6.   Informações obtidas pelo site da Prefeitura de Salvador <www.salvador.ba.gov.br>  Acesso em 20 
de jul. 2015

http://www.salvador.ba.gov.br
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Todos esses grandes eventos previstos pela prefeitura têm relação direta 

com o turismo, como estratégia de dar visibilidade à cidade de Salvador 

e atrair turistas durante todo o ano. A preocupação desses eventos é que 

exista uma programação diversificada e de preferência atrações musicais 

conhecidas nacionalmente. São eventos que costumam ter apoio financeiro 

– patrocínio – de uma grande empresa de cervejaria e podem ser classi-

ficados como eventos basicamente de entretenimento. Muitos dos eventos 

citados pelo prefeito na ocasião do lançamento do projeto não vingaram, 

alguns não saíram do papel e outros só tiveram uma edição. Além das festas 

tradicionais religiosas, de largo e carnaval que já são tradição na cidade e 

estão sendo investidos grandes recursos e incrementando sua estrutura, os 

eventos que tiveram maior resultado e continuaram no calendário foram:

O Reveillon Salvador, que teve o seu local de execução alterado do Farol da 

Barra para o Comércio, bairro da cidade baixa, para receber maior núme-

ro de pessoas, e se tornou uma festa com cinco dias de shows de artistas 

conhecidos nacionalmente - esse evento, realizado com patrocínio de uma 

cervejaria, atraiu em sua última edição 200 mil pessoas na noite de ré-

veillon; o Aniversário da Cidade, realizado no mês de março de 2015, com 

três dias de shows musicais em cinco bairros da cidade, contou com a par-

ticipação de nove atrações musicais reconhecidos nacionalmente; o Festival 

da Primavera, evento que acontece sempre na semana de inicio da estação, 

em setembro, com pelo menos dois dias de shows, realizado nos anos 2013 

e 2014 no bairro do Rio Vermelho e no ano de 2015 no Jardim de Alah, 

na Pituba - conta também com atrações com visibilidade nacional e recebe 

aproximadamente 200 mil pessoas em cada dia do Festival.

Para além dos grandes eventos, se proliferaram na cidade as “feiras de rua” 

e festivais de foodtruck, formatos que estão na moda e que têm grande visi-

bilidade midiática. O projeto Feira da Cidade, que se caracteriza como uma 

releitura das feiras de rua, com barracas de restaurantes conhecidos da ci-

dade e barracas de produtos variados como de vestuário e acessórios, é uma 

feira itinerante com toda a estrutura executada pela SALTUR, e acontece 

sempre em pelo menos um dia dos grandes eventos citados anteriormente. 
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Os festivais de foodtruck têm acontecido em estacionamentos de shopping 

centers ou de forma fixa em praças, como a Osvaldo Lins, no bairro da 

Pituba. Geram sempre grande visibilidade nos meios de comunicação e têm 

atraído pessoas que moram próximo das regiões da realização. Há ainda 

eventos pontuais de ocupação dos locais que passaram por reformas pela 

prefeitura nessa gestão, como a orla do bairro da Barra.

Conclusão

A partir do que foi exposto neste trabalho sobre os conceitos abordados, 

percebe-se que a política cultural tem como objetivo o desenvolvimento cul-

tural de um determinado local onde ela é implementada e que em âmbito 

municipal essa política tem uma facilidade de desenvolvimento e de ação 

pela proximidade de comunicação com a população. A FGM em 2013 volta 

se comunicar com a população depois de quatro anos de muitas descontinui-

dades nas suas ações, programas e políticas.

Pode-se perceber esse retorno de diálogo entre a gestão municipal e a po-

pulação no setor cultural com algumas ações da FGM, como o retorno do 

programa Boca de Brasa, que atua em locais da cidade onde muitas vezes 

inexistem equipamentos culturais. Nota-se nesse programa a formação 

e o fomento das produções artísticas locais, bem como da construção da 

identidade. Tal diálogo acontece também na eleição do Conselho Municipal 

de Política Cultural, composta também por atores da sociedade civil repre-

sentando regiões do munícipio e linguagens artísticas específicas, com o 

objetivo de desenvolver as políticas culturais de uma forma mais partici-

pativa e democrática. Dessa forma, a FGM integra o Sistema Nacional de 

Cultura, de forma alinhada com as políticas culturais desenvolvidas no 

Ministério da Cultura, mas isso é muito recente na FGM  e não podemos 

analisar nenhum tipo de resultado.

É nítida a importância da aprovação de uma lei para o patrimônio da cidade. 

Como é conhecida, Salvador é uma cidade histórica, e já tem parte de seu 

patrimônio material e imaterial tombado pelo IPHAN e IPAC, em âmbitos 

Nacional e Estadual, agora poderemos iniciar o processo de catalogação 
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e tombamento desses patrimônios em âmbito municipal. E  de um selo 

literário para o fomento da produção literária local e a reabertura de equipa-

mentos culturais localizados em locais centrais da cidade para a circulação 

de produção artísticas. Destaca-se ainda a continuidade das políticas de edi-

tais nessa gestão, dando a possibilidade de financiar um número maior de 

projetos de produtores locais, no entanto, tais editais ainda se concentram 

em linguagens artísticas, o que reduz o leque de possibilidades de projetos 

se inscreverem.

Nota-se que a atual gestão municipal buscou trazer novamente as ativida-

des da FGM para a cena cultural da cidade, mesmo que ainda de forma 

preliminar. Porém percebemos o pouco diálogo da FGM com a SECULT, 

secretaria que se volta para a agenda do turismo e que tem uma atividade 

intensa com a SALTUR, realizadora dos eventos da cidade como foi relatado 

anteriormente.

A política de eventos, que é o oposto da política cultural, são eventos iso-

lados e desenvolvidos como espetáculos comercial, principal característica 

dos eventos realizados em Salvador. Os grandes eventos calendarizados 

- acontecem pelo menos cinco eventos ao longo do ano -  que vem sendo 

realizados seguem uma agenda pública do governo municipal, sem desdo-

bramentos e são sempre grandes shows musicais de artistas reconhecidos 

nacionalmente, que atrai grande visibilidade para ação e para a prefeitura 

como realizadora.

Esses eventos, caracterizados por Albino (2014) como eventos-eventos, não 

possuem diálogo com outras ações culturais, apenas com a agenda pública, 

como já foi mencionado, e objetivando a atração de turistas para a cidade, 

além de reforçar estereótipos culturais da cidade e do povo soteropolitano.

Pode-se detectar nesse cenário um desequilíbrio das relações de três enti-

dades da prefeitura que de alguma maneira lidam com a cultura, com os 

bens simbólicos da cidade - SECULT, FGM e Saltur – e que apenas a FGM 

de fato se debruça sobre ela. O turismo é pensado e gerido pela SECULT e 

executado pela SALTUR. Dessa maneira podemos verificar que, apesar de 
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avanços alcançados pela Fundação Gregório de Mattos com ações que se 

aproximam do conceito de política cultural, o campo da cultura na gestão 

municipal de Salvador mantém-se predominantemente submetido a uma 

política de eventos. 
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Resumo

A participação social vem se solidificando como ferramenta 

fundamental a proposição de políticas públicas. Este trabalho 

introduz alguns mecanismos de participação que foram aber-

tos pelo governo brasileiro a partir de 2003 e expõe o processo 

que auxiliou na formulação e aprovação da Lei Cultura Viva, 

n°13018/2014. Esta Lei transformou o Programa Cultura 

Viva – um programa governamental – em política de estado. 

Constata-se que a participação social enquanto instância de 

pressão e cooperação foram fundamentais na construção/

aprimoramento da Política Nacional do Cultura Viva (PNCV) 

e ajudaram a inscrever o funcionamento de uma gestão com-

partilhada entre governo e sociedade civil. 

Palavas-chave: Pontos de Cultura; Programa Cultura Viva; 

Participação Social; Política Pública de Cultura; Gestão 

Compartilhada. 

Participação social nas políticas públicas de cultura 
brasileiras

Na realidade brasileira, as possibilidades de participação 

cidadã são muito recentes. A democracia estabelecida 

neste país é fruto de lutas contra regimes autoritários/

ditatoriais que tinham como algumas marcas a impossi-

1.   Mestranda do Programa de Pós Graduação em Cultura e Sociedade da 
Universidade Federal da Bahia (UFBA). Bolsista CAPES.E-mail: gleise.
cultura@gmail.com
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bilidade de participação social, a tortura, o exílio, a censura e a retirada dos 

direitos políticos. A Constituição de 1988, também conhecida como consti-

tuição cidadã, preocupa-se em “assegurar o exercício dos direitos sociais 

e individuais, a liberdade, a segurança, o bem-estar, o desenvolvimento, a 

igualdade e a justiça” (BRASIL, 1988), essa preocupação pode ser lida como 

uma resposta a esse período histórico tinha como uma lógica um estado 

máximo, e quando os cidadãos tiveram direitos lesionados.  

Após esse período de grandes intervenções do estado (e após a redemo-

cratização) a população brasileira pôde experimentar o modelo de governo 

conhecido como estado mínimo – traduzido no Brasil pelo governo neoli-

beral. Quando é assumida a mínima intervenção do estado na formulação 

de políticas. No caso específico das políticas culturais, a gestão Francisco 

Weffort à frente do Ministério da Cultura, no governo de Fernando Henrique 

Cardoso, reflete uma ausência do estado ao assumir o mercado como um 

substituto do estado na deliberação do que deve ser feito com o recurso pú-

blico através dos mecanismos das leis de incentivo.

Durante os anos 90, a Lei Rouanet, a Lei do Audiovisual e as leis de 

incentivo à cultura, através da renúncia fiscal, se consolidaram como 

os maiores pilares da política estatal. Nos dois governos de Fernando 

Henrique Cardoso (1995-2002), durante os oito anos da gestão do min-

istro Francisco Weffort, o governo federal diminuiu os investimentos 

na área da cultura e, através da campanha “Cultura é um bom negócio”, 

repassou para a iniciativa privada a responsabilidade de decisão sobre 

os investimentos em cultura com recursos públicos. (CANEDO, 2008, 

p.55).

Após o período neoliberal brasileiro do governo Fernando Henrique Cardoso 

(FHC), quando a gestão do ministro Francisco Weffort tratava a cultura prio-

ritariamente pela dimensão de negócio, Gilberto Gil - primeiro ministro de 

cultura do governo Lula - assume como diretriz adotar o conceito ampliado 

de cultura. Este, permite que o Ministério da Cultura (MinC) deixe de estar 
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restrito à cultura erudita, belas arte e patrimônio (material) e expanda seus 

horizonte para outras modalidades de cultura: populares; afro-brasileiras; 

indígenas; de gênero; de orientações sexuais; das periferias etc.

A partir de 2003, as políticas culturais no Brasil começaram a passar por 

profundas mudanças. O governo Lula descortina uma série de ações para 

retomar o papel do Estado na formulação de políticas culturais. 

A interlocução com a sociedade concretizou-se através de uma assumida 

opção pela construção de políticas públicas. Elas emergem como marca 

significativa das gestões ministeriais de Gil e Juca. Proliferam encon-

tros; seminários; câmeras setoriais; conferências, inclusive culminando 

com as conferências nacionais de cultura de 2005 e 2010. Através destes 

dispositivos, a sociedade pôde participar da discussão e influir na delib-

eração acerca dos projetos e programas e, por conseguinte, construir, 

em conjunto com o Estado, políticas públicas de Cultura. (RUBIM, 2010, 

p.14) 

Essas ações tinham como objetivo a construção do Plano Nacional de Cultura 

(PNC) - instrumento de regulação das políticas de cultura de longo prazo - e, 

do Sistema Nacional de Cultura (SNC) cujas finalidades incluem: “integrar 

os órgãos, programas e ações culturais do Governo Federal; e contribuir 

para a implementação de políticas culturais democráticas e permanentes, 

pactuadas entre os entes da federação e sociedade civil” (BRASIL, 2005).

O tema da I CNC “Estado e Sociedade Construindo Políticas Públicas de 

Cultura” sinaliza para uma gestão compartilhada. O elemento participação 

da sociedade civil começa a ser sedimentado nas políticas de cultura. Na 

lei nº 12.343, que institui o Plano Nacional de Cultura - PNC, por exemplo, 

consta como atribuição do poder público “organizar instâncias consultivas e 

de participação da sociedade para contribuir na formulação e debater estra-

tégias de execução das políticas públicas de cultura;” (BRASIL, 2010).
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Neste tocante, as ações que são desencadeadas neste novo momento ratifi-

cam o entendimento do professor e pesquisador Albino Rubim que assume 

como pressuposto para a formulação de políticas públicas, a passagem obri-

gatória pelo debate crítico com o público/com a sociedade civil (tanto na sua 

criação, quanto na sua avaliação). 

É partindo deste panorama que, na sequencia, apresentaremos o lugar da 

participação social na formulação da Lei 13.018/2014, conhecida como Lei 

Cultura Viva.

Participação social no programa cultura viva

O Programa Nacional de Cultura, Educação e Cidadania - Cultura Viva (PCV) 

criado em 2004 pode ser considerado como um abre alas para um novo 

momento das políticas públicas de cultura brasileiras. Ideologicamente, 

este Programa inverteu a lógica de fomento ao apoiar instituições culturais 

até então excluídas da política cultural. O ministro Gilberto Gil, responsá-

vel pelo lançamento deste programa, afirmou que “Os Pontos de Cultura 

são intervenções agudas nas profundezas do Brasil urbano e rural, para 

despertar, estimular e projetar o que há de singular e mais positivo nas co-

munidades, nas periferias, nos quilombos, nas aldeias: a cultura local” (GIL, 

2004). Estes Pontos de Cultura2 de que trata o então ministro figuram como 

sua ação prioritária do PCV.

Em 2014, o PCV tornou-se lei, mas até chegar a esse patamar, portarias, de-

cretos e redesenho o foram lapidando. Pode–se afirmar que a Lei n°13.018 de 

22 de julho de 2014 que institui a Política Nacional de Cultura Viva (PNCV), 

foi o resultado de um processo de escuta e participação social, que envolveu 

os Pontos de Cultura, gestores estaduais e municipais, universidades, parla-

mentares e órgãos de controle.

2.   Pela IN n°01 Pontos de Cultura são “entidade cultural ou coletivo cultural certificado como tal pelo 
Ministério da Cultura”. 
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A gestão compartilhada que permeou a sua lapidação ao longo dos dez anos 

de existência deixaram marcas no texto da Lei. São objetivos da PNCV: a) 

promover uma gestão pública compartilhada e participativa, amparada em 

mecanismos democráticos de diálogo com a sociedade civil; e b) consolidar 

os princípios da participação social nas políticas culturais.

Mas, antes dessa conquista que se reflete no texto da lei, várias etapas in-

dicavam para essa formulação. Nas Conferências de Cultura, a Lei Cultura 

Viva, foi amplamente reivindicada pelos setores culturais, apontada, in-

clusive, como ação prioritária. Na II CNC, por exemplo, das 32 propostas 

priorizadas, três faziam referência ao Cultura Viva (ROCHA, 2011). Dentre 

elas, duas propostas reivindicavam a institucionalidade do Programa:

83 - Criar marco regulatório (Lei Cultura Viva) que garanta que os Pon-

tos de Cultura se tornem política de Estado garantindo a ampliação 

no número de Pontos contemplando ao menos um em cada município 

brasileiro e Distrito Federal, priorizando populações em situação de vul-

nerabilidade social de modo a fortalecer a rede nacional dos Pontos de 

Cultura. 

308 - Defender a aprovação do Programa Cultura Viva e o Programa 

Mais Cultura no âmbito da proposta de consolidação das leis sociais 

como políticas publicas de Estado, com dotação orçamentária prevista 

em lei e mecanismo publico de controle e gestão compartilhada com a 

sociedade civil.

Na III CNC, surge outra proposta de institucionalização da PNCV, e é a se-

gunda proposta mais votada, com 581 votos, no Eixo 3 “Cidadania e Direitos 

Culturais”. O texto da proposta expressa o desejo de:

3.21 - Garantir a aprovação, sanção e regulamentação da Lei Cultura 

Viva, PLC 70/2013 que institucionaliza a política nacional de cultura, 

educação e cidadania - Cultura Viva, efetivando sua implantação com a 

garantia de no mínimo um ponto de cultura em cada município, possibil-

itando a criação de consórcios culturais intermunicipais, consolidando 
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uma política cultural de base comunitária para fortalecer e ampliar o 

Programa Cultura Viva; e investir, por meio de fundo mantenedor es-

pecífico para o Programa Cultura Viva, na criação de novos pontos e 

pontões de cultura e no fortalecimento, revitalização e consolidação dos 

já existentes, com atenção aos pontos indígenas, quilombolas, aos gru-

pos de culturas tradicionais, populares, comunitários, urbanos e rurais, 

garantindo o cumprimento das leis de acessibilidade (...). (BRASIL, 2013)

Está presente nesta proposta a inclusão de bandeiras de reivindicação da 

Rede de Pontos de Cultura, como, a extinção da modalidade convênio3 nas 

relações dos Pontos de Cultura com os órgãos gestores da rede (Ministério, 

Estados e municípios), além da demarcação da garantia de participação 

da sociedade civil no monitoramento e fiscalização dos recursos públicos 

transferidos. 

Sobre as Conferências cabe observar ainda que, pela metodologia de traba-

lho, as propostas que poderiam ser priorizadas na etapa nacional já haviam 

passado pelos “filtros” dos âmbitos municipal, territorial4 e estadual. Em 

geral, chegam até a Conferência Nacional propostas que têm mais força, 

aderência ou apelo sociocultural.

Outros mecanismos de participação com atuação direcionada às ações do 

Cultura Viva, foram fundamentais para a formulação da PNCV: a) as Teias; 

b) o Fórum dos Pontos de Cultura; c) as Comissão Nacional de Pontos de 

Cultura e d) rede de gestores da PNCV. 

As Teias, Encontros Nacionais de Pontos de Cultura, são pensadas como 

espaço para planejar atividades com temas que dialoguem com a melhoria 

do PCV. Até 2014 foram realizadas 05 Teias nacionais: a) em 2006, em São 

3.   O Convênio é a modalidade de relação que se estabelece entre os entes federados. Pela legislação 
que o rege – Lei 8666 é um instrumento inadequado de relação com instituições culturais que em parte 
tem no Ponto de Cultura a primeira interlocução com a execução de recursos públicos. Um dos ganhos 
da lei 13.018/2014 foi estabelecer um instrumento específico para regular esta relação, o Termo de 
Compromisso Cultura.
4.   As Conferências de Cultura acontecem em várias etapas: Municipais; Territoriais; Setoriais; 
Estaduais e culminam na realização da Conferência Nacional de Cultura. As Conferências Territoriais 
acontecem a partir do agrupamento de vários municípios e é responsabilidade dos Estados. Nem todos 
os estados realizam conferências territoriais. 
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Paulo para “Ver e ser visto”, b) em 2007, em Belo Horizonte “Tudo e Todos”; 

c) em 2008 a Teia aconteceu em Brasília e tema foi “Direito Humano: iguais 

na diferença”; d) em 2010, foi a vez de Fortaleza sediar a Teia com o tema 

“Tambores Digitais”; e) depois de 03 anos sem a realização de encontros na-

cionais, acontece em 2014 em Natal, a “Teia Nacional da Diversidade”.

O Fórum dos Pontos de Cultura é esse um espaço de reflexão e formula-

ção de melhorias para o Cultura Viva. Ocorre tradicionalmente como parte 

da programação da Teia e durante sua realização, é escolhida a Comissão 

Nacional de Pontos de Cultura (CNPdC). 

A CNPdC5, por sua vez, é composta por representações dos estados e de 

linguagens artísticas e formam uma espécie de conselho. Atuam de forma 

representativa na interlocução com o Ministério da Cultura. Pelas funções 

de articulação, negociação e representação que acumulam na interação com 

o poder público esta Comissão é também uma organização legítima (e legi-

timada) de pressão social. 

Para completar o cenário com os pares da gestão compartilhada a Comissão 

Nacional dos Gestores Estaduais e Municipais de Cultura (regulamentada 

enquanto “rede de gestores da PNCV”) foi criada a partir da percepção da 

necessidade de melhor articulação dos estados e municípios na interlocução 

com o MinC para discutir a gestão e os itinerários do PCV.

Pode-se aferir que o reconhecimento desses instrumentos/instâncias e es-

paços de diálogo são fortalecidos pela sua manutenção/legitimação quando 

regulamentada a Lei 13.018/2014. Considerando que é objetivo dos Pontos 

de Cultura “adotar princípios de gestão compartilhada entre atores cultu-

rais não governamentais e o Estado”. (BRASIL, 2014) a Instrução Normativa 

(IN) n°01 define:

5.   Existem Comissões Estaduais de Pontos de Cultura que agem de forma semelhante à Comissão 
Nacional, interagindo de forma representativa com os Estados (gestores das redes).



Lei Cultura Viva: a participação social 
na elaboração/consolidação da política pública de cultura640

VI - Comissão Nacional de Pontos de Cultura: colegiado autônomo, de 

caráter representativo de Pontos e Pontões de Cultura, instituído por 

iniciativa destes, e integrada por representantes eleitos em Fórum Na-

cional de Pontos de Cultura; VII - Fórum Nacional de Pontos de Cultura: 

instância colegiada e representativa da rede de Pontos e Pontões de 

Cultura, de caráter deliberativo, instituída por iniciativa destes e real-

izada com apoio do poder público, com o objetivo de propor diretrizes 

e recomendações à gestão pública compartilhada da PNCV, bem como 

eleger representantes dos Pontos e Pontões de Cultura junto às instân-

cias de participação e representação da PNCV; VIII - rede de gestores da 

PNCV: grupo articulado e integrado por gestores públicos em nível estad-

ual, do Distrito Federal e municipal, partícipes da gestão compartilhada 

da PNCV; (...) XI - Teia: reunião periódica de Pontos, Pontões, gestores 

públicos, representações dos segmentos beneficiários da PNCV e insti-

tuições e entidades parceiras, podendo contemplar etapas de caráter 

territorial - em âmbito nacional, estadual, do Distrito Federal, municipal 

ou regional -, de caráter temático ou identitário. (BRASIL, 2015)

Todas essas instâncias com seus papéis e instrumentos de pressão tiveram 

participação (em maior ou menor proporção) na formulação/regulamenta-

ção da Lei Cultura Viva o que sem dúvida se reflete no espaço legitimado de 

participação adquirido nos termos da lei.

Considerações finais

É pertinente afirmar que a transformação de um programa governamental 

– entendido pela sua possibilidade de ser descontinuado com a mudança de 

governo – em lei, que tem por característica a perenidade e impossibilidade 

de dissolução ao sabor das mudanças advindas das disputas eleitorais, é um 

grande avanço para as políticas culturais brasileiras.

O processo de elaboração da Lei Cultura Viva marca uma descontinuida-

de na forma tradicional de gestão pública. Ainda que se possa questionar 

as dificuldades ainda presentes para a mobilização de agentes culturais e a 
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participação representativa – nos casos das Comissões – não há como ser 

negligente para avanço profundo na direção de inserir a cultura em uma 

lógica de gestão pública democrática e participativa.

A construção de um estado mais justo e uma sociedade menos desigual de-

pendem de mudanças profundas na forma de se relacionar com o Estado. 

Com a abertura para a participação cidadã, a grande mudança que se espe-

ra é a transição de uma população que transfere a responsabilidade - aos 

moldes da política representativa - para o povo que participa. Para a efeti-

vação desta mudança é necessário também uma nova forma de Estado, que 

não pode ser um Estado intervencionista e burocrático (autoritário) nem um 

Estado mínimo. Um Estado capaz de compartilhar seu poder com os sujei-

tos sociais é um estado inscrito numa nova relação de formular políticas. É 

essa nova relação que está inscrita na PNCV e que a regulamenta.  
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Resumo

Num contexto internacional, cada vez mais as funções na 

área da organização da cultura ficam evidentes e explícitas, 

como um agente dentro do campo e da dinâmica das profis-

sões, e, neste sentido, os diversos programas acadêmicos têm 

contribuído para a profissionalização da prática dessa área, 

ao abandonar aos poucos o campo do empirismo e requerer 

uma maior sistematização de reflexões. Independente de 

problemas de conceituação, a organização da cultura é um 

campo ainda em processo de constituição que vem exigin-

do desses profissionais conhecimentos aprofundados sobre 

cultura e o domínio das práticas e técnicas inerentes ao seu 

universo de atuação

Buscamos nesse trabalho realizar uma análise do perfil 

dos ingressos e egressos do curso de Comunicação com 

habilitação em Produção em Comunicação e Cultura e da 

área de concentração em Políticas e Gestão da Cultura da 

Universidade Federal da Bahia, buscando compreender os 

processos de escolha e de qualificação dos futuros agentes 

atuantes neste campo em constituição. 

Palavras-chave: gestão cultural, produção cultural, forma-

ção, profissionalização
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Introdução

Desde o ano de 1996, de forma pioneira no Brasil, a Universidade Federal 

da Bahia passou a oferecer o curso de Comunicação com habilitação em 

Produção em Comunicação e Cultura. Que curso seria esse? Que habilida-

des são desenvolvidas a partir dessa formação? Até hoje os recém-ingressos 

no curso de produção cultural, como é comumente chamado, têm em mente 

essas dúvidas, pois são poucas opções de graduação plena nessa área no 

Brasil. Mas, felizmente, há um leque de oportunidades por detrás dessa no-

menclatura, que de alguma forma participa de um movimento que busca 

profissionalizar o campo da organização da cultura – campo esse que con-

grega os profissionais atuantes na política, gestão ou produção culturais.

O curso de Comunicação com habilitação em Produção em Comunicação e 

Cultura apresenta a seguinte descrição:

O profissional em Produção em Comunicação e Cultura, possuidor de 

um conhecimento teórico - analítico - informativo rico e abrangente 

da situação da cultura e da comunicação na contemporaneidade, com 

destaque para o panorama atual vivenciado no Brasil e na Bahia, realiza 

estudos e pesquisas na área de comunicação e cultura, além de planejar, 

produzir e realizar atividades culturais e comunicacionais, sob variadas 

formatações, sendo tais programas realizados diretamente pelos mídia, 

como “shows” inscritos em sua programação midiática ou não, ou pro-

gramas realizados por terceiros, mas perpassados pela necessidade de 

efetiva interação com mídias.2

Hoje temos cerca de 20 cursos de graduação plena e de graduação tecno-

lógica na área de organização da cultura no Brasil, sendo que duas dessas 

experiências estão inseridas na Universidade Federal da Bahia: o curso de 

Comunicação com habilitação em Produção em Comunicação e Cultura, e a 

área de concentração em Políticas e Gestão da Cultura. Depois de 16 anos de 

experiência dessa graduação pioneira ligada à Faculdade de Comunicação, 

2.   http://www.facom.ufba.br/acad_ens_produ.html (acesso em 18/02/2008).

http://www.facom.ufba.br/acad_ens_produ.html
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tivemos a criação de uma área de concentração na Universidade Federal da 

Bahia, dessa vez no Instituto de Humanidades, Artes e Ciências Professor 

Milton Santos (IHAC). Essa área de concentração apresenta a seguinte 

descrição:

A Área de Concentração em Políticas e Gestão da Cultura é uma modal-

idade de especialização curricular capaz de conferir aos estudantes 

do Bacharelado Interdisciplinar (…) o domínio de habilidades e com-

petências teóricas e aplicadas no campo da cultura, numa perspectiva 

inovadora de formação (...) que vai ao encontro das possibilidades de 

inserção profissional abertas contemporaneamente pelo campo da cul-

tura. (...) O campo da cultura carece, enormemente, de profissionais que, 

com uma sólida e específica formação nas áreas de formulação, imple-

mentação e avaliação de políticas culturais e de gestão de instituições, 

empreendimentos e projetos culturais, possam atender tal demanda.3

Análise comparativa: ingressos no curso de Comunicação - Produção em 
Comunicação e Cultura e na área de concentração em Políticas e Gestão 
da Cultura4

Neste tópico iremos apresentar uma análise comparativa dos resultados 

obtidos da pesquisa aplicada aos alunos ingressos do curso de Comunicação – 

Produção Cultural e da área de concentração do Bacharelado Interdisciplinar 

em Políticas e Gestão da Cultura. Trata-se de duas pesquisas aplicadas no 

segundo semestre de 2013 aos alunos que cursavam até o terceiro semestre 

naquele período. A partir da comparação entre estas, mesmo com algumas 

questões distintas, será possível identificar as semelhanças e diferenças en-

tre o perfil dos estudantes ingressos de cada curso. 

A primeira comparação será das informações socioculturais dos dados ob-

tidos. No curso de Produção Cultural, 64% dos alunos são do sexo feminino 

enquanto 35% alunos são do sexo masculino, um aluno não respondeu. 

3.   www.ihac.ufba.br/portugues/wp-content/uploads/2011/06/politicas-e-gestao-da-cultura.doc 
(acesso em 19/06/2012).
4.   Análise feita com a bolsista de Iniciação Científica Larissa Novais Borba.

http://www.ihac.ufba.br/portugues/wp-content/uploads/2011/06/politicas-e-gestao-da-cultura.doc
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Entre os ingressos do IHAC, 56% dos alunos são do sexo feminino e 44% são 

do sexo masculino. Em ambos os cursos há a predominância do sexo femini-

no. Enquanto a identidade étnico racial, no curso de Produção Cultural 41% 

dos alunos se consideram pardos, 31% dos alunos se consideram brancos, 

24% dos alunos se consideram negros e apenas 4% dos alunos se conside-

ram mestiços, já na área de concentração 65% se consideram negros, 26% se 

consideram pardos, 6% se consideram indígenas e apenas 3% se consideram 

brancos. Em relação a deficiência, os dados coletados de ambos os cursos 

informam que não há deficientes. 

Quanto ao estado civil dos alunos ingressos, no Curso de Produção Cultural 

94% dos alunos estão solteiros e apenas 3% estão casados e/ou vivem com 

alguém e, na pesquisa aplicada na área de concentração, 62% dos alunos 

estão solteiros e 38% são casados e/ou vivem com alguém. Nos dados re-

lacionados a religião, no curso de Produção Cultural, 34% afirmam não 

ter religião/ser ateu, 29% dos alunos seguem a religião Católica, 13% são 

Espíritas Kardecistas, 9% seguem a religião protestante, 4% são evangélicos 

e 10% afirmam seguir outra religião; os dados da opção religiosa da área 

de concentração são que 25% dos alunos não tem religião, 18% seguem a 

Umbanda/Candomblé, 15% seguem a religião católica, 12% seguem a religião 

evangélica, 6% seguem o espiritismo, 6% não sabem a sua religião e, por fim, 

18% não declararam. Com esses dados, percebemos uma diferença no per-

fil dos estudantes, visto que há uma maior presença da religião Umbanda/

Candomblé na área de concentração, enquanto no curso de Produção 

Cultural, além desta opção religiosa não ter sido escolhida, a segunda opção 

predominante é o catolicismo.

Em relação a escolaridade dos pais, os dados dos estudantes de Produção 

Cultural nos mostra que 1% dos pais é analfabeto, 4% dos pais tem o ensino 

fundamental incompleto, 1% tem o ensino fundamental completo, 8% dos 

pais tem o ensino médio incompleto, 36% concluíram o ensino médio, 10% 

tem curso técnico, 8% tem ensino superior incompleto, 14% concluíram o 

ensino superior, 10% tem pós-graduação/especialização, 1% tem mestrado, 

3% tem doutorado e 1% tem pós-doutorado. Já os dados dos alunos da área 



Leonardo Costa 649

de concentração nos mostra que a escolaridade dos pais vai até, no máximo, 

o Ensino Superior completo, pois 3% dos pais são analfabetos, 18% tem o 

ensino fundamental incompleto, 14% tem o ensino fundamental completo, 

6% tem o ensino médio incompleto, 29% tem o ensino médio completo,  12% 

fizeram um curso técnico, 6% concluíram o ensino superior e, por fim, 12% 

dos alunos não souberam informar o nível de escolaridade do pai.  Desde 

forma, percebemos a grande diferença do grau de escolaridade dos pais, 

visto que no curso de Produção cultural os pais de 29% dos entrevistados 

tem ensino superior, enquanto apenas 6% dos pais dos estudantes do IHAC 

concluíram o ensino superior. 

Na escolaridade das mães dos estudantes de Produção Cultural, 4% delas 

não concluíram o ensino fundamental, 3% concluíram o ensino fundamen-

tal, 10% tem o ensino médio incompleto, 30% concluíram o ensino médio, 

10% fizeram um curso técnico, 11% das mães tem a graduação incompleta, 

15% concluíram o ensino superior, 10% tem pós-graduação/especialização, 

4% das mães fizeram mestrado e 3% tem pós-doutorado. Em relação as mães 

dos estudantes do IHAC, 3% são analfabetas, 23% tem o ensino fundamental 

incompleto, 23% concluíram o ensino fundamental, 12% tem o ensino mé-

dio incompleto, 18% concluíram o ensino médio, 9% realizaram um curso 

técnico, 6% tem ensino superior completo, 3% fizeram pós-graduação/espe-

cialização e, por fim, 3% dos alunos não souberam responder essa questão. 

Através desses dados percebemos que o número de mães que concluíram o 

nível superior e fizeram cursos posteriores são maiores nas famílias dos es-

tudantes de Produção Cultural também é maior, totalizando 32% das mães 

dos entrevistados, enquanto apenas 9% das mães dos alunos do IHAC con-

cluíram o ensino superior. 

A formação dos alunos de Produção Cultural no Ensino Médio foi, em maior 

parte, integral em escola particular (57%), seguido de alunos que estudaram 

integralmente em escola pública (38%), apenas 3% estudaram maior parte 

em escola pública e 3% em maior parte em escola particular. A pesquisa dos 

alunos da área de concentração nos mostra dados opostos, visto que a maior 

parte dos estudantes (63%) estudaram o integralmente o ensino médio em 
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escola pública, enquanto 23% estudaram integralmente em escola particu-

lar, 6% em maior parte em escola pública e 6% em maior parte em escola 

particular. 

Em relação a conclusão do Ensino médio, 99% dos alunos de Produção 

Cultural foi em ensino regular e apenas 1% em supletivo, além de que 93% 

dos alunos tiveram um ensino comum ou de educação geral, 6% em ensi-

no técnico profissionalizante e 1% dos entrevistados tiveram outro tipo de 

educação, Na área de concentração 85% dos alunos concluíram no ensino 

regular e 15% no supletivo, além de que 59% dos alunos tiveram ensino co-

mum ou de educação geral, 29% com ensino técnico profissionalizante, 3% 

em formação de professores/magistério/curso normal e 9% dos alunos tive-

ram outro tipo de educação. Em ambos os cursos, a maior parte dos alunos 

tiveram uma formação  comum e de educação geral, além de observamos 

que há uma maior porcentagem de ingressos no IHAC que fizeram curso 

técnico e supletivo.

Para a preparação do vestibular/ENEM,  a maior parte dos alunos de 

Produção Cultural fizeram curso preparatório (52%) enquanto, no IHAC, 

apenas 32% dos alunos fizeram algum tipo de curso preparatório. O resul-

tados de ingresso pelas cotas se aproximam em ambos os cursos, visto que 

68% dos alunos de Produção Cultural não entraram pelas cotas, 25%  in-

gressaram através de cotas para escola pública, preto ou pardo, 4% por ser 

de escola pública de qualquer etnia e 3% pela renda per capita, enquanto a 

maior parte dos alunos da área de concentração (65%) também não entra-

ram por cotas, 32% ingressaram através de cotas para escola pública, preto 

ou pardo e 3% pela escola publica de qualquer etnia. 

A segunda etapa da comparação é referente as informações socioeconômi-

cas dos cursos em análise. Os dados dos alunos de Produção Cultural nos 

mostra que 83% dos alunos utilizam ônibus para chegar a universidade,  8% 

utiliza carro próprio, 4% vão de carro (carona) e 4% vão a pé. No área de con-

centração o ônibus também é o principal meio de transporte utilizado pelos 

alunos (70%) e o número de estudantes que utilizam carro próprio para che-
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gar a universidade é maior (14%), além disso 7% dos estudantes vão a pé, 5% 

dos alunos vão para a universidade de carro (carona), 2% dos alunos vão de 

bicicleta e, por fim, 2% utilizam outro meio de transporte.  Através da quan-

tidade de alunos no IHAC com carro próprio podemos fazer uma análise de 

consumo atual. Pesquisas como ”Mudanças no Perfil do Consumo no Brasil” 

(VENTURA, Rodrigo) trazem dados que apesar da ampliação de crédito, o 

controle da inflação, aumento da salário mínimo e a expansão de progra-

mas sociais possibilitou a criação de um mercado consumidor em massa. 

Segundo o IBGE, o potencial de consumo da classe C somou R$ 365 bilhões 

em 2007, um quarto da capacidade total de compra de todas as famílias que 

moram nas cidades (apud VENTURA, 2010, p. 4).

Na descrição financeira que melhor descreve o caso dos alunos de Produção 

Cultural,  66% dos alunos não possuem renda própria e tem os seus gastos 

financiados pela família, 29% possuem renda própria e recebem ajuda da 

família, 4% tem renda própria e contribuem com o sustento da família e 1% 

tem outra situação financeira. Nos alunos do IHAC percebemos uma gran-

de diminuição de caso do número de pessoas sem renda e que tem os seus 

gastos financiados pela família (18%), enquanto 18% possuem renda própria 

e recebem ajuda da família, 26% tem renda própria e se sustenta, 9% tem 

outra situação financeira e, por fim, temos o aumento do número de estu-

dantes que tem renda própria e contribui com o sustento da família (18%). 

A renda mensal familiar dos estudantes de Produção Cultural é um a dois 

salários mínimos para 15% dos entrevistados, de três a quatro salários mí-

nimos para 25% dos alunos, de quatro a cinco salários mínimos para 27% 

dos alunos e, por fim, 18% dos alunos tem renda de seis ou mais salários 

mínimo e, por fim, 14% dos alunos não souberam responder a questão. Os 

dados coletados dos alunos do IHAC nos mostra que a quantidade de alunos 

que tem uma renda de um a dois salários mínimos é maior (38%) enquanto 

o número de alunos que tem uma renda de seis ou mais salários mínimos é 

menor (apenas 3%),  os demais dados são de 32% dos alunos com três a qua-

tro salários mínimos, 21% com renda entre quatro e cinco salários mínimos 

e 6% dos alunos não souberam responder a essa questão.
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Nos dados sobre de que forma os alunos ficaram sabendo da existência do 

seu curso, as opções de respostas foram diferentes em cada uma das pesqui-

sas, porém a maior parte dos alunos de Produção Cultural (51%) conheceram 

através da internet enquanto a maior parte dos alunos do IHAC obtiveram 

informações sobre a área durante suas orientações (35%). O mesmo ocorre 

com as informações do motivo da escolha do curso, visto que apenas alguns 

dados se cruzam nas pesquisas. Em  Produção Cultural a maior parte dos 

alunos (65%) escolheu o curso por se identificar com a profissão enquanto, 

no área de concentração, a maior parte dos alunos (28%) escolheram o curso 

pois já pretendia ir para a área da cultura desde o inicio. Dentre os dados 

em comum, sabemos que 8% dos alunos de Produção Cultural optaram pelo 

curso por já ter contato prévio com a área, o mesmo ocorre com 12% dos 

entrevistados no IHAC. 

Em relação as atividades realizadas pelos alunos durante o curso, vimos 

que a maior parte dos alunos, em ambos os cursos, ainda não estagiam. Dos 

alunos de Produção Cultural, apenas 18% dos alunos fazem estágio e, dentro 

desse universo, 62% fazem estágio remunerado. Já na área de concentração,  

apenas 23% dos ingressos já realizam estágio e, a maior parte dos alunos 

(86%) são remunerado pela atividade de estágio. Em relação ao trabalho, 

sem considerar estágio, temos dados opostos quando comparamos as duas 

pesquisas. Nos ingressos de Produção Cultural apenas 25% trabalham en-

quanto nos ingressos do IHAC 70% dos alunos estão trabalhando. Podemos 

observar que esse dado se relaciona com os números obtidos na renda e sus-

tento dos alunos, visto que a maior parte dos ingressos do IHAC tem renda 

própria, se sustentam e/ou ajudam no sustento da família. 

Dos alunos que participam das atividades e auxílios oferecidos pela UFBA,  

25% dos alunos de Produção Cultural recebem bolsa Pibiex/Programa de 

extensão, 19% dos estudantes recebem bolsa PIBIC/Iniciação Cientifica, 19% 

são bolsistas PET, 13% recebem bolsa por monitoria e apenas 6% recebem 

bolsa do programa Permanecer, por fim, 19% dos entrevistados recebem ou-

tra bolsa/auxílio. Nos estudantes da área de concentração, 37% participam 
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de monitoria, 32% participam de atividade de extensão, 10% de iniciação 

cientifica, 5% recebem auxilio do programa Permanecer, 5% são bolsistas 

PET e 11% participam de outra atividade. 

Em relação ao desenvolvimento de algum trabalho cultural e/ou artístico, 

embora as pesquisa tenham abordado de maneira distintas, os dados coleta-

dos se aproximam e podem ser comparados, visto que no curso de Produção 

Cultural 58% dos alunos não desenvolvem trabalho artístico e na outra for-

mação 50% dos alunos também não realizam esse tipo de trabalho. 

Com os dados dessas pesquisas podemos perceber características de um 

novo perfil socioeconômico dos estudantes de graduação apontados no 

trabalho “O novo perfil do campus brasileiro: uma análise do perfil socioe-

conômico do estudante de graduação” (RISTOFF, 2014). Os dados dessa 

pesquisa são relativos aos primeiros três ciclos do Enade e nos apresentam 

informações relacionadas a etnia, renda mensal, origem escolar e escolari-

dade dos pais dos estudantes. 

Em relação a etnia, assim como vemos dos dados coletados na pesquisa de 

egressos, a quantidade de negros nas Instituições de Ensino Superior vem 

aumentando porém, ainda assim, a quantidade de negros nos cursos onde 

a pesquisa foi aplicada ainda é significativamente inferior ao percentual de 

negros na sociedade. 

Outra informação importante da pesquisa do novo perfil e que converge 

com os dados obtidos nesta pesquisa é o expressivo número de estudantes 

com aproximadamente três salários mínimos, o que nos mostra a possível 

dificuldade do aluno se manter no campus caso não houvessem politicas de 

permanência sendo postas em práticas. 

Em relação a origem escolar, os cursos de alta demanda ainda tem maior 

parte dos alunos oriundos do ensino privado, enquanto a maior presença 

dos alunos de escola pública está em cursos de licenciatura e cursos de bai-

xa relação candidato/vaga. 
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Por fim, um dado marcante na pesquisa dos ingressos e que também está 

na pesquisa do perfil socioeconômico dos estudantes de graduação é que 

há uma diminuição gradativa dos filhos de pais com escolaridade superior, 

indicando que estão surgindo oportunidades de acesso às classes populares.

Análise comparativa: egressos de Comunicação - Produção em 
Comunicação e Cultura e na área de concentração em Políticas e Gestão 
da Cultura 5

O presente tópico tem o intuito de trazer uma análise comparativa dos dados 

mais atuais, adquiridos através de aplicação de questionário, dos egressos 

do curso de Comunicação – Produção Cultural e da área de concentração do 

Bacharelado Interdisciplinar em Políticas e Gestão da Cultura. As pesquisas 

possuem questões distintas, por terem sido feitas e orientadas por grupos 

e datas diferentes. Porém, as questões que forem possíveis estabelecer 

relações, levantaremos hipóteses de discussões para analisarmos os dois 

cursos da Universidade Federal da Bahia na área de organização da cultura.

O primeiro dado diz respeito a formação dos egressos. Perguntados se a 

graduação na área cultural seria sua primeira formação, 43% dos alunos pes-

quisados do IHAC afirmaram que sim, já os alunos de Produção Cultural, 

61% estavam concluindo sua primeira graduação.

A contribuição dos dois cursos para a atuação profissional foi avaliada em 

percentuais relativamente parecidos, os egressos de Produção Cultural so-

maram um percentual de 86% que acreditaram na contribuição do curso 

para atuação na área cultural. Já os alunos que cursaram a área de con-

centração, somaram um percentual de 78%. Induzindo dessa forma, ao 

pensamento de que o mercado de trabalho absorve bem as habilidades e 

competências desses dois profissionais da cultura.

Sobre a inserção no mundo do trabalho, os dois grupos foram perguntados 

de maneiras diferentes. Para os alunos de Produção Cultural, indagados 

se estariam trabalhando na área de comunicação e produção cultural, 63% 

5.   Análise feita com a bolsista de Iniciação Científica Fernanda Souza.
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respondeu que sim. Para os alunos da área de concentração em Políticas e 

Gestão da Cultura, a questão referia-se a inserção no mundo do trabalho ou 

no mundo acadêmico, resultando em um percentual de apenas 20% inseri-

do no mundo do trabalho, a grande maioria dividia-se em outras atividades 

como: especialização, curso de progressão linear e mestrado. Podemos 

perceber dessa maneira, que o aluno de Produção Cultural busca mais a 

inserção no mercado de trabalho do que o aluno da área de concentração, 

este segundo acredita em uma formação continuada e exclusiva, o primeiro 

em muitos casos, busca uma conciliação. Outro dado relevante adquirido 

através da comparação das duas pesquisas, diz respeito a idade e experiên-

cia desses dois profissionais. Os egressos em Políticas e Gestão da Cultura 

possuem maior idade comparados aos egressos de Produção Cultural e ain-

da uma maior experiência anterior, mesmo que em outra área,  ao entrar no 

mercado de trabalho da área cultural.

A formação técnica não é avaliada de forma satisfatória pelos egressos de 

Produção Cultural, 38% avaliaram como ruim, 35% como regular e 11% como 

péssima, apenas 16% avaliaram como boa. Para os egressos em Políticas e 

Gestão da Cultura a formação técnica ou prática também não é avaliada de 

maneira satisfatória pela maioria, mas possui índices melhores. 9% avaliou 

como excelente, 35% como boa, 43%¨como regular e 13% como ruim.

Relativo a formação teórica, 46% dos egressos de Produção Cultural, acre-

ditam ser uma boa formação, 41% acham ser ótima, apenas 13% consideram 

regular. Já os egressos de em Políticas e Gestão da Cultura, acreditam que 

a formação teórica é também satisfatória, 35% acredita ser excelente , 61% 

como boa e apenas 4% qualifica como regular.

Nos dois cursos, as formações teórica e técnica são avaliadas de forma pa-

recida. Para os egressos dos dois cursos a formação teórica é boa, enquanto 

falta maior técnica e prática para aproximar esse estudante da realidade do 

mercado de trabalho.
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Durante a formação, relativo as atividades extraclasse, 24% de alunos de em 

Políticas e Gestão da Cultura tiveram iniciação científica, 6% participaram 

do PET, 21% em projeto de extensão, 15% em monitoria, 3% em permane-

cer,6% em outras atividades não citadas e 26% não participaram. 48% de 

alunos de Produção Cultural tiveram iniciação científica. 32% participaram 

do CULT e 44% na Produtora Jr. Sobre as atividades de iniciação científica, 

50% dos egressos de em Políticas e Gestão da Cultura eram bolsistas, contra 

30% de Produção Cultural.

Sobre a realização de estágio durante a formação, 65% dos egressos de em 

Políticas e Gestão da Cultura, afirmaram não ter realizado, 30% realizou 

estágio na área cultural e os restantes 5% em outra área. Já os alunos de 

Produção Cultural, 100% afirmaram ter realizado estágio, nas áreas de 

marketing cultural, gestão cultural, produção de eventos, elaboração e pla-

nejamento de projetos culturais, assessoria de comunicação e produção 

executiva de projetos culturais.

A última parte de nossa análise comparativa diz respeito aos componen-

tes curriculares obrigatórios, sendo os de em Políticas e Gestão da Cultura: 

Políticas Públicas; Teorias da Cultura; Cultura e Desenvolvimento; Gestão 

de Organizações Culturais; Organizações e Sociedade. Os percentuais ge-

rais de avaliação dessas disciplinas são: 42,8% avaliam como excelentes, 

45% avaliam como boa, 10,6% como regular e 1,6% como ruim.

Já no curso de Produção Cultural os componentes curriculares obrigatórios 

são: Políticas da Cultura e da Comunicação; Marketing Cultural; Oficina de 

Produção Cultural; Oficina de Análise de Públicos e Mercados Culturais; 

Oficina de Assessoria de Comunicação; Oficina de Planejamento e Elaboração 

de Projetos Culturais; Oficina de Gestão Cultural. Os percentuais totais de 

contribuição das disciplinas para a formação foram: contribuição muito boa 

24,8%, boa 25,9%, regular 23,4%, 16,8% pouca e muito pouca 9%.

Nos dois cursos, o grau de satisfação e contribuição das matérias obriga-

tórias das formações são tidas como boas, percentuais baixos as avaliam 

como insatisfatória.
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A partir da análise dos dados obtidos podemos perceber a necessidade e 

eficácia da existência dos dois cursos, já que o perfil dos dos egressos se dis-

tinguem no que diz respeito a idade, experiências anteriores no mercado de 

trabalho e a busca por uma outra formação. Enquanto o curso de Produção 

Cultural atrai um público mais jovem, sem experiências anteriores, a área 

de concentração em em Políticas e Gestão da Cultura atrai um público mais 

maduro, com experiências anteriores e que pretendem uma outra formação 

posteriormente. Os dois cursos possibilitam, portanto, uma maior absorção 

de alunos que pretendem uma formação na área de organização da cultura.
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Resumo

O trabalho, realizado a quatro mãos numa parceria professora-

‑aluna, aborda três obras de arte performáticas: “Desajuste”, 

“Diálogos Silenciosos” e “Reconhecer-se”, expostas no 

Pavilhão Performance da SP-ARTE no ano de 2015. O objetivo 

é propor uma reflexão sobre a performance art e a centra-

lidade do corpo do artista em sua composição. Dialogando 

com teóricos como Henri-Pierre Jeudy, Merleau-Ponty e 

David Le Breton, buscamos signos e símbolos presentes nas 

performances estudadas para propor uma interpretação que 

observe quais são as principais ideias presentes naqueles tra-

balhos. A análise permitiu que se observassem importantes 

inquietações dos artistas e provocações que os mesmos fize-

ram, em suas obras, no tocante às noções de gênero. Além 

disso, o estudo propiciou verificar a importância do corpo do 

artista como matéria-prima essencial para a execução das 

performances, compondo um texto especial que é apropriado 

para essas manifestações artísticas. Assim, conclui-se que 

essa linguagem artística contemporânea tem sido de fato um 

importante veículo de realização das propostas de aproxima-

ção entre a arte e a vida.   

Palavras-chaves: Corpo; Gênero; Performance Art, Arte 

Contemporânea.   
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Roraima.
2.  Mestre em História Social, Professora de História e Crítica da Arte do 
Curso de Artes Visuais da Universidade Federal de Roraima.

 



Performance art, corpo e gênero662

Pelo corpo interagimos com o mundo e existimos. A relação com o corpo 

para as diferentes atividades humanas, entretanto, é histórica e socialmente 

determinada. Até o advento da modernidade a arte abordava o corpo como 

mero objeto de estudo a ser, no máximo, representado. Com a expansão 

do campo das artes, ocorrida no século XX, os corpos do artista e do ex-

pectador passaram a ser considerados como peças fundamentais para a 

concretização de uma composição artística. Nesse contexto, as propostas de 

intervenção, instalação e principalmente performances artísticas passam a 

exigir a presença do corpo do artista e interação do expectador para que a 

obra aconteça. 

Nosso trabalho pretende refletir sobre as experiências contemporâneas 

da performance, mais especificamente sobre três trabalhos performáticos 

apresentados no ano de 2015 na mostra SP-ARTE, ocorrida na cidade de 

São Paulo. Interrogadas sobre seus conteúdos, signos e símbolos, estas per-

formances revelam representações culturais sobre o corpo que remetem a 

reflexões teóricas feitas por Merleau-Ponty e Henri-Pierre Jeudy, bem como 

apontam para noções de gênero, aqui discutidas à luz de David Le Breton.

Partindo de Merleau-Ponty, observamos que o corpo humano se constitui 

pelo conjunto de experiências ocorridas no dia-a-dia e que é a partir do cor-

po que nos colocamos à mercê do constante aprendizado que é estar no 

mundo e isso, segundo ele, 

“acontece-nos ordinariamente sem que reflitamos nisso, assim como, 

quando apertamos alguma coisa com a mão, nós a conformamos à gros-

sura e à figura desse corpo e o sentimos por meio dela, sem que para 

tal seja necessário pensarmos nos seus movimentos” (PONTY, 2004, 

p.289).

Esse pensamento de que o corpo é suscetível a várias interpretações e que o 

modo como o percebemos está sempre interligado com o outro aponta ainda 

para o fato de que os gestos corporais não possuem significados em si, mas 

são compreendidos 
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por um ato do espectador. Toda dificuldade é conceber bem este ato e 

não confundi-lo com uma operação do conhecimento. Obtém-se a comu-

nicação ou a compreensão dos gestos pela reciprocidade entre minhas 

intenções e os gestos do outro, entre meus gestos e as atitudes legíveis na 

conduta do outro. Tudo se passa como se a intenção do outro habitasse 

meu corpo ou como se minhas intenções habitassem o seu” (PONTY, 

2006, p.217). 

Essa concepção do corpo humano como algo que excede a pura descrição 

física é também a proposta de Davi Le Breton, que afirma que 

Os usos físicos do homem dependem de um conjunto de sistemas 

simbólicos. Do corpo nascem e se propagam as significações que funda-

mentam a existência individual e coletiva; ele é o eixo da relação com o 

mundo, o lugar e o tempo nos quais a existência toma forma através da 

fisionomia singular de um ator. Através do corpo o homem apropria-se 

da substância de sua vida traduzindo-a para os outros, servindo-se dos 

sistemas simbólicos que compartilha com os membros da comunidade 

(BRETON, 2007.p7).

Como se vê, a ação e interpretação da gestualidade podem ser incorporadas 

de modo quase automático, por aprendizagens não percebidas e que, para 

além das marcas físicas, o corpo carrega informações que foram aprendidas 

socialmente e que fazem parte da nossa identidade de forma muito sutil. 

Entre essas destacamos também as noções de gênero, pois 

As qualidades morais e físicas atribuídas ao homem ou à mulher não 

são inerentes a atributos corporais, mas são inerentes à significação so-

cial que lhes damos às formas de comportamento implicadas (BRETON, 

2007.p.68).

Desse modo, os símbolos identitários relacionados ao corpo são compostos 

a partir de detalhes físicos como manchas, rugas, linhas de expressões, 

espinhas, etc. e de noções culturalmente construídas, como as caracterís-

ticas de gênero, a gestualidade, o vestuário, entre outras. Essas últimas, 
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entretanto, não apagam o fato de cada ser humano passa por situações úni-

cas que, desse modo, imprimem a particularidade do seu corpo perante o 

mundo. Como ensina Jeudy, o corpo guarda memórias que se revelam a 

cada instante, convertendo-se, por seus sinais, em uma escrita visual que 

permite a quem o observa, a princípio, formar alguns julgamentos a respeito 

do sujeito (1998, p.1).

Essa “leitura” passa por um processo complexo devido à forma como os 

indivíduos se relacionam com o corpo na contemporaneidade, quando o 

texto-corpo pode ser conscientemente manipulado, pois são inúmeros os 

recursos tecnológicos que servem, atualmente, ao apagamento dos sinais 

do tempo e da história, permitem alterar a imagem relacionada com as ex-

pectativas sociais sobre o sexo, modificam características adquiridas por 

herança genética com tratamentos estéticos, promovendo uma vasta gama 

de modificações corporais. O paradoxo é que, apesar disso, como explica 

Jeudy, não somos capazes de manter o corpo intacto para sempre, pois ele 

não é imutável. 

A arte contemporânea não ignora essa problemática: É a partir da cons-

ciência do próprio corpo que o artista se apropria de sentimentos, marcas e 

impressões que ele tem sobre si e sobre o mundo. Nesse aspecto, destaca-se 

a linguagem da performance art, que, segundo Renato Cohen, foi precedida 

por 

Ritos tribais, por celebrações dionisíacas dos gregos e romanos, pelo his-

trionismo dos menestréis e por inúmeros outros gêneros, calcados na 

interpretação extrovertida, que vão desaguar no cabaret do século XIX e 

na modernidade ( 2002, p.41).

Já no século XX, mais especificamente em 1979, Allan Kaprow afirma em 

seu trabalho Performing life que os happenings teriam lançado um olhar de-

licado e crítico sobre a vida, abordando o cotidiano e os atos involuntários 

em sua efemeridade e poesia, sendo, segundo Kaprow, os precursores da 

performance art, na qual se pretende “Fazer a vida, conscientemente” (1979, 

p.114). 
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A performance é marcada por esse olhar artístico e crítico que se volta exa-

tamente para a inconsciência e automatismo dos atos cotidianos e dialoga 

com as proposições de Merleau-Ponty, uma vez que propõe atuar sobre a 

situação vivida e transformar essa consciência em uma ação performática, 

manipulando signos visuais para promover determinada leitura da realida-

de, como a “consciência de respirar”: 

Essa consciência do que fazemos e sentimos a cada dia, sua relação com 

a experiência alheia e com a natureza à nossa volta, torna-se, de modo 

real, a performance da vida. E o próprio processo de prestar atenção a 

essa sequência está no limiar da performance artística (KAPROW, 1979, 

p. 115).

Como se vê, a vida do artista torna-se fonte de inspiração, seu corpo 

transforma-se, conscientemente e de forma deliberada em um objeto da 

arte, empregado por tudo o que possui de único. Segundo Renato Cohen, 

a característica principal da performance é, portanto, empregar o corpo do 

artista para propor situações que toquem “nos tênues limites que separam 

a vida e arte” (2002, p. 38). 

A performance art possui um caráter anárquico, com artistas que se 

dispõem ao desconforto, partindo do que lhe incomoda e trazendo esse in-

cômodo para a cena como sua verdade, imposta ao seu corpo. Marcada por 

ações efêmeras, mostra-se, por sua natureza, difícil de ser dominada pelo 

mercado de arte, uma vez que ainda não se sabe como colecionar, leiloar ou 

comercializar uma performance, sendo impossível tratá-la nos moldes das 

demais linguagens das artes visuais como a pintura, o desenho, a escultura, 

a fotografia, etc. 

A despeito dessa limitação, em 2015, a linguagem atingiu um novo pata-

mar em termos de mercado de arte no Brasil. De caráter internacional e 

estreitamente ligado à produção e venda de arte contemporânea, o evento 

SP-ARTE garantiu à linguagem performática um pavilhão próprio. Durante 

a feira, as performances selecionadas pela curadoria aconteceram de acordo 

com um cronograma do evento, deixando de lado a apresentação tradicional 
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que geralmente acontecia ao público apenas por meio do registro da perfor-

mance em fotos e filmagens. Com a realização das obras durante o evento, 

garantiu-se a efemeridade, a imprevisibilidade, o controle caótico sobre a 

proposta inicial do artista e, consequentemente, evitou-se a perda de grande 

parte de sua essência: o movimento e a experimentação momentânea. 

O evento contou com a presença da premiada Marina Abramović, perfor-

mer sérvia nascida em 1946, com mais de 40 anos de trajetória expondo seu 

corpo em constantes experiências e investigações que testam seus limites 

físicos e mentais. Sua presença foi um dos elementos chave para o destaque 

dado à linguagem no SP-ARTE. 

“Realizado em parceria com a Galeria Vermelho e o Centro Universitário 

Belas Artes de São Paulo” o pavilhão dedicado às performances no evento 

abrigou 14 trabalhos diferentes. Segundo o Portfólio de apresentação do SP-

‑ARTE, a dedicação desse pavilhão à performance propiciaria o surgimento 

de “um campo não só para a prática, mas também para discussão da perfor-

mance e de seus processos de documentação” (SP-Arte, 2015, p,1).

Destacamos aqui três obras expostas no Pavilhão, escolhidas em detrimento 

das demais sobretudo pela grande presença de registros disponíveis (vídeos, 

fotografias, relatos de experiências etc.). São trabalhos que já haviam sido 

apresentados algumas vezes dentro e fora da galeria e, selecionados para o 

SP-Arte, voltaram a ser realizados. 

O primeiro desses trabalhos é a performance Reconhecer-se (Figura:1), de 

Mylene Signe. Realizada pela primeira vez em 2009, como trabalho de 

conclusão de curso em Artes Visuais pelo Centro Universitário Belas Artes 

de São Paulo. Com duração de 40 minutos, a performance aconteceu no 

Centro Universitário de São Paulo, de 5 a 14 de outubro, na Semana de Artes 

Visuais, com o tema Performance e o corpo na arte contemporânea. Em sua 

reedição, o trabalho foi apresentado no SP-Arte no dia 09/04/2015. 
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Na reapresentação da performance, a artista dispôs no chão um grande teci-

do branco e, no centro desse tecido, uma cadeira ladeada por uma mesa que, 

também em cor branca, continha bacias igualmente brancas. Dentro destas, 

gaze, gesso e água. A ação da artista nesse cenário é de despir-se e, sentada 

na cadeira, ir vagarosamente engessando seu corpo com a gaze, dos pés até 

o pescoço. Após o processo, a artista se “descola” do gesso lentamente, se 

levanta, veste-se e sai do espaço deixando ali a representação do seu corpo 

no gesso que a cobriu.

A segunda performance, Diálogos Silenciosos (Figura:2), de Anna Leite, 

foi apresentada pela primeira vez em 2014. Nascida em 1993 na cidade de 

Catanduva, interior de São Paulo, a artista se apresenta em seu site como 

estudante do “oitavo semestre do curso de Bacharelado em Artes Visuais, 

no Centro Universitário Belas Artes de São Paulo” (LEITE, 2015).  O cenário 

de sua ação performática é a instalação de mesmo nome, um espaço de-

limitado por branco, onde ficam cestas contendo uma grande quantidade 

de cabelos de cor preta. Ao centro, uma mesa contém panelas, jarros, ta-

lheres, bacias, pratos e outros utensílios domésticos de mesmo tipo. Sobre 

o espaço, estendem-se cordas como varais. Trajando um longo vestido de 

cor branca, descalça e com os longos cabelos amarrados, a artista interage 

com o cenário previamente preparado apanhando um punhado de cabelo e 

mergulhando os fios em uma panela cheia de mel, melado e glucose. Anna 

mistura os cabelos ao melado e em seguida “estende” o produto da mistura 

cuidadosamente no varal, evitando que a mesma caia no chão. A gestuali-

dade é a mesma de uma pessoa que estende roupas para secar numa corda. 

Ao longo do processo, porém, a gravidade interfere no trabalho, puxando os 

chumaços de cabelos envoltos em melado para o chão.

 A performance promove alterações no cenário e durante a ação, além dos 

gestos já descritos, a artista tenta arrancar alguns punhados de cabelos do 

chão mas, devido ao tempo de seis horas pelo qual a ação se prolonga, al-

guns se grudam, sendo difíceis de tirar. Bastante suja de cabelo e melado, 

a artista afasta-se do varal, permanecendo sentada por um tempo para, em 

seguida, deixar a instalação.
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A terceira performance é Desajuste (Figura:3), de Jorge Feitosa, original-

mente produzida em 2012. Em seu site, o artista se apresenta “um artista 

visual graduado pelo Centro Universitário de Belas Artes de São Paulo” que 

“possui formação em fotografia pelo MAM de São Paulo” (FEITOSA, 2015). 

A ação de Jorge Feitosa ocorre na rua. Vestido com um terno preto, o artista 

traz uma corda amarrada ao seu quadril e, na ponta oposta dessa corda, 

arrasta um suporte grande, como um carrinho que, próximo ao chão, con-

tém uma jovem em posição fetal. A moça que tem o corpo completamente 

coberto por uma malha cor da pele é magra, tem cabelos pretos e compridos 

amarrados num rabo de cavalo. A ação se resume ao caminhar do artista 

arrastando esse suporte pela rua, passando por calçadas, atravessando ave-

nidas e realizando paradas para, por vezes, demonstrar a preocupação com 

a moça que carrega no suporte, ajeitando-a no suporte.

Figura1: Reconhecer-se 
Fonte: http://arte1.band.uol.com.br/sp-arte2015-3/
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Figura 2: Diálogos silenciosos 
Fonte: Jornal dia à dia (2015)

Figura 2: Desajuste  
Fonte: Jornal dia à dia. (2015)

No ponto em que nos aproximamos das obras vale destacar a importância 

que os artistas deram à gestualidade, aos signos e símbolos que advém do 

corpo, como se esse de fato se dispusesse a uma leitura não verbal de gran-

de impacto visual. 

Na performance Reconhecer-se, Mylene Signe não oculta as modificações do 

tempo sobre seu corpo. Ao desnudar-se para o público, elabora um impor-

tante gesto simbólico, revelando-se “como ela é” e expõe com segurança e 

consciência a trajetória da sua vida, que se constitui e se apresenta em seu 

corpo que, colocado em evidência, é assumido com seus sinais e marcas. 

Mas se há a exposição do corpo pela nudez da artista, há que se considerar 

outros signos dados pela gestualidade da performance. Paralisado pelo ges-

so, o corpo remete à intenção de interromper a passagem do tempo sobre si, 

ainda que essa interrupção seja efêmera e artificial. Tal atitude é coerente 
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com a situação do homem pós-moderno que evita o processo de envelhe-

cimento, fazendo tudo para disfarçar essas marcas, embora o corpo seja 

constantemente mutável e, como afirma Jeudy, não pare “de exibir seus 

próprios sinais “naturais” (1998, 6). Entretanto, a forma do corpo da artista 

inscrita no gesso seria, também, uma vitória simbólica contra a passagem 

do tempo, uma vez que delimita o sinal de uma presença que, em determi-

nado momento não existe mais.

Se o corpo, em sua nudez e suas marcas, é basicamente o único objeto mani-

pulado por Myllene Signe, não se pode dizer o mesmo de Diálogos Silenciosos, 

da artista Anna Leite. Nessa performance, com o uso de objetos como co-

lheres, panelas e outros utensílios que remetem ao ambiente dos afazeres 

domésticos, o espaço ganha vida com o ingresso da artista. Os movimentos 

delicados e suaves de mexer no mel e glicose destacam a maleabilidade dos 

materiais, relacionando a doçura do gesto à da matéria. A presença dos fios 

de cabelos, que são uma matéria bastante resistente, parte antes viva de 

um ou mais corpos, garante uma ampla possibilidade de questionamentos, 

sobretudo por sua aparente falta de conexão com os demais elementos ma-

nipulados pela artista durante a ação performática.

 Não se pode negar a relação quase que mecânica entre alguns dos símbolos 

manipulados pela artista e o que se convencionou chamar de “universo fe-

minino”. O espaço e os afazeres domésticos, bem como os gestos delicados, 

a doçura e a maleabilidade são comumente associados ao feminino, assim 

como os longos cabelos, ainda tão ligados à identidade de gênero. A presença 

de todos esses elementos em um único cenário e compondo uma única ação 

performática poderiam ser capazes de apenas reforçar uma visão estereo-

tipada do “ser mulher”. Entretanto, quando se misturam os cabelos com 

o melado, empregando utensílios domésticos e, quando a mistura desses 

elementos é estendida em varais, a ação gera uma quebra de expectativas, 

um estranhamento e embora a artista se mova com cuidado, desaparece a 

delicadeza evidenciando-se que a mistura gera algo repugnante, sujo, in-

cômodo. Estendidos e misturados com o melado, os cabelos, parte de um 

corpo, provocam sensações de nojo que se chocam com todos os conceitos 
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agradáveis (maleabilidade, doçura, domesticidade, conforto) relacionados 

aos elementos da instalação antes da performance. Depois da ação da artis-

ta, o ambiente doméstico, os cabelos, os utensílios, o mel sujando o tecido 

branco acabam por provocar uma duradoura sensação de aversão. Deste 

modo, com a ação de seu “corpo feminino” que usa “roupas femininas” e 

manipula utensílios do “universo feminino”, a artista confronta os este-

reótipos ligados ao gênero. Ao deixar o espaço, desorganizado e sujo pelas 

marcas de sua atividade, a artista demonstra o caótico presente na delicade-

za e gera um desequilíbrio perturbador que leva à reflexão sobre a questão 

de gênero, mais especificamente sobre os papéis, ainda hoje, destinados à 

mulher no imaginário social.

Desajuste, por sua vez, é a única obra aqui estudada em que o protagonista 

é um homem. O artista Jorge Feitosa nos oferece uma leitura visual a partir 

da manipulação de signos reconhecidos socialmente e que fazem referên-

cia direta aos gêneros feminino e masculino. Vestindo-se “como homem”, 

de terno escuro, o artista apresenta-se completamente coberto. O corpo da 

moça que carrega, entretanto, está coberto com uma malha da cor da pele, 

sugerindo nudez. Desse modo, embora a ação se dê pelo caminhar do ar-

tista, ocorre grande destaque para a jovem que ele carrega, embora essa 

permaneça sempre imóvel. O fato do artista carregar o corpo feminino a 

partir de uma corda que liga um suporte móvel ao seu quadril, mostra como 

é difícil caminhar e cuidar deste corpo que é dependente dos seus cuidados, 

uma vez que ele passa por lugares íngremes, precisa desviar de outros pe-

destres, de obstáculos como lixo jogado no chão, bueiros, etc. 

É bem simbólico que seja o homem a mover-se e duas interpretações nos 

parecerem possíveis ao analisarmos sua ação. Imóvel, a mulher é não ape-

nas carregada, mas cuidada pelo homem que precisa parar de caminhar 

para ‘ajeita-la’ no suporte. O transporte não é fácil para o artista que cami-

nha e, nos momentos em que o artista precisa parar, expõe-se ao público a 

dificuldade física de avançar carregando um outro corpo. Mas não só. É pos-

sível pensar que essa ação diga respeito às dificuldades do homem que vive 

em uma sociedade machista, onde se espera que venha de seus esforços 
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o provimento dos bens para manter a mulher. Tradicionalmente atribui-se 

ao homem o dinamismo, a realização, a ele cabe a responsabilidade sobre 

a mulher, de quem se espera uma atitude mais resignada. A visão do ho-

mem que carrega a mulher com tanta dificuldade leva a refletir sobre as 

tensões geradas pelo desequilíbrio na divisão de atribuições. Sugere-se que 

esse desequilíbrio provoca dificuldades também para os homens, que sobre-

carregados, acabam por avançar menos do que poderiam caso a mulher não 

estivesse sob sua tutela e responsabilidade direta. 

Outra leitura possível, é de que a ação de ‘carregar uma mulher’ seria 

uma alusão à dificuldade masculina de lidar com o que seria o seu “lado 

feminino”, ou seja, a dificuldade de um homem em assumir características 

de delicadeza, fragilidade, entre outras características que se atribuem à 

mulher. Carregar e expor esse lado feminino implicaria, portanto, no en-

frentamento das dificuldades de lidar com ele. Para essa interpretação é 

relevante pensar sobre o que permanece oculto sob os signos da mascu-

linidade, nesse caso, o que estava encoberto, se expressa através do que 

parecia nu. O homem se confronta, uma vez se coloca diante dos olhares de 

outras pessoas e apresenta a unidade de seu corpo masculino ligado ao que 

carrega: um ser delicado e indefeso. Desse modo o artista se desarma pelo 

vestuário e a postura que podem simbolizar alguém seguro e protegido, mas 

também podem perder sentido pela interpretação da ação: o homem torna-

‑se transparente e acessível para mostrar ou representar o que o incomoda 

nas desiguais relações de gênero. 

Estas interpretações, baseadas na leitura dos signos e símbolos manipu-

lados pelos artistas performáticos que se apresentaram no pavilhão do 

SP-ARTE, possibilitam afirmar que, junto da centralidade do corpo do artis-

ta, as performances estudadas apresentam, como característica comum, a 

abordagem direta ou indireta da questão de gênero. Enquanto as duas pri-

meiras são trabalhadas por mulheres que confrontam os signos ligados ao 

feminino, seja questionando e desprezando a ideia de corpo feminino num 

padrão “jovem e perfeito” ou ironizando os lugares destinados à mulher na 
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sociedade, a terceira performance aponta para as dificuldades de lidar com 

a divisão entre os gêneros, já que características atribuídas ao feminino po-

dem gerar dificuldades ao indivíduo que, masculino, as carrega como suas.

O que vimos nas obras estudadas foi o trabalho de artistas conscientes de 

seus corpos e das construções sociais que os recobrem, “reconhecendo-se”, 

em “diálogos silenciosos”, como verdadeiros “desajustados” àquilo que a so-

ciedade tem imposto como natural aos corpos. Nesse contexto, para além do 

status de autorretrato - obviamente construído/manipulado pelos interesses 

de seus autores - as performances estudadas nos convidam a refletir sobre 

nossos corpos individuais em termos de seus limites e possibilidades dentro 

do corpo social. 

Como se viu, o corpo humano é meio de nos colocarmos diante do mundo, 

assim, a partir do corpo, experimentamos e nos sujeitamos às transforma-

ções. A partir do corpo, cada indivíduo possui vários meios de se comunicar 

e essa comunicação pode ser silenciosa, através de marcas e sinais carre-

gados na pele e dos signos e símbolos que se vão acionando para garantir 

sentidos ao próprio ser. O texto/corpo pode ser lido como uma inscrição par-

ticular que, como afirma Jeudy (1998), é capaz de ir além da leitura visual, 

pois produz odores, sons e incita a tocar. 

Na arte contemporânea, a performance é a linguagem que mais se apropria 

desses textos particulares, inserindo-os em novos contextos de expres-

são artística e expondo-os em sua completude. Com o crescimento da 

importância das performances na arte contemporânea, vemos também o 

reconhecimento da importância desses corpos/textos que pensam sobre si, 

se transformam e se apresentam de modo único, como verdadeiras obras 

de arte.
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OS MUSEUS LOCAIS E O PATRIMÓNIO LANEIRO 
ENTRE AS BEIRAS E O ALENTEJO

Ana Isabel Albuquerque 

Universidade da Beira Interior

Resumo 

A história da indústria da lã na Beira Interior e Alto Alentejo 

gerou instituições museológicas tradutoras desse perfil. Os 

acervos, as competências dialógicas e o envolvimento das co-

munidades suscitaram reflexão. Os casos estudados foram o 

Museu de Lanifícios da Universidade da Beira Interior como 

vórtice da indústria dos lanifícios, centro de investigação, 

e elo ao ensino superior; o Museu de Tecelagem dos Meios 

(Guarda) e o Museu da Tapeçaria de Portalegre – Guy Fino 

como representantes das produções artesanais e artísticas.

A comunicação é nuclear na transmissão da história e pa-

trimónio. O museu como espaço de comunicação (de Francisca 

Hernández) e o conceito “Nova Museologia” surgem como 

reavaliadores da estrutura e da missão. Para Joan Mestre e 

Nayra Molina, o museu local é a Cinderela da cultura. Este 

– enquanto motor local, produtor de memória e de valor patri-

monial e identitário, prestador de serviços culturais e produto 

turístico – está dependente, segundo Fernando Moreira, da 

ligação com as populações e culturas locais, apelando à au-

tenticidade. O Novo Museu lida com a interactividade (novas 

tecnologias), experimentação e serviço ao público em geral 

e à comunidade em particular. No inquérito distribuído pe-

los três museus identificaram-se, por exemplo, laços com o 

pastoreio, ofícios industriais, artesanato, arte; e uma insu-

ficiência informativa sobre a temática e a interligação entre 

estes pólos.

Palavras-chave: Museologia, Património local, Comunicação, 

Têxteis, Comunidade
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O museu: entre a história dos lanifícios e a comunicação de património

A amplitude histórica da indústria têxtil portuguesa é sobejamente conheci-

da e reconhecida a nível nacional e internacional. Pronunciou-se a lã como 

património com impacto na construção identitária do povo português, e 

questionou-se, assim, qual a oferta patrimonial do Interior do País e o en-

volvimento das comunidades com ela. No campo da museologia, a literatura 

científica sobre os pequenos corpos culturais laneiros não é quantitativa-

mente satisfatória. Definiram-se, por isso, três casos de estudo: Covilhã, 

Meios (freguesia da Guarda), e Portalegre, com aplicação de inquéritos 

aos visitantes, observação presencial e entrevistas a técnicos, procurando 

também, dentro das percentagens e dos números crus, o envolvimento, 

a receptividade e a empatia. É o Museu de Lanifícios da Universidade da 

Beira Interior (UBI – Covilhã) que tem liderado a investigação e a publicação 

de obras sobre a história dos lanifícios. Esta região da serra da Estrela é a 

“chave para perceber o país” (MADUREIRA, 1997: 368), sem desmérito para 

os ecos a sul (veja-se que a Real Fábrica de Lanifícios de Portalegre era alvo 

do piropo: a mais moderna das manufacturas dos lanifícios na época da sua 

construção).

De Jorge Borges de Macedo a Elisa Pinheiro, conhece-se uma Covilhã como 

o motor da história dos lanifícios em Portugal; e o “epicentro” dos “panos 

de lã” para Nuno Luís Madureira (1997: 369). Desde a Idade Média que a 

população se entregava, em ávida produção e comercialização, aos fios e 

panos. Hoje, a herança tem berço pombalino. O centro da cidade da Covilhã 

era bombeado pela manufactura que fazia circular uma dinâmica mano-

brada por ela, irradiando não só pelo distrito de Castelo Branco como pelas 

outras duas regiões, numa relação íntima, como os autores citados, entre 

outros, o provaram, procurando conjugar as especificidades de cada uma 

para se extrair da lã um produto inigualável. Por várias vezes, Portugal teve 

como porto seguro o Interior (apesar de cronicamente interiorizado) – local 

do solstício industrial têxtil. E nele cresceu uma indústria que acabara por 

internacionalizá-lo internamente, ao chamar à Covilhã a Manchester portu-
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guesa; e, noutro sentido, ao apostar num produto inovador como é o caso 

da tapeçaria de Portalegre. A qualidade dos tecidos nacionais chegou a ser 

considerada superior à dos ingleses, ainda na época de marquês de Pombal.

A lã, a história e o património, bem como o interesse em preservá-los apro-

ximam a Beira Interior e o Alto Alentejo. Daí, se encontrarem nessas regiões 

instituições que cresceram com esse objectivo, como o museu. Procurou-se 

perceber qual o âmago do museu local. Quis-se saber se este tipo de museus 

consegue comunicar e, sobretudo, se consegue comunicar com a localidade 

que o acolhe e com o seu primeiro público: a comunidade onde está inserido. 

Quis-se perceber se existe vínculo, isto é, se lhes é reconhecida a importân-

cia que os museus pretendem dar àquilo que guardam e expõem. 

A importância do museu local

Francisca Hernández publicara, em 1998, uma obra com um título sinte-

tizador e esclarecedor: El museo como espacio de comunicación. O museu 

não é apenas mais um meio de comunicação, é um meio que engloba vários 

meios, assumindo-se como um espaço que intermedeia o visitante e o acer-

vo exposto, e este e as localidades onde se encontra. Porque é delas que os 

museus, e nomeadamente os museus locais, sobrevivem. É aos conterrâ-

neos que mais interessa conservar o seu património. Quanto à capacidade 

significante do museu, das suas formas de transmitir informação e dos di-

ferentes suportes que fazem circular as mensagens, a verbalidade não pode 

monopolizar aquilo que se entende por comunicação, e, por isso, surge em 

lugar destacado a comunicação da própria construção; dos objectos nela 

presentes e a sua disposição no espaço, que leva a dois tipos de relação: en-

tre os próprios objectos e entre estes e o espaço; e também a comunicação 

dos indivíduos, que se manifestam mesmo não verbalizando. 

Aquilo que o museu é só ganha sentido quando o indivíduo interage com ele. 

A teoria da Nova Comunicação tem como premissa-mestra a inequívoca “im-

possibilidade de não comunicar”. (WATZLAWICK, BEAVIN, e JACKSON, 

2007: 44) A “relação” é, para a Pragmática da Comunicação Humana, o 

segundo axioma. O Homem, enquanto agente social e parte dessa socieda-
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de, é, por um lado, uma peça fundamental para a dinâmica do todo e, por 

outro, um ser que se relaciona com esse todo. Só partindo dessa relação 

se poderá compreender a si mesmo. Por esse motivo se realça a impor-

tância da comunicação nas relações, uma vez que suscitam determinados 

comportamentos. O museu é um organismo linguístico, e, como tal, pos-

sui uma sintaxe (estrutura e organização), uma semântica (significado) e 

uma pragmática que acontece no momento em que o indivíduo participa e 

interpreta a significação do edifício – uma depuração semiótica também o 

atesta. O mesmo se aplica às exposições. O museu é um espaço dialogan-

te, de sociabilização e de encontro. A bibliografia produzida pela American 

Association of Museums concorre, cada vez mais, para a ideia de diálogo 

entre museu-público-localidade, e atribui ao primeiro um papel activo (de 

responsabilização) no que diz respeito aos problemas e contrapartidas dos 

restantes porque fazem parte da sua dinâmica vivencial. Os museus e as 

exposições têm os seus próprios discursos, nos quais se pretende fazer 

prosperar, por um lado, o espírito crítico, inquisitivo e experimental; e, por 

outro, a criatividade, a imaginação e a diversidade. Assume-se como espaço 

de partilha e de criação de novas experiências e de liberdade. 

Nos casos do Museu de Lanifícios da Universidade da Beira Interior, do 

Museu de Tecelagem dos Meios (Guarda) e do Museu da Tapeçaria de 

Portalegre – Guy Fino, os três habitam edifícios de pendor histórico: os dois 

primeiros ligados à temática que lhes define a sua missão – ambos em anti-

gas fábricas; e, no caso de Portalegre, instalado numa casa que pertencera 

a uma família nobre. Todos referenciam o património local, aludem a uma 

identidade, e não é por desempenharem, hoje, outras funções, que o museu-

‑edifício perde o seu significado. Como foi referido, nos dois primeiros casos, 

as mensagens veiculadas pelo acervo não estão desfasadas da significação 

dos edifícios. 
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O segundo naipe de funções: interpretar (para) e servir 

O museu-de-todos-e-para-todos, que vários autores vêm discutin-

do (Francisca Hernández Hernández, Luis Alonso Fernández, André 

Desvallées, Joan Santacana i Mestre e Nayra Llonch Molina, Edward P. 

Alexander e Mary Alexander, Mário C. Moutinho, Judite Primo, Cristina 

Bruno, Fernando João Moreira, entre outros), oferece o grande desafio: quem 

são todos? E como ser museu para eles? O museu pós II Guerra Mundial é 

um novo museu que acompanha uma Nova Museologia, na qual o indivíduo 

desfaz a sacralização do objecto, e se emancipa, reage e interage. Fala-se, 

pois, de um interesse pelo “objecto-interactivo”, segundo Hernández. E esta 

proximidade que se vem construindo com o museu, a exposição e o objecto 

atrai o assunto tecnologia, fermentando um carácter persuasivo, dissuasor 

e inebriante. (FOGG, 2003)

A fusão dos multimedia, informática, meios audiovisuais, edição e digital 

suscita reflexão sobre a tecnologia-da-distância. Isto é, a Internet possibilita 

ver aquilo que antes só era possível presencialmente. Dá-nos conhecimento 

dessa existência, mas só fisicamente é confirmada e autenticada. Contudo, 

se se olhar à rotatividade das tapeçarias do acervo do Museu da Tapeçaria 

de Portalegre – ver ao vivo uma tapeçaria de quatro metros não é o mesmo 

do que ver a sua imagem num ecrã –; ou ver e escutar um tear em funcio-

namento, o cobertor a ser tecido e sentir o cheiro da lã; ou presenciar um 

objecto de toneladas, literalmente, de décadas de existência (a caldeira De 

Nayer de 6,35 m de altura ou as estruturas arqueológicas da tinturaria oito-

centista do Museu de Lanifícios), a experiência é diferente. De acordo com 

Mestre e Molina, “a melhor exposição permanente é aquela que vai mudan-

do continuamente”, habilitando-se a mais bem ripostar contra a expressão 

o que foi visto está visto. Neste aspecto, o Museu da Tapeçaria de Portalegre 

soube dar-lhe uma solução condizente, em parceria com a Manufactura de 

Tapeçarias de Portalegre. 
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Um dos aspectos mais repetidos pelos vários autores consultados foi a 

primordialidade de se conhecer o público, as suas necessidades e os seus 

interesses; e, por antecipação, conhecer o museu e saber o que este pode 

oferecer e de que forma. Mais se percebeu que o discurso do museu e os 

programas elaborados (ALEXANDER e ALEXANDER, 2008) devem ser ade-

quados à sua essência e às suas características e às do seu público. Deve, por 

isso, haver um planeamento racional e também criativo para que os pontos 

fortes suplantem as fragilidades. Veja-se que o Museu de Lanifícios liderou 

um projecto ibérico sobre as rotas da transumância (concluído em 2011), e 

é um centro manufactureiro de investigação, integrado numa instituição de 

formação superior que vem reforçar essa mesma actividade – onde inclusi-

vamente ambos os espaços se fundem em corredores comuns. Já o Museu 

de Tecelagem dedica-se à produção artesanal, representada pelo cobertor 

de papa, em teares manuais com cerca de 120 e 150 anos, que continuam 

a laborar pelas mãos de um tecelão residente. E o Museu da Tapeçaria de 

Portalegre exibe um dueto criativo mais elaborado entre a artesã e o artista. 

As tapeçarias artesanais rapidamente se transformam em obras de arte, 

sendo o que tem mais visitas (dos três) de outras nacionalidades (11 em 27 

inquiridos).

Manuelina Cândida (2003) entende a perspectiva do arquitecto argentino 

Jorge Enrique Hardoy, no sentido do dever de mudar o museu enclausura-

do – não no tempo, mas no conceito. Há que rejeitar o museu amorfo, isto 

é, “expor os problemas críticos da sociedade”, compreendê-los, e levar a 

mudanças sociais e políticas. (p. 42) Do espírito revolucionário de Hardoy 

é-se transportado para o pensamento de Stanislas Adotevi, filósofo francês, 

norteado pelas capacidades criadora e pedagógica de que os museus se de-

vem munir e pela função de instrumento de progresso, sendo inspiradores e 

“lugares de profusão cultural”. (Idem: 43) As missivas de ambos convergem 

para o ponto crítico da museologia actual: a definição da missão do museu e 

do Homem. O museu deve procurar criar afinidade com o indivíduo e com 

o território (Nacional – Regional – Local) – com a identidade e a cultura que 

o caracterizam – para que também o museu figure como elemento identi-
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ficativo, familiar, reconhecível, fraterno, de coesão da comunidade, ao qual 

retorna. Neste sentido, Hugues Varine-Bohan (CHAGAS, 2002; CÂNDIDA, 

2003) reformula a equação museológica: fenece o “Museu Tradicional = edifí-

cio + coleção + público” e apologiza-se o “Ecomuseu/Museu Novo = território 

+ património + população”. A par da interdisciplinaridade, da investigação 

e do ludismo, os profissionais devem capacitar-se científica e tecnicamente, 

perspectivando desenvolvimento e cativando a participação de jovens.

A experiência museológica na Covilhã, Guarda e Portalegre e a prestação 
de serviços culturais e valorização local (proposta turística)

Numa análise global dos resultados dos questionários aplicados nos três 

museus, conclui-se, primeiramente, que são os adultos em idade activa (en-

tre os 46 e os 65 anos) e com formação superior (50 num total de 75) que 

engrossam a maior fatia de visitantes. A sugestão de conhecidos é a princi-

pal forma de primeiro contacto com estas instituições, e, por consequência, 

a motivação da visita. Porém, os visitantes assumem um interesse pessoal 

pela temática, revelando ainda uma ligação dos próprios ou de familiares 

ao mundo dos lanifícios (excluindo-se, neste ponto, o Museu da Tapeçaria 

de Portalegre): alguns são profissionais ligados à tecelagem ou às artes 

decorativas; outros têm familiares directos enlaçados a esse ofício, ao da 

pastorícia, ao operariado têxtil e à propriedade de indústrias de lanifícios. A 

organização das exposições, os objectos e a diversidade tiveram notação po-

sitiva por parte dos visitantes, bem como a organização dos espaços dentro 

dos museus e a arquitectura das infra-estruturas. Já as novas tecnologias 

da informação e da comunicação têm um posicionamento destacado naquilo 

que poderia ser melhorado, mas o maior investimento, sugerem, deverá ser 

empreendido em mais informação acerca das colecções e da existência de 

instituições similares.

Sem a espectacularização oferecida pelos media (decisores, bastas vezes, 

nas escolhas) que se ocupam de zonas mais abonadas que açambarcam a 

procura, estas pequenas células resistem como expressão cultural e etno-

gráfica. Quando bem estruturados, os museus locais são exemplares de 
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autenticidade e provas da história local. Permitem aceder a um tipo de fon-

tes e de informação, por vezes na primeira pessoa (operários, tecedeiras, 

etc.), que dão substância ao passado do colectivo, permitindo-lhes falar dele 

e estudá-lo.

Porque não incluir na imagem serrana estes complementos culturais que 

mostram aquilo que o local mantém e o que já perdera? Os museus mantive-

ram, até há pouco tempo, um distanciamento relativamente às actividades 

económicas, ao turismo e ao desenvolvimento real, segundo Fernando 

Moreira (2008). Era preciso, portanto, aproximá-los da população e da cul-

tura locais, do autêntico e dos recursos internos. É esta sensação de pureza 

e de verdade que mais atrai os turistas exigentes porque não pretendem 

um produto repetitivo, deslocado, padronizado, inverosímil e falsificado, ca-

racteriza Moreira. Querem conhecer a verdadeira cultura local, e não uma 

cultura plastificada. Os museus devem saber criar esquemas de mobilidade, 

atraindo visitantes ao levar o museu a outros locais com outro tipo de forma-

to e de estrutura. As conclusões da sua tese de doutoramento adequam-se 

aos museus-casos-de-estudo, acreditando na viabilidade e em trabalho já 

concretizado. Ou seja, “os museus podem efectivamente contribuir para 

a ascensão e afirmação de um novo modelo de desenvolvimento turístico 

mais esclarecido, menos depredador e mais sustentável” (MOREIRA, 2008: 

594-595). 

Mestre e Molina chamaram-lhes “Cinderela”. Museus menos abençoados 

pelos orçamentos governamentais, menos capazes (de recursos humanos e 

materiais) de programações mediaticamente espectaculares. Contudo, não 

deixam de ser pólos (poções) capazes de intervir, transformar, servir a co-

munidade. Ao museu cabe observar analítica e prospectivamente a oferta, 

as infra-estruturas e as actividades culturais e lúdicas já existentes e que 

lhe estão próximas. Produzir com qualidade, investir num carácter de uni-

cidade e enquadrá-los na contemporaneidade, ao contrário de uma actuação 

solitária, maioritariamente desencontrada. Museus comunicantes como es-

tes devem sê-lo, também, em coordenação com outros museus (nacionais e 

internacionais) e entre estes e outros organismos.
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Numa perspectiva de esforços combinados, defendendo a ideia de que o 

turismo é um projecto em rede, surge a proposta de Três destinos, um itine-

rário orientada pelo tecer de três linhas de actuação: i) um conluio salutar, 

próximo e activo entre os três núcleos museológicos e entre estes e as suas 

comunidades. Produzindo, em cooperação, mais investigação e informação 

sobre o património da lã, os acervos e sobre a filiação destes museus com 

o tema (uma das fragilidades evidenciadas no inquérito e o gume da comu-

nicação do museu). Apenas oito pessoas (das 75 inquiridas) indicaram ter 

visitado espaços semelhantes, e, por outro lado, 36 das que não o fizeram 

manifestaram interesse em fazê-lo, assim deles tenham conhecimento. 

Veja-se o fio condutor que une os três museus: na Covilhã, estuda-se e 

apresenta-se a indústria têxtil numa perspectiva globalizante; a especializa-

ção dos Meios (Guarda) centra-se no ofício da tecelagem; e, em Portalegre, 

depara-se com a concepção artística dessa matéria-prima. ii) Dado que os 

visitantes sentiram a presença frágil das novas tecnologias da informação 

e da comunicação, urge criar possibilidades dialógicas: introdução (e even-

tual criação) de tecnologia (da linguagem), respeitando a adaptabilidade 

ao tipo de público e ao acervo de cada instituição, que permita auxiliar na 

compreensão da temática e das colecções. iii) Promoção dos recursos e das 

produções locais ligados ao têxtil na Beira Interior e Alto Alentejo, nas suas 

expressões artesanal, artística, entre outras. Portanto, um turismo do têx-

til destes três distritos materializado num efectivo roteiro/circuito turístico 

coeso e integrador, anexando-lhe amenidades como o espaço natureza (serra 

e campo), gastronomia, produtos tradicionais locais, actividades-aventura e 

sossego, circuitos fotográficos de património industrial têxtil, entre outras. 

Um produto singular diferenciado que conduza atractivamente as pessoas 

ao Interior (às cidades em questão, às três regiões), aos museus de peque-

na dimensão, aos têxteis e ao que poderão proporcionar. E, nesse sentido, 

extrapolar as fronteiras regionais e nacionais. Os resultados do inquérito 

são favoráveis. A satisfação é geral pela visita aos respectivos museus, às 

regiões, e ao assunto em si.
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Nestas instituições educativas, a preservação, recuperação e/ou reconsti-

tuição de estruturas e a conservação e a exposição de acervo são comuns; 

também a recolha, a documentação, a organização e difusão de proces-

sos, técnicas e informação sobre a aura dos lanifícios que caracteriz(ou)a 

as localidades e as regiões se verifica. É, todavia, no Museu de Lanifícios 

da UBI que esses dados se tornam substanciais com a acção do Centro de 

Documentação/Arquivo-Histórico e da investigação aí concentradas, usu-

fruindo do próprio corpo científico universitário que o rodeia. Até há pouco 

tempo, com uma licenciatura dedicada à Engenharia Têxtil, que, acompa-

nhando o desfalecimento da indústria na região, foi deixando sementes em 

Design de Moda, por exemplo.

“Cada vez mais, os museus são considerados instituições que prestam servi-

ços e, por esta razão, necessitam, cada vez mais, de envolver conhecimentos 

de áreas como a gestão da inovação, o marketing, o design e as novas tecno-

logias da informação e comunicação [sic]” (MOUTINHO, 2007: 41). O autor 

insiste na reavaliação do perfil dos museus, enquanto entidades prestadoras 

de serviços culturais, para que assim possam integrar o sector (terciário) 

que assume progressivamente maior predominância na economia mun-

dial. O Museu da Tapeçaria recebeu o Certificado de Excelência Tripadvisor 

2015, atribuído de acordo com a avaliação feita pelos turistas.  

Varine-Bohan (in CÂNDIDA, 2003) alertou, no entanto, para a demagogia 

do turismo, questionando a quem se destina a herança: aos fluxos que a 

hotelaria e a restauração movem? Da análise, conclui-se que a boa colhei-

ta reside na abundante qualidade do fruto. Moreira dizia, em 2007, haver 

ainda dificuldades em explorar e aplicar a nova museologia. A definição à 

queima-roupa de museu local é a de pequeno-espaço-com-alguns-objectos-

-‑maioritariamente-etnográficos-e-arqueológicos-de-uma-pequena-localidade 

porque entende-se local como sítio, terra, lugar de pequenas dimensões (e 

é-o), mas não é compreendida a semântica de expressões como da/relativo 

a localidade, da/relativo a terra. Conclui-se que existe de facto uma nova ge-

ração de museus locais (visível nas experiências além-fronteiras: Estados 
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Unidos da América, por exemplo), vocacionados para o compromisso social. 

Em Portugal, e no que a este estudo diz respeito, há sinais de reposiciona-

mento ideológico e cultural dos museus locais. 
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Culturas em trânsito

Raymond Williams, em The Long Revolution, operou 

uma viragem do conceito elitista e abstrato de cultura 

para uma conceção de cultura como “um modo de vi-

ver”, englobando também a linguagem verbal e o uso 

partilhado que fazemos dos objetos. Esta partilha é, 

também, em última análise, uma linguagem gestual, ge-

radora de um conjunto de saberes, tanto relativamente 

ao modo de produção de objetos, como quanto ao seu 

uso, sendo sedimentada pela tradição e tornada consen-

sual através dos discursos de atribuição de sentido.

Esta viragem marcou uma diferença relativamen-

te a uma conceção de cultura separada do quotidiano 

e circunscrita a materiais duradouros, destinados a 

entrarem nos livros de História. Alguns teóricos e his-

toriadores de arte, como Frederik Antal (1887-1954) ou 

Arnold Hauser (1892-1978), consideravam a cultura 

como um “reflexo da sociedade”. Antal, por exemplo, 

defendeu que as pinturas de Gentile da Fabriano e de 

Masaccio exprimiam visões do mundo “feudal” e “bur-

guesa”, respetivamente, e Hauser, em História Social da 

Literatura e da Arte, relaciona as manifestações artísti-

cas com os fenómenos socioeconómicos.  
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Em The Work of Representation, 1957, Stuart Hall, que se insere na linha 

de Raymond Williams, parte também da consideração da cultura enquanto 

“significados partilhados”. A atribuição de sentido às coisas é realizada pela 

forma como pensamos e sentimos e, também, pela forma como usamos as 

coisas, pelo gestos que realizamos, os quais também se tornam signos na 

medida em que representam valores, gerando um sistema de representa-

ção, conceito central para Hall. O reconhecimento partilhado do significado 

das coisas é um processo em contínua negociação no xadrez do tecido social 

e torna-se parte integrante do processo de construção da identidade de uma 

comunidade, conferindo, assim, consensualidade às fronteiras entre nós e 

os outros e definindo o conjunto dos verosímeis possíveis, o mundo do real 

partilhado.

Muitos historiadores têm sublinhado a necessidade de analisar as diferen-

tes histórias possíveis e as diferentes formas de as escrever, seja do ponto 

de vista laico, religioso, europeu, indígena, mestiço, etc. Assim, surgiram 

novos conceitos numa tentativa de conceptualizar a diferença, como a ideia 

de “hibridização”, ou de “tradução cultural”, valorizados por Homi Bhabha 

na crítica do pós-colonialismo. Neste contexto, surgiu o termo “criouliza-

ção”, lançado pelo antropólogo sueco Ulf Hannerz como forma de pensar os 

encontros entre diferentes culturas, tendo sido, no entanto, alvo de crítica 

pois pressupõe uma pretensa fusão “harmoniosa” entre culturas, sem man-

ter a integridade dos seus elementos e obliterando os conflitos que sempre 

fizeram parte, historicamente, desse processo. 

A valorização da miscigenação cultural teve a sua origem nos anos 30 e 40 

em que surgiu, no Brasil e em Cuba, uma tentativa de pensar as culturas 

no plural, tendo sido Gilberto Freyre e Fernando Ortiz os seus dois repre-

sentantes mais significativos. O historiador e sociólogo cubano Fernando 

Ortiz foi responsável pelo termo “transculturação”, ao invés de “acultu-

ração”, concebendo o primeiro como uma troca de influências recíprocas 

entre culturas em lugar da influência unidirecional, do colonizador para o 

colonizado, supostamente para lhe trazer a civilização. 
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No contexto lusófono, Freyre veio a ter uma grande influência ao definir a 

cultura brasileira como uma cultura híbrida que fundia harmoniosamen-

te os elementos de África, de Portugal e dos indígenas americanos. Esta 

harmonia seria decorrente do facto de os portugueses terem feito uma colo-

nização, mais branda, diferente da dos outros europeus, dada a sua origem 

ser constituída, na sua génese, por uma mistura étnica entre árabes, judeus 

e ocidentais, a qual estaria na base de uma pretensa “essência” portuguesa, 

benevolente e tolerante. Esta teoria foi rejeitada durante o período salazaris-

ta devido a renegar uma pretensa essência pura e homogénea “lusa”, a qual 

teria a sua origem em Viriato. Ironicamente, a mesma teoria, nos anos 50, 

veio a ser instrumentalizada por Salazar a fim de legitimar a existência das 

colónias, renomeadas como o “ultramar”, como forma de adoçar o processo 

de colonização perante uma Europa pós Carta da Organização das Nações 

Unidas, criada em 1945, que proclamava o direito à autodeterminação dos 

povos.

Quer seja utilizada pelos discursos nacionalistas a fim de legitimar a colo-

nização, quer seja como crítica ao mesmo nacionalismo, esse argumento, 

denominado luso-tropicalismo, revela uma verdade, para alguns, inconve-

niente: o facto da história dos estados-nações do ocidente nunca ter sido 

etnicamente pura. São, sem exceção, o produto de conquistas, absorções de 

um povo por outro, híbridos étnicos. É apenas na retrospetiva que os dis-

cursos nacionalistas procuram apresentar aquilo que de facto é a mistura 

da cultura moderna como a unidade primordial de “um povo” e das suas tra-

dições inventadas, a fim de projetar, até a um tempo mítico, uma aparente 

continuidade ininterrupta e homogénea. Na realidade, são, no fundo, estes 

cruzamentos, que fazem mover a cultura estimulando sucessivas inovações 

que depois se sedimentam até se tornarem, aos olhos dos próprios, parte 

integrante da sua cultura. 

Tais cruzamentos são facilmente identificáveis nos hábitos culinários, como 

nota Akhil Gupta: “no Sul da Ásia, a dieta dos pobres compõe-se em grande 

parte de pimenta-malagueta e batatas (e, em algumas partes do subcontinen-

te, de tapioca), culturas essas levadas para a Índia a partir do Novo Mundo. 
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Hoje em dia, muito do que passa por comida indiana em restaurantes si-

tuados em Deli, Birmingham ou no Rio compõe-se de produtos oriundos 

do Novo Mundo: pimenta-malagueta, batata, tomate, milho, amendoim e 

caju. Frutos, tais como o ananás, a papaia, a nêspera, a goiaba, o abacate 

e o maracujá também foram introduzidos nas culturas culinárias e nos há-

bitos alimentares dos asiáticos do sul, embora estes considerem a maioria 

destes produtos como tradições herdadas […] Do mesmo modo, associam-se 

a massa e o molho de tomate às grandes tradições de cozinha italiana; no 

entanto, os europeus só conheceram o tomate depois de Colombo” (Barreto 

2005: 209).

Portugal, no contexto das Descobertas, levou formas europeias para o orien-

te articulando-as com a gramática decorativa dos países onde se estabelecia 

e com as técnicas dos artesões locais o que é bem patente no mobiliário indo-

-europeu, ou, ainda, importando, entre outros, modelos de decoração de 

tapetes. Os resultados dessa mistura são híbridos na sua génese e cobrem 

um arco de influências recíprocas que vão da Europa, à China, à África e ao 

Brasil, constituindo, essa mesma miscigenação, a riqueza das artes decora-

tivas em Portugal.

Migrações contemporâneas /Novas identidades

A História sempre assistiu a movimentos de grandes migrações, como as 

dos escravos, dos colonos e dos migrantes laborais. Atualmente, como sa-

bemos, assistimos a uma nova crise de migração, dos países do sul para a 

Europa, em que as populações são coagidas devido à guerra e às miseráveis 

condições materiais existentes, em parte, situações provocadas pelas políti-

cas dos países desenvolvidos do hemisfério norte. Para estes deslocados não 

faz sentido falar em globalização uma vez que não usufruem das vantagens 

da mobilidade (voluntária), da velocidade de informação e das transações co-

merciais trazidas por ela. A narrativa da globalização é utilizada do ponto de 

vista de quem usufrui das vantagens. Mas, ao contrário do que geralmente 

se pensa, a proporção de migrantes contemporâneos não é superior à que se 
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registou noutros períodos da História, como, por exemplo, no séc. XIX, em 

que houve um grande êxodo populacional europeu não só para as Américas 

mas, também, para a Austrália, Nova Zelândia e África. 

A aceleração da velocidade e a instantaneidade da comunicação tiveram 

também por efeito a abolição do espaço como de território. Ulrich Beck e 

Elisabeth Beck-Gernsheim (2002) consideram que aquilo que caracteriza a 

sociedade contemporânea é o facto de as pessoas não se definirem segundo 

categorias ‘fixas’ de classe social, residência, profissão ou parentesco, mas 

segundo a mobilidade e aquilo que projetam. O que é novo na globalização, 

a partir do final do séc. XX é, por uma lado, a discrepância entre apregoar o 

universalismo dos direitos do homem e restringir os movimentos das popu-

lações dos países menos desenvolvidos para os países mais desenvolvidos 

e, por outro, o facto de uma camada das gerações mais recentes ser aquilo 

que poderemos designar de transmigrantes no sentido em que sentem, de 

igual modo, uma pertença cultural a diferentes nações sendo, na sua géne-

se, constituída por elementos de culturas diferentes e cuja identidade é um 

processo em contínua construção.

Esta nova pertença cultural é emergente em alguns artistas da geração 

mais recente, cuja biografia tem sido marcada, de uma ou de outra forma, 

pela diáspora ou pelo deslocamento, como é o caso, entre outros, de Ângela 

Ferreira, Inês Botelho, Francisco Vidal, Mónica Miranda: a reflexão já não 

se faz, como anteriormente, sobre uma outra cultura de origem pois, devi-

do à mobilidade gerada pela globalização, as identidades são elas mesmas 

constituídas por elementos de várias culturas, não havendo lugar para uma 

“saudade” de uma cultura original que se tivesse deixado para trás. 
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Diáspora e mobilidade na obra de Mónica de Miranda

Still da vídeo instalação Once upon a time, 2013 at Carpe Diem, Lisbon

Neste contexto, analisaremos aqui, como estudo de caso, a obra da artista 

Mónica de Miranda que explora as noções de transculturalidade, diáspora, 

auto-etnografia, criando ligações entre diferentes realidades culturais atra-

vés de vídeo-instalações, filmes e fotografias. Como a artista afirma, tenta 

“further explore and conceive the term in relation to more recent forms of 

migration and transcultural experience. I look at the ‘diaspora’ through a 

transcultural comparison in a Lusophone postcolonial context”, acrescen-

tando que “I recognize the process that gave rise to the term diaspora and 

understand it as a form of ‘awareness’ that enables access to ‘recovering’ 

non-Western narratives and models for cosmopolitan life and transnationa-

lities, struggling against fixed notions of identity and nation and attempt to 

define it through my work” (De Miranda 2013: 17). 

Once upon a time

Mónica  Miranda, Still from the video Once upon a time, 2013
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O projeto Once Upon a Time remete para o enunciado do conto de fadas, colo-

cando a ação no pretérito passado através de um narrador, figura importante 

da tradição oral que, através do seu testemunho, comprova a realidade dos 

acontecimentos. Mónica de Miranda, ela própria resultado do cruzamento 

de diferentes culturas - luso-afro-brasileira e londrina -, reinventa aqui o seu 

próprio passado em diferentes locais e culturas, misturando o documen-

tário e a ficção, sob a forma de um diário pessoal, de um pseudo-álbum e 

arquivo de família, foto e videográfico.

O projeto é formado por uma website (www.o-tu.org), e um conjunto de tra-

balhos fotográficos, de vídeos e de instalações, que se faseou em três partes. 

A primeira, com título homónimo do projeto e que foi exposta na galeria 

Carpe Diem, Lisboa, é constituída por um vídeo tríptico mostrando fragmen-

tos de imagens em trânsito através de locais ligados à biografia da artista, 

os quais se situam em três continentes distintos: Rio de Janeiro (Brasil), 

Luanda (Angola), Mindelo (Cabo Verde), Londres (UK) e Lisboa (Portugal). O 

vídeo cria uma narrativa não linear que evoca o tempo perdido nos inters-

tícios de ações realizadas no quotidiano, retraçando o que a artista designa 

de geografia emotiva (De Miranda 2013:94), ou seja, o mapeamento de me-

mórias emotivas associadas aos lugares. O fio da narrativa estende-se por 

várias gerações descrevendo, como a artista afirma, “liricamente a perda e a 

dor da separação, tecendo o fio, de uma geração para a outra.” (De Miranda 

2013:95)

Mónica de Miranda, An Ocean Between Us, video HD, sound, 6m, 2012

A segunda parte, intitulada An Ocean Between Us, foi exposta na galeria 

Plataforma Revolver in Transboavista, Lisboa e é constituída por um díptico 

onde “the fluvial port and a stationary cargo ship become the stage for me-

http://www.o-tu.org
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taphorical transits” (onde o porto fluvial e o navio de carga se tornam num 

palco de trânsitos metafóricos) (De Miranda 2013:95). Foi neste local que se 

deu início à diáspora tanto dos colonizadores, para realizarem o comércio e 

dominarem o território, como dos colonizados. Lisboa era o local onde, no 

Renascimento, chegavam e partiam os navios para África, Brasil, e Índia e 

onde se deu início ao comércio de escravos, pilar da consolidação da expan-

são marítima, ato fundador da atual lusofonia que une os povos de língua 

portuguesa. No entanto, como nota a própria artista, o lusotropicalismo de 

Gilberto Freyre origina uma ambiguidade que contamina as fronteiras en-

tre o seu  próprio passado e a história coletiva sedimentada pelas gerações 

(De Miranda 2013: 86).

Still from the video Once upon a time, 2013

Num cenário deserto e noturno de uma viagem marítima, onde as perso-

nagens, como sempre em Once Upon a Time, deambulam sós, a braços, 

com o seu próprio destino, uma mãe, a filha e um amor perdido tornam-se 

na metáfora da condição melancólica da diáspora, do não-lugar entre cul-

turas diferentes, no compasso de espera entre chegadas e partidas. Este 

não-espaço é também um local privilegiado para a introspeção, na medi-

da em que está liberto das condicionantes do acaso e da história ligada ao 

espaço e ao tempo que aqui são colocados em suspenso, permitindo uma 

distância sobre os mesmos. As duas personagens, uma masculina e outra 

feminina, são também, como a artista afirma (De Miranda 2013:59), uma 

metáfora da divisão do eu, o qual, neste espaço de introspeção, se vê refle-

tido num labirinto de espelhos, reconhecendo-se a si mesmo como o outro. 

Este estranhamento de si é, como Lacan analisou, o momento fundador da 

subjetividade, sem o qual não poderia existir identidade, pois esta exige a 

diferença paradoxal de si mesmo como o outro. O momento inicia, segun-
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do Lacan, a fase do espelho, na qual a criança mistura ainda a imagem de 

fragmentos do seu próprio corpo e fragmentos imaginários. Este estranha-

mento foi também analisado por Júlia Kristeva, em Ensaio Sobre o Horror 

(1980), designando por “abjeção” o preciso instante, anterior ao nascimento 

da subjetividade, em que a criança deseja ou odeia o mundo exterior, con-

forme a presença ou ausência da mãe, instante sentido, no entanto, como 

desejo narcísico de si, pois ainda não existe uma distinção entre o mundo 

exterior e interior. Também neste filme, não existe um “eu”, o olhar é ausen-

te, encontramo-nos como no interior de uma visão onírica, sem lugar nem 

hora definidos, em que as personagens se encontram de costas, à procu-

ra, no fundo, à espera de um barco, talvez perdido, que nos revele a nossa 

origem.

A terceira parte deste projeto é constituída pela instalação Home sweet sour 

house, tendo por base uma série de vinte e cinco desenhos onde a artista 

retraça todas as casas que habitou desde a infância. Posteriormente, estes 

desenhos foram traduzidos por um arquiteto em linguagem técnica que, no 

entanto, “deixou visíveis os aspetos pessoais memorizados” (De Miranda 

2013: 75), constituindo-se como arquivo de uma apreensão caligráfica do 

espaço vivido. Como Mónica de Miranda afirmou, “In my research “hou-

se” is the place where the search connected to self takes place, a search 

of identity contextualized within the travels of the diaspora” (De Miranda 

2013:68). Nestes são traçados corredores que não ligam a quartos, divisões 

desproporcionadas etc., dando uma tangibilidade física a algo emocional. 

Mónica de Miranda, Home Sweet Sour Home,   2012
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Na obra de Mónica de Miranda, para além do topos da casa, a ilha surge 

também como um espaço de mediação entre diferentes culturas, tempos 

e lugares, uma metáfora para questionar a dicotomia entre o natural e o 

cultural, entre o dentro e o fora, o público e o privado. Fragmentação e 

coordenadas são dois conceitos particularmente presentes nas ilhas, co-

lonizadas segundo a cartografia do poder dominante, criando linhas que 

dividiam artificialmente os territórios. Mónica de Miranda reconstrói ter-

ritórios a partir de fragmentos de lugares, recriando paisagens sem lugar, 

ilhas imaginárias. As ilhas sempre foram um espaço de projeção de mitos, 

utopias, distopias, edens, Arcádias, sendo um local privilegiado para os cru-

zamentos culturais precisamente devido à sua indefinição, são significantes 

flutuantes. Cristalizam o ausente que está invisível, tendo sido um estímulo 

criativo ao longo dos tempos em várias culturas. Desde o mito da Atlântida, 

à digressão da Odisseia de Ítaca para Ítaca, à Ilha dos Amores, ou à ilha de 

Robinson Crusoe, entre outras, o topos das ilhas tem uma longa tradição na 

cultura ocidental.

 A ilha, enquanto lugar não físico de representações culturais e artísticas, é 

também utilizada por Mónica de Miranda como uma forma de questionar 

a representação da paisagem e, subjacentemente, da realidade. O concei-

to ocidental de paisagem, legado renascentista que implica a contemplação 

fragmentária da natureza, é inerente à perda da união com o todo, surgida 

na modernidade e exprime o trágico dilema do Homem que só (se) conhece 

dividindo, seccionando pelo olhar que corta e “emoldura” a natureza. Este 

topos encontra-se subjacente à Série Arquipélagos, 2014, de que analisare-

mos três trabalhos.

 Em Linetrap, Mónica de Miranda utiliza a linha para desfazer essa paisagem 

fixa e única, atravessando o interior e o exterior da imagem, reparando-a. 

A costura, atividade geralmente associada ao espaço doméstico, é ironica-

mente apresentada num espaço público, colocando em questão a dicotomia 

público/privado. Entre um dentro e um fora, estas linhas não dividem mas 

reparam as fissuras causadas, muitas vezes, entre colonizado e colonizador, 

entre o presente, as ilhas, e o passado que as define, o arquipélago ausente.
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Mónica de Miranda, Linetrap, da  Archipélago, 2014

Em Island, Mónica de Miranda representa uma ilha imaginária reconstituí-

da por fragmentos de imagens captadas pela artista enquanto viajava em 

torno da ilha, desconstruindo assim a visão de um olhar fixo que dominou 

a pintura até ao século XX e que tinha a sua expressão na janela albertiana, 

através da qual se via um além imaginado. Island desconstrói o paradigma 

tradicional pois é realizada através de um olhar que se desloca e que vai, 

no seu movimento corporal, criando uma paisagem que nunca é fixa, mas 

resultado de um gesto do corpo, de um trajeto. Neste sentido, não existe “a” 

paisagem final mas um contínuo processo de reinvenção em que se vão jun-

tando fragmentos, experiências de diferentes tempos, territórios e culturas. 

Estas ilhas, situadas no Atlântico e no Índico, neste caso, S. Tomé e Príncipe, 

Cabo Verde e Ilhas Maurícias, poderiam situar-se em qualquer lugar porque 

são totalmente recriadas, tecendo o seu passado a partir de mitologias lo-

cais, pois eram terras anteriormente inabitadas. 

Mónica de Miranda, série Arquipelago, 2014
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Em Twins, situado numa floresta que poderia ser em qualquer lugar, as figu-

ras são, elas próprias, o cruzamento entre várias culturas. O facto de serem 

gémeas salienta a questão da identidade como um processo de recriação, 

projeção de um desejo que se cristaliza numa ilha, um outro que nos habi-

ta, que nos orienta. Neste caso, poder-se-ia dizer que é uma mise en abyme 

da dualidade levada ao infinito na sua reflexão entre espelhos: as próprias 

gémeas têm origens em territórios diferentes, constituindo a sua identidade 

na pluralidade de culturas. A construção através de fragmentos de diferen-

tes origens, corporizada na ideia do arquipélago e simbolizada aqui pelas 

gémeas, mostra também como a aculturação e a apropriação de elementos 

de diferentes culturas são capazes de se autonomizar num processo criativo 

e dinâmico.

Mónica de Miranda, série Arquipelago, 2014

Algumas considerações finais

A diáspora implica, por um lado a deslocação e migração e a consequente 

procura de uma origem perdida, e, por outro, uma forte ligação a outros 

membros que partilhem da mesma procura e passado cultural. Enquanto 

no passado, tal condição era sentida como uma condenação, a globalização 

demonstrou que é também uma forma de organização social particular-

mente flexível e potencialmente criativa pois permite fugir de categorias 

tradicionais e criar um hibridismo cultural enriquecedor. O entrelaçamento 
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de culturas - que sempre foi, sobretudo no caso português, o verdadeiro 

motor da cultura, ao contrário do mito de uma suposta essência nacional -, 

e as sinergias entre os diferentes domínios culturais constitui atualmente 

um vetor de futuro.

Neste contexto, a arte, por ser, em si, uma realização objetiva de um pathos 

subjetivo, estando no limiar entre o universal e o particular, é uma forma 

particularmente adequada para permitir diálogos criativos entre as dife-

rentes culturas. Dando corpo a estas novas condições de vida sempre em 

trânsito e, portanto, nunca “acabadas”, coaduna-se com a ambiguidade, com 

o impulso evolutivo, sem o qual o ser humano definha, preso entre catego-

rias demasiado estanques. A arte contemporânea, exprimindo a perda da 

identidade e simultaneamente os novos modelos de transição, dá corpo às 

mudanças de identidade. Deste modo, a experiência multicultural constitui 

a parte convertível internacionalmente e, por isso, a base da universalidade 

da arte contemporânea.
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Resumo

As ceramistas do Candeal vivem em um pequeno po-

voado do município de Cônego Marinho, pertencente 

à área da Superintendência de Desenvolvimento do 

Nordeste – SUDENE, região norte do estado de Minas 

Gerais, Brasil, de clima tropical quente com longos pe-

ríodos de seca. A partir de estudos e pesquisa de campo 

realizados no povoado do Candeal, este artigo trata das 

mulheres do Candeal e de sua confecção de cerâmicas. 

O trabalho focaliza os meios, modos de fazer, a significa-

ção e os fins dessa produção, destacando a importância 

da cerâmica como memória e transferência de um saber 

artístico de geração para geração.

Palavras-chave: cultura popular, arte da cerâmica, memória, 

tradição. 

A arte das ceramistas do Candeal

Sabemos da extrema complexidade do termo cultura, 

da sua variada significação, sua importância estratégica 

no mundo contemporâneo e sua fundamental relação 
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Compreendemos este termo inserido num sistema de significação através 

do qual se representa uma dada ordem social que é transmitida, vivencia-

da, estudada e transformada. E que está associada àquilo que os homens 

criam, dão sentidos, transformam, possibilitando a continuidade e também 

as mudanças. A própria conceituação de cultura não é estática e traz, no seu 

cerne, funções de fortalecimento da coesão social, por exemplo, na geração 

de renda com o objetivo centrado no crescimento social e pessoal – daí a sua 

importância estratégica no mundo.

As considerações que se seguem destacam a possibilidade de compreender 

a cerâmica das mulheres do Candeal como forma de manifestação artística 

de um grupo humano em sua relação sociocultural com o meio ambiente 

que os envolve. A arte da cerâmica é aqui entendida como uma fonte de re-

flexão sobre a cultura, a partir do que ela revela sobre o ser humano local e, 

consequentemente, sobre seus saberes.

As ceramistas do Candeal vivem em um pequeno povoado no município 

de Cônego Marinho, ao norte de Minas Gerais, com clima tropical quen-

te e longos períodos de seca. Esta é uma região de pouco desenvolvimento 

se comparada a outras regiões do Estado, porém é rica em suas tradições, 

possuindo artesanato e folclore diversificados, os quais fazem parte da his-

tória desse povo e das suas crenças. A “região problema” se apropria do seu 

universo, articulando de maneira sábia a diversidade de seus problemas e 

as soluções encontradas, visíveis nos afazeres cotidianos. A cerâmica pro-

duzida pelas mulheres do Candeal reflete esse movimento. É notável como 

essa produção artesanal vem crescendo, extrapolando os antigos limites e 

conquistando novos espaços, provando que uma atividade artesanal pode 

enaltecer seu povo e viabilizar, através da renda advinda dessa produção, a 

melhoria de vida das famílias.

Aspectos regionais

O povoado do Candeal localiza-se a 10 km do município de Cônego Marinho, 

possui uma área aproximada de 1.600 km2, uma população em torno de 

6.500 habitantes, e pertence à área de atuação da Superintendência de 
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Desenvolvimento do Nordeste – SUDENE, criada em 1959 com o objetivo de 

traçar os problemas sócio-políticos dos nordestinos, principalmente aqueles 

ligados à seca.

O povoado possui cerca de cinquenta casas, uma escola, um posto telefônico 

e uma igreja. Conta com rede elétrica, porém não há água encanada e a po-

pulação, na maioria analfabeta, vale-se de um poço artesiano.

O clima quente, com períodos de seca, traz consequente flagelo para os ha-

bitantes. Os principais meios de sustento da população são a pecuária – gado 

mestiço – e a agricultura – cana-de-açúcar, mandioca, milho, feijão e abó-

bora. A produção artesanal entra como complementação da renda familiar.

Origem da cerâmica do Candeal

O feitio da cerâmica do Candeal pode ser uma herança cultural dos povos 

indígenas que viveram na região. Essa hipótese se deve ao uso da técnica 

“levante” para puxar o barro até “levantar” o pote; aos típicos instrumentos 

de trabalho confeccionados a partir de vegetais e minerais do próprio local 

– de forma semelhante aos fazeres dos povos indígenas; e ainda, ao uso do 

tauá – pigmento mineral composto de óxido de ferro, que é retirado de um 

barro especial e usado na decoração das peças.

Willey (1986) e Etchevame (1994) apud Lima (2006) associam o uso do tauá 

como matéria-prima às tradições indígenas próprias tanto de grupos da atua-

lidade, quando de grupos já desaparecidos em áreas do litoral e do interior 

do país. Para Barbaturu (1986) e Péssis (2005) apud Lima (2006), o emprego 

desse pigmento no Brasil é comum em decoração de objetos cerâmicos de 

procedência indígena e popular, como também em pinturas rupestres de 

muitos sítios arqueológicos, a exemplo dos encontrados no Vale do Peruaçu, 

em Minas Gerais.
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Imagem 1 – Gruta do Peruaçu. 
(foto da autora, bem como as que se seguem)

O Vale de Peruaçu é a denominação popular do Parque Nacional Cavernas 

do Peruaçu, criado em 1999 e constituído de mais de 150 cavernas e oitenta 

sítios arqueológicos. Ali encontram-se vestígios da presença humana, como 

ossos, datados de 12 mil anos atrás e paredões de até quarenta metros de 

comprimento, revestidos por monumentais painéis pictóricos de cerca de 

três mil anos de idade, nos quais predominam os desenhos feitos de óxido 

de ferro. Por dedução e associação com a fala popular, essas pinturas rupes-

tres são registros de índios que por lá viveram, sendo seus descendentes o 

povo indígena Xacriabá, que vive ao norte do rio Peruaçu, a cem quilômetros 

do Candeal, justificando assim a possível rede de influências na arte das 

ceramistas.

Ricardo Lima, em sua tese de doutorado O povo do Candeal: sentidos e per-

cursos da louça de barro, afirma que

o sistema de representações que relaciona os Xacriabá à arte rupestre 

também insere nesse mesmo universo o grupo produtor de Cerâmica 

de Olaria, pois, afinal, pintam da cor vermelha do Tauá, como os índios 

do passado pintaram os paredões do Peruaçu. Tudo integra um só siste-
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ma, fogueiras, cerâmicas, pinturas rupestres, índios Xacriabá, louçeiras 

da Olaria. Todos se relacionam, tudo se ordena, se comunica. (LIMA, 

2006).

Divisão social das tarefas

É possível observar uma divisão sexual do trabalho na comunidade do 

Candeal, na medida em que a feitura dos potes, moringas, jarros, tigelas, 

pratos, bules, xícaras, etc. é uma tarefa basicamente das mulheres, que de-

têm o saber da modelagem da cerâmica. Os homens são responsáveis pela 

roça (plantio, cuidados e colheita de mandioca, milho, etc.) e pela fabricação 

de telhas de barro e tijolos de adobe.

As mulheres têm jornada árdua de trabalho, já que cuidam dos filhos, do 

marido, da casa e seus afazeres, e ainda ajudam no trabalho da roça. É nor-

malmente no período da tarde, depois de executadas essas atividades, que 

as mulheres se dedicam ao trabalho com a cerâmica.

A quantidade de ceramistas em atividade varia: algumas estão a executar 

suas peças com assiduidade, outras atuam mais quando surge uma deman-

da de comercialização. Na época desta pesquisa o grupo de ceramistas era 

composto por 15 mulheres, com idades entre 22 anos e 65 anos, sendo a 

maioria analfabeta. 

Funções da cerâmica do Candeal

São vários os significados atribuídos aos objetos cerâmicos do Candeal: eles 

são vistos como bens de valorização social, valorização pessoal, para o uso 

doméstico, para comercialização, para presentear, como objetos de expres-

são artística e de transmissão do saber. Explicitemos um pouco algumas de 

suas funções:

1. Objeto de uso doméstico. A função da cerâmica no uso doméstico, pelo 

que se relata no povoado, é a mais antiga, pois uma grande variedade de pe-

ças é feita para o uso no dia a dia. O pote e a moringa para depósito de água 
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estão presentes em todas as casas, assim como as panelas para cozinhar, 

e ainda os pratos e tigelas. Com exceção das panelas, todas as peças têm 

pinturas decorativas.

2.  Objeto-presente. É comum o hábito de presentear entre as mulheres do 

Candeal, principalmente de mãe para filha, de sogra para nora. Ricardo 

Lima pôde constatar, baseado em dados coletados, que 27% da louça fabri-

cada é destinada à doação, e 64% ao autoconsumo do inventário doméstico e 

absorção local. Observou, também, que:

a doação de louça de barro se constitui num sistema ativo que deflagra 

um fluxo de sentimentos femininos. As dádivas se circunscrevem prati-

camente entre categorias de presentes envolvendo díades específicas: 

mãe e filha, e sogra e nora, sendo a mãe, a filha e a sogra aquelas que 

mais doaram na comunidade. Assim, a artesã, além de fazer a louça para 

seu uso próprio, também o faz para abastecer principalmente a família 

nuclear de sua filha casada e de seu filho casado.” (Lima, 2006, p. 138)

3. Objeto de identidade local. É um fato concreto a identificação da cerâmica 

ao povoado do Candeal. Ribeiro (2001) afirma que “no Candeal forma-se o 

que se chama, em Antropologia, uma especialização.”

4. Objeto de saber. O saber artístico é transmitido de geração para geração. 

As artesãs repassam esse conhecimento para grupos jovens, que adicionam 

suas marcas pessoais tanto na construção como no desenho decorativo das 

peças.

5. Objeto de identidade artística. Ao analisar as peças vemos nas formas e 

motivos decorativos linguagens diferenciadas de expressão, que caracteri-

zam o trabalho de uma ou de outra artesã.

6. Objeto social. O artesanato promove também uma função social ao criar 

a necessidade de aproximação entre os membros da comunidade, que com-

partilham então suas vivências, necessidades e fazeres.
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A produção da cerâmica no povoado

A matéria-prima 

O barro extraído pelos homens nos locais de escavação é de excelente qua-

lidade, e considerado um dos melhores do país. A confecção dos tijolos e 

telhas é executada no local onde se situam os barreiros, e ali mesmo os 

homens fazem a queima e estocam os produtos para serem comercializados 

ou utilizados na construção de suas próprias casas. 

Produção, armazenamento e comercialização

As cerâmicas são modeladas no Galpão dos Oleiros do Candeal, onde, de 

um modo geral, cada artesã produz a sua própria peça; entretanto, às vezes, 

elas se unem para a produção de um lote de peças. O barro é estocado no 

galpão, mas algumas ceramistas costumam ter também um estoque pes-

soal em casa. As mulheres desenvolvem as etapas do manuseio do barro, 

que são a modelagem, a secagem, a pintura e a queima das peças. O galpão, 

que também é usado como espaço de convivência social, possui lugar ade-

quado para armazenamento do barro coberto com plástico e bancadas de 

trabalho para a modelagem. Todo o processo de confecção da cerâmica é 

manual, sem o uso do torno. As peças são secas ao sol antes da queima, que 

é feita em dois fornos existentes no galpão. Esse espaço destina-se, também, 

ao armazenamento e à comercialização das peças.

Passos para a confecção da cerâmica

1. Quebrar o barro: a própria artesã soca o barro com a mão de pilão – arte-

fato de madeira usado para socar grãos alimentícios.

2. Peneirar o barro: a artesã peneira o barro triturado. Essa etapa requer 

muita atenção, pois a presença de impurezas na pasta de modelagem irá 

acarretar a formação de trincas e poderá ocasionar a quebra de peças no 

forno.
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3. Modelar: todo o processo da modelagem é feito manualmente, sem uso 

de torno. A artesã usa artefatos feitos a partir de vegetais existentes em 

seu universo local, como o curumã – semente de fruta que funciona como 

um “lisador”, e o coité – pedaço de cabaça que tem um importante papel na 

execução da técnica levante, auxiliando na coreografia manual que estica o 

barro para “levantá-lo” até à forma de pote. 

Imagem 2a a 2d – Modelagem (D. Emília).
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4. Secar: a peça fica, normalmente, exposta ao sol de boca para baixo. 

Depois de seca, aguarda a formação de um lote apropriado para pintura e 

posterior queima.

Imagem 3a e 3b – Secagem e forno.
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5. Pintura e queima: a pintura é feita com o pigmento mineral tauá, extraído 

na própria região, que possui uma cor avermelhada devido à presença do 

óxido de ferro. A talisca – outro artefato local, feito com casca de cana – é 

usada como pincel na decoração das peças. A queima é feita no forno, locali-

zado no próprio galpão, e demanda em torno de oito horas.

Imagem 4 – Pintura.

As pinturas decorativas feitas pelas ceramistas do Candeal levam-nos a re-

fletir sobre as inúmeras possibilidades criativas que acompanham a história 

da evolução do homem desde os tempos em que não havia escrita, mas a 

expressão artística já se registrava por meio de pinturas em cavernas.

Na cerâmica do Candeal, a pintura é a grande responsável pela originalida-

de desse artesanato. Ao sabor da inspiração do momento, ou valendo-se de 

um repertório já consagrado, a ceramista desenha nas peças os motivos de-

corativos. Estes são elementos privilegiados do trabalho, devido à sua beleza 

e à exploração de um variado potencial pictórico.

Gerando efeitos de grande apreciação artística, o universo estilístico das 

pinturas recobre efetivamente traços característicos da flora local, como 

também pode referir-se à presença de hibridismos de temas fitomórfi-

cos com geometrização de linhas, que enaltece a construção de espirais. 
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Salientamos a originalidade na presença de linhas sinuosas, passando pelas 

curvilíneas ou de oposições côncavo-convexas, além da presença de “gre-

gas” decorativas. Observamos que as práticas de representação pictórica 

das ceramistas do Candeal obedecem ao típico desenho de memória, no 

qual os traços constroem-se a partir de fragmentos e lembranças, retratan-

do o olhar artístico de quem vivencia e apreende o que o espaço oferece.

Algumas ceramistas e suas cerâmicas

Motivada em mostrar ao leitor um pouco do universo das ceramistas, sele-

cionei fotografias de cinco artesãs com algumas de suas peças, em imagens 

que revelam um saber que engloba prazeres estéticos e técnicos.

Imagem 5a e 5b – D. Emília e suas cerâmicas.

Imagem 6a e 6b- Nilda e suas cerâmicas.
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Imagem 7a e 7b-Benita e suas cerâmicas.

Imagem 8a e 8b - Aparecida e suas cerâmicas.

Imagem 9a e 9b - Socorro e suas cerâmicas.
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Considerações finais

Ao findar esta pesquisa, vejo meu fazer artístico comungar com a expe-

riência das artesãs do Candeal. Relaciono minha vivência junto àquelas 

mulheres ao meu cotidiano científico, fazendo minha própria arte a partir 

das reminiscências de uma região inóspita do norte mineiro.

O contato com as ceramistas do Candeal, em especial com Dona Emília, 

possibilitou-me confeccionar uma peça sob sua orientação em todo o pro-

cesso: manusear o barro, sentir a liga, suas peculiaridades de tempo de 

endurecimento, até concluir a obra dentro de uma forma original, na qual o 

tato assume fundamental importância para que a peça se configure e possa 

surgir dentro dos padrões elaborados por elas com uniformidade, sem o uso 

do torno.

O registro da memória do tato e o domínio das técnicas constituem fatores 

que, além de chamarem a atenção do observador/pesquisador, revelam a 

limitação do nosso fazer, que muito se distancia, em naturalidade, da arte 

das mulheres do Candeal. Desde a postura das artesãs no banco de madeira 

rústica até a elaboração das peças com elementos básicos como as mãos e o 

coité, mostram-se saberes surgidos da simplicidade e da ausência de recur-

sos sofisticados.

O que se percebe é que, da pureza do manuseio do barro por aquelas mulhe-

res, surgem obras de grande valor estético e muito significativas para o uso 

cotidiano ou decorativo. As artesãs não vêm as obras como adornos, mas 

sim como peças utilitárias, para presentear as pessoas e para comercializar 

nos mercados urbanos, como o de Januária, por exemplo. Anteriormente, 

só os potes eram comercializados e abasteciam toda a região. Presentes em 

todas as casas, eram considerados os melhores, conhecidos como “os potes 

do Candeal”. A partir dos potes, surgiram as moringas e potes menores; das 

panelas vieram, depois, as tigelas e, dos pratos, as travessas.
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A linguagem do fazer artístico foi a responsável pelo entrosamento e a união 

das ceramistas com a artista do meio urbano. A feitura da peça, entre elas, 

não se configurou como uma aula, mas sim como um momento profundo 

de aprendizagem, sem cobranças e sem o viés acadêmico que caracteriza o 

ensino nas escolas de artes. A tendência de se colocar o fazer artesanal em 

uma categoria inferior é um assunto polêmico que leva a muitas discussões 

os estudiosos da área.

A cerâmica das mulheres do Candeal, além de nos levar a uma reflexão so-

bre as possibilidades expressivas do homem no decorrer da história, revela 

o conhecimento dessas mulheres sobre o meio, já que as matérias-primas 

básicas são extraídas da natureza local. O convívio com a natureza e a sensi-

bilidade na observação de seus movimentos, formas e cores são transferidos 

aos desenhos fitomórficos, orgânicos e, às vezes, híbridos, encontrados nas 

cerâmicas.

Chego à conclusão, a partir da experiência vivida junto às ceramistas do 

Candeal, de que o fazer artístico independe de uma formação acadêmica 

e que a inspiração para o desenho, a pintura e outras expressões de arte 

encontra-se realmente à nossa volta. Basta parar e absorver com todos os 

sentidos o que o espaço e a natureza oferecem-nos dia a dia.

Enfim, por meio deste trabalho, quero que outras pessoas compartilhem da 

minha admiração pelas Mulheres do Candeal.
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Resumo

Resultado do trabalho coletivo de diversos agentes, as pre-

miações e honrarias são formas simbólicas de validação das 

crenças e valores compartilhados num campo de produção 

cultural. Sob a perspectiva de uma sociologia da cultura in-

teressada nos mecanismos de produção de valor, a proposta 

desta comunicação é entender a reconversão de capitais e o 

acúmulo de reputações na circulação internacional, jogo no 

qual os arquitetos e suas obras assumiram papel importan-

te na gestão da cultura. A partir da análise da consagração 

de um brasileiro no Pritzker, máxima de celebração da pro-

dução arquitetônica mundial concedida por uma família 

de magnatas norte-americanos, pretende-se compreender 

os deslizamentos que se estabelecem entre arte, cultura e 

economia. A reconstituição da trajetória do arquiteto bra-

sileiro Paulo Mendes da Rocha mostra-se rentável para tal 

empreendimento analítico. Entronado pela historiografia 

da arquitetura brasileira como legítimo herdeiro da tradição 

paulista, escola que se posiciona em contraponto à vertente 

carioca, Mendes da Rocha logrou acumular em sua carrei-

ra diversos trunfos que se mostraram proveitosos no jogo da 

consagração nacional e internacional.  

Palavras chave: Arquitetura, premiação, produção de valor, 

gestão da cultura
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andamento. A realização da pesquisa e a participação neste evento contam 
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Breve apresentação: sociologia da produção de valor nos universos 
artísticos

Visibilidade, notoriedade, reconhecimento, consagração, entre outros ter-

mos correlatos, são termos intrínsecos aos universos artísticos e culturais. 

Regido sob a ideia de singularidade, o campo de produção artística tem 

operado de forma a distribuir reputações, classificando os criadores por 

mecanismos de julgamento acordados entre os pares, críticos, historiado-

res e por agentes externos ao meio.  A sociologia tem se interessado pela 

questão da produção de valor em diversos campos culturais, tais como mú-

sica, artes plásticas, literatura e cinema, focando as etapas de acumulação 

de reputações, os dispositivos de consagração, os mecanismos de valida-

ção e os deslizamentos entre reconhecimento estético e valor econômico2. 

Premiações, honrarias, láureas, condecorações, placas, medalhas e estatue-

tas são exemplos dessas gratificações, que, se por vezes estão associadas a 

uma recompensa financeira, têm um papel marcadamente simbólico. Nessa 

perspectiva, os prêmios podem ser vistos como instâncias de consagração 

e formas de classificação que produzem um valor distintivo e desempe-

nham caráter hierarquizador. Nesse mercado de acúmulo simbólico, o lucro 

específico é recolhido com a validação da figura de autor/criador. Ser re-

conhecido como artista assegura uma assinatura e a constituição de uma 

grife, fundamento central do universo artístico.

O propósito desta comunicação é aprofundar tais questões definindo um 

espaço social específico, o campo da arquitetura, em que se possam com-

preender os jogos pelos quais se realizam esses investimentos. Esse campo 

é, entre aqueles dedicados à arte, aquele que mais apresenta um caráter 

utilitário. Por seu uso como abrigo, a arquitetura é a produção cultural que 

se situa na fluida fronteira entre arte e utilidade, entre o domínio do estético 

2.  Sobre a temática específica da consagração, três trabalhos aqui me servem de referência teórica 
e metodológica. São eles: HEINICH, Nathalie. De la visibilité  : excellence et singularité en régime 
médiatique. Paris : Éditions Gallimard, 2012. QUEMIN, Alain. Les stars de l’art contemporaine. Notoriété 
et consécration artistiques dans les arts visuels. Paris  : CNRS Éditions, 2013. ENGLISH, James. The 
Economy of Prestige. Prizes, Awards and the Circulation of Cultural Value. Cambridge/London, Havard 
University Press, 2005.
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e o domínio da técnica, entre o valor artístico e o valor econômico. O caráter 

utilitário dessa forma de expressão artística põe questões mais amplas so-

bre os negócios na gestão contemporânea da cultura.

O estudo de caso volta-se para a principal honraria da área, o Prêmio 

Pritzker, frequentemente referido como o “Nobel da Arquitetura”. A partir 

dessa premiação, foca-se a trajetória de Paulo Mendes da Rocha, arquiteto 

brasileiro laureado em 2006. Com isso, pretende-se atuar em duas frentes: 

(1) entender as dinâmicas de consagração, a partir da investigação dos cri-

térios de premiação do Pritzker, (2) analisar a trajetória de um arquiteto, 

compreendendo como se construiu sua reputação e de que forma incidiram 

sobre ela tais ganhos simbólicos. 

Algumas perguntas podem ser lançadas de antemão: sobre quais princí-

pios repousam a premiação do Pritzker? Que tipo de trajetória profissional 

tem sido laureada nesses mais de 35 anos de prêmio? E, em relação ao nos-

so recorte específico, como se construiu a reputação de Paulo Mendes da 

Rocha? Que relações entre o local e o global tal premiação põe em evidência? 

Com esse objeto empírico, pretende-se entender as operações no jogo de 

acumulação de distinção, proposição analítica que, num plano mais amplo, 

orienta-se à compreensão dos mecanismos consagratórios que organizam o 

mundo da arte.

O Prêmio Pritzker – quais são os critérios, quem premia, quem é premiado

O Pritzker pode ser considerado a premiação mais importante da área da 

arquitetura, por apresentar legitimidade interna à área, entre os pares ar-

quitetos, críticos, historiadores e também externa, nos espaços midiáticos. 

Criado em 1979, desde então ocorreram 37 edições do Pritzker, laureando 40 

nomes da arquitetura mundial, entre eles, dois brasileiros, Oscar Niemeyer 

e Paulo Mendes da Rocha, em 1988 e 2006, respectivamente.
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Mesmo não sendo uma condecoração concedida pela Fundação Nobel3, o 

Pritzker é sempre designado com o epíteto “o Nobel da Arquitetura”, alu-

são que faz ressoar o caráter universal que o prêmio pleiteia. De fato, ao se 

considerar alguns de seus critérios, formas de premiação, recompensa e 

rituais de celebração, pode-se dizer que o Pritzker tem, em seus princípios 

de organização, o Prêmio Nobel como modelo. O propósito de consagrar 

um “talento que significativamente contribuiu para a humanidade”4 é ex-

pressão do projeto grandioso do prêmio. Tal como o Nobel, não se trata de 

consagrar um indivíduo e uma carreira associando à distinção a glorifica-

ção de uma nação específica. Ao contrário, a abrangência internacional da 

condecoração é uma forma de instituir uma classificação global e, assim, 

reivindicar uma autoridade universal em determinada área do saber e das 

artes. Ambas as honrarias homenageiam a obra completa de um produtor 

ainda vivo, condição que dá o tom particular de excelência ao prêmio. O 

indivíduo laureado passa a pertencer a uma minoria que detém prestígio 

e, sendo assim, é incorporado a uma elite transnacional (LAROCHE, 2012). 

Esse processo de formação de uma elite transnacional tem efeitos sobre a 

circulação internacional dos laureados.

Para melhor compreender o Pritzker, convém expor o propósito de sua cria-

ção bem como os interesses enredados nesse patrocínio. Aqui mais uma 

vez, seguindo a inspiração de Alfred Nobel, a premiação surge a partir de 

uma iniciativa individual, com a patronagem ancorada em uma instituição 

privada. Não por acaso o prêmio leva o nome de seus protetores, o casal 

Jay e Cindy Pritzker. Cabe explicitar que família é essa e de onde vêm sua 

afluência financeira. 

Jay Pritzker (1922-1999) é descendente de uma família pobre de imigran-

tes russos de origem judaica que se fixou em Chicago no final do século 

XIX. Inicialmente formado em direito, orientou sua carreira como empreen-

3.  O prêmio Nobel foi criado em 1901, por Alfred Nobel, para prestigiar pessoas das áreas de física, 
química, fisiologia, medicina, literatura e paz, independentemente da nacionalidade. Sobre o prêmio 
ver LAROCHE, 2012.
4.  A história e o objetivo do Prêmio Prtizker, as informações sobre os laureados e a dinâmica das 
cerimônias estão disponíveis em seu site oficial: http://www.pritzkerprize.com/.

http://www.pritzkerprize.com/
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dedor, prosperando nos negócios e acumulando grande riqueza.  Com 

investimentos principalmente no setor hoteleiro, os Pritzker concentram 

uma das maiores fortunas dos Estados Unidos5. Além de casinos, empresas 

de seguro e navios de cruzeiro, eles são os proprietários da cadeia interna-

cional de hotéis Hyatt6, fundada em 1954, rede de luxo que atualmente conta 

com mais de 535 empreendimentos nos Estados Unidos e no exterior. Para 

um empresário, colecionador de artes, filantropista e homem de espírito 

cosmopolita, conceder uma honraria de grande visibilidade internacional 

coaduna com a imagem de si que pretende construir. O teor artístico do prê-

mio contribui para ratificar a identidade da família Pritzker no mundo das 

artes, associando-se ao prestígio da depurada arquitetura de autor. Dentro 

de uma lógica corporativa e das estratégias de grupos de elite, o dispêndio 

de energia e dinheiro para instituir uma premiação não é a fundo perdido: 

patrocinar um evento desse porte na área da cultura representa uma vitrine 

que confere renome e status à família e aos negócios. 

A decisão de instituir um prêmio especificamente em arquitetura é justifi-

cada pelo ambiente efervescente que floresceu em Chicago na passagem do 

século XIX para o século XX, com a construção dos arranha-céus comerciais. 

Além disso, nas décadas seguintes, passaram por Chicago os principais 

nomes da produção arquitetônica norte-americana, Louis Sullivan, Frank 

Lloyd Wright, Mies van der Rohe, entre outros, que marcaram o movimento 

modernista na cidade7. Valendo-se da reputação da cidade, a honraria sur-

ge, então, com o objetivo de homenagear a cada ano um arquiteto vivo cuja 

carreira combinaria, na definição dos proponentes, “talento, visão e com-

promisso”, a ponto de inspirar maior criatividade na profissão. 

5.  Segundo a coleta da revista econômica Forbes, a família Pritzker está entre os clãs mais ricos dos 
Estados Unidos.
6.  “Jay Pritzker: Jay Pritzker, pioneer of the modern hotel chain, died on January 23rd, aged 76” . The 
Economist, 28 de janeiro 1999.
7.  O filho mais velho de Jay Pritzker, atual presidente da Fundação Hyatt assim explica: “ ‘As native 
Chicagoans, it’s not surprising that our family was keenly aware of architecture, living in the birthplace 
of the skyscraper, a city filled with buildings designed by architectural legends such as Louis Sullivan, 
Frank Lloyd Wright, Mies van der Rohe, and many others.’”. Fonte: site oficial do Priztker.
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Mais uma vez como o Nobel, o prêmio oferece a cada premiado uma meda-

lha de bronze comemorativa, um certificado oficial e a quantia financeira de 

cem mil dólares. A medalha, desenhada pelo arquiteto Louis Sullivan, traz 

escrita em inglês a tríade vitruviana firmitas, utilitas e venustas, repondo a 

ideia clássica de arquitetura como construção técnica, somada à beleza e à 

utilidade. A caução financeira é dada pela Fundação Hyatt, responsável por 

organizar todas as etapas do prêmio e garantir o pagamento ao vencedor. As 

cerimônias de consagração seguem protocolos solenes, com anúncio oficial 

do premiado, designação do júri e discurso de aceitação do homenageado. 

Um exame sistemático dos procedimentos de designação dos premiados 

se faz necessário e ele será aqui tomado como recurso investigativo que 

permite destrinchar o envolvimento dos agentes nessa instância de consa-

gração bem como a crença que é produzida e compartilhada no meio. De 

modo específico, cabe entender as particularidades do Pritzker, os critérios 

pelos quais se operam a seleção do homenageado e a reprodução dos valo-

res próprios ao campo. De forma mais ampla, o prêmio procura distinguir 

arquitetos comprometidos com “a arte de fazer arquitetura”, concepção que 

situa a produção arquitetônica sobretudo na esfera da criação artística pura, 

da qual se assimilam valores como talento, individualidade, vocação, domí-

nio técnico, expressão estética e originalidade. 

O processo de nominação de candidatos é um elemento central para o en-

tendimento da seleção que se opera nessa premiação. Os nomes de possíveis 

concorrentes ao Pritzker são indicados a cada ano pelos próprios laureados, 

e também por arquitetos, acadêmicos, políticos e profissionais da área. A 

fundação também autoriza que um postulante envie sua candidatura, sub-

metendo sua nominação ao júri. Essa configuração pretende assegurar um 

julgamento entre os pares e intelectuais engajados na disciplina, garan-

tindo legitimidade no interior do campo profissional e ao mesmo tempo, 

prestando-se à validação das crenças já assentadas.
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A cada edição, o evento é realizado em um local diferente, dentro ou fora 

dos Estados Unidos, tendo como critério a escolha de um edifício de “signifi-

cativa arquitetura”. A eleição dessa obra arquitetônica também participa do 

sistema de reputações, o que fica evidente pelo material apresentado junto à 

cada laureado, onde se justifica a escolha da cidade e do edifício, valorizando 

o caráter histórico do projeto do arquiteto. São escolhidos, na maioria das 

vezes, museus, galerias de arte, palácios, ou seja, espaços de referência na 

área das artes e da cultura8. Os edifícios selecionados buscam representar 

estilos arquitetônicos de diferentes escolas e períodos. Embora os promoto-

res da premiação prezem pela distribuição geográfica, uma análise dos 37 

locais em que foram realizadas as cerimônias revela grande concentração 

em países do Hemisfério Norte, principalmente Estados Unidos e Europa. 

Mais da metade das edições ocorreram nos Estados Unidos, com preferên-

cia para as cidades de Chicago e Washington. Inglaterra, Itália e Espanha 

sediaram duas edições do prêmio. Na América do Sul, a única cidade já 

escolhida foi Buenos Aires, em 2009, dois anos depois da inauguração do 

primeiro hotel Hyatt da Argentina. A presença dos primeiros-ministros ou 

funcionários do alto-escalão do governo dos países sede é revelador dos jo-

gos econômicos, culturais e políticos que se enredam na premiação.

Os diversos materiais que oficialmente compõem o ritual de consagração - a 

organização e a escolha do local da cerimônia, a composição dos integrantes 

do juri, o texto de anúncio do ganhador, a avaliação dos julgadores, o ensaio 

assinado por um crítico e historiador de arquitetura, o discurso de aceite 

por parte do ganhador, as escolhas das fotografias para divulgação do even-

to, a produção de um resumo biográfico e a seleção dos principais trabalhos 

do premiado – são expressivos da economia simbólica do prêmio.  Todas 

essas práticas e discursos não são anódinas: são elementos constitutivos da 

produção da insígnia do arquiteto criador, contribuindo para construção do 

seu sentido e seu valor.

8.   São exemplos dos espaços: como o Metropolitan Museum of Art , em Nova Iorque; o Palácio de 
Versalhes, em Paris; um castelo em Praga; o Museu Guggenheim Bilbao, de Frank Gehry, na Espanha; 
o Campidólio de Michelangelo (Roma) e Palazzo Grassi (Veneza), na Itália; um templo budista no Japão 
e até mesmo o Parque Arqueológico de Jerusalém, em Israel.
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O vocabulário do texto de de anúncio do premiado, na citação do juri e 

nos ensaios críticos – documentos que são parte integrante do ritual de 

consagração - reiteram termos como “criatividade”, “coragem”, “lições uni-

versais”, “arrojo”, “luta heroica”, “irrequieto”, ”inventivo”, “destemor,” “sem 

medo de correr riscos”, “poética do espaço”, “exuberância formal”, “formas 

visionárias”, “projeto audacioso”, “lírica dos materiais”, “sensibilidade poé-

tica”. Quando referidas ao edifício, tais expressões presumem uma noção 

de arquitetura estreitamente ligada à ideia de arte pura, em que o formal se 

impõe como representante da sublimação do universal. Quando referidas 

ao arquiteto, pressupõem-se uma carreira coerente de um arquiteto-autor, 

cuja excelência é avaliada pela individualidade, isto é, reconhece-se em cada 

arquiteto sua contribuição única para fazer parte da história da arquitetura. 

A crença no valor do prêmio é caucionada por uma diversidade de atores 

que possuem distintas formas de capitais e legitimidades, tanto culturais 

quanto econômicas. Essa correlação entre o econômico e cultural fica evi-

dente, por exemplo, quando se levantam as posições sociais dos indivíduos 

que compõem o júri, nomes provenientes de diversas áreas com autoridade 

acadêmica, institucional e artística, que foram uma expertise nesse domí-

nio. Historiador de arquitetura, crítico de cultura, diretor de museu de arte, 

jornalista de revista de ampla circulação, editor de livros e colecionador de 

objetos arquitetônicos são os agentes com autoridade no campo cultural se-

lecionados para dar o veredicto9. 

Quanto aos premiados, uma análise preliminar feita com todos os laurea-

dos permite expor algumas características de idade, gênero, nacionalidade 

e formação escolar. A ancianidade dos condecorados – maioria com mais de 

cinquenta e cinco anos - sugere que a consagração na carreira de arquiteto 

se completa na maturidade. Há  ganhadores que receberam o prêmio aos 90, 

85 e 80 anos. Os mais novos ganharam aos 44 e 49 anos, e a média de idade 

9.  Seguindo a hipótese de Bourdieu (1984), desenvolvida no trabalho sobre o julgamento e a legitimidade 
dos intelectuais franceses, conviria testar se há uma homologia entre as características dos julgadores 
e as características dos premiados. Uma análise mais aprofundada das homologias entre eleitos e 
julgadores depende de uma ampla coleta de dados de morfologia social, que será feita no andamento 
desta pesquisa.
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fica em torno dos 63 anos. A irrelevante presença de mulheres entre os pre-

miados chama a atenção e foi motivo de grande polêmica em 2013, quando 

uma estudante de Harvard mobilizou assinaturas reivindicando a inclusão 

do nome de Denise Scott Brown, parceira profissional e esposa de Robert 

Venturi, entre os laureados. Venturi havia ganhado o prêmio em 1991, mas a 

seleção do Pritzker apenas concedeu a láurea ao arquiteto, desconsiderando 

a colaboração de ambos em projetos arquitetônicos e também em importan-

tes referências teóricas da arquitetura, como Aprendendo com Las Vegas 

(1977). Dentre os 40 eleitos da lista, apenas duas são mulheres, a iraquina-

na naturalizada inglesa Zaha Hadid, em 2004 e a japonesa Kazuyo Sejima, 

em 2010, baixíssimo índice quando se tem em conta que o métier de ar-

quiteto  em curso de feminilização. Estatísticas10 recentes sobre a presença 

feminina na arquitetura mostram que o exercício profissional de mulheres 

concentra-se no trabalho assalariado e no funcionalismo público, polo de 

menor prestígio e sem chance de notoriedade quando comparado ao polo 

legítimo e artístico - a atuação autônoma em escritórios e firmas associadas, 

que dão o tom da profissão liberal tal como ela é reconhecida na chave do ta-

lento. Ainda que o imperativo da premiação seja garantir ampla distribuição 

geográfica e condecorar arquitetos independentemente de “nacionalidade, 

raça, credo ou ideologia”, observa-se que a passagem por instituições de en-

sino norte-americanas, como Harvard, Princeton, Instituto Tecnológico de 

Chicago e MIT, seja na graduação em arquitetura ou na docência, contri-

buem para colocar os arquitetos em contato com uma rede de consagração. 

A medalha premia, portanto, a culminação de um longo trabalho de acúmu-

lo de reputações em diversas instâncias de consagração. Isso também pode 

ser confirmado quando se verifica que a maioria dos laureados também já 

havia conquistado previamente outros prêmios, como o reconhecido Mies 

Van der Rohe e a medalha da União Internacional dos Arquitetos (UIA). O 

prêmio funciona, assim, como o saldo de investimentos e rendimentos vali-

10.  Na falta de estatísticas globais, usou-se como referências uma recente pesquisa francesa, 
encomendada pelo Ministère de la Culture et de la Communication , intitulada “Statistiques de la 
profession d’architecte 1998-2007 Socio-démographie et activités économiques “. A pesquisa foi 
coordenada por Olivier Chadoin e Thérèse Evette.
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dados no campo, em espaços específicos, ligados aos circuitos hegemônicos, 

principalmente norte-americanos. Essa especificidade tem um caráter em-

blemático: a enunciação do vencedor atua como caixa de ressonância dos 

valores do que é considerado legítimo como definição de arquitetura, pa-

drão de desempenho do métier de arquiteto que dedica a disciplina à estética 

da arquitetura.

Brasil no Prêmio Pritzler

Em 2006, aos 77 anos de idade, o arquiteto brasileiro Paulo Mendes da Rocha 

foi condecorado com o Pritzker Prize, em cerimônia realizada em Istambul, 

às margens do rio Bósforo, no Palácio Dolmabahçe, edifício do século XIX 

que abrigou centro administrativo do Império Otomano. Diante de autori-

dades políticas (o Primeiro Ministro da Turquia e o prefeito de Istambul), 

dos patronos da premiação (Cindy Pritzker, e seu filho, Thomas Pritzker, 

atual presidente da Fundação) e de outros arquitetos já laureados (o aus-

tríaco Hans Hollein, o alemão Gottfried Böhm e o norte-americano Thom 

Mayne, repsectivamente nos anos de 1985, 1986 e 2005), Paulo Mendes 

da Rocha reafirmou a história do lugar, a ligação entre Ocidente e Oriente 

e o compromisso dos arquitetos em construir uma civilização, um país, a 

América. A arquitetura, em seu discurso de aceitação do prêmio, é assu-

mida como uma “pedra angular” para a construção da paz e o arquiteto, 

com o papel de interferir na natureza e transformar o espaço. Ao receber 

a condecoração e aceitar pertencer a essa série de premiados, o arquiteto 

se coloca como porta-voz autorizado da profissão, defendendo seu caráter 

nobre, sua função transcendente e seu compromisso com a humanidade. O 

discurso proferido, que só pode ser entendido da moldura de manifestação 

ritual, apresenta-se como um aceno ao próprio caráter do prêmio. Tudo se 

passa como se o portador do prêmio fosse investido de uma procuração para 

falar em nome da profissão, em nome do próprio valor do prêmio, e como tal 

deve propagar essa missão universal e justificar sua presença nesse grupo 

de eleitos.
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Para além dos significados de produção de valor do prêmio, cabe compreen-

der os rebatimentos locais que ele fomenta, mais especificamente no jogo de 

consagração do campo brasileiro da arquitetura. Ao conceder a medalha a 

Mendes da Rocha, a visibilidade não apenas relançou a arquitetura brasileira 

no cenário mundial, como o fez com a eleição de um arquiteto representante 

da chamada “Escola Paulista”, envaidecendo os partidários dessa tradição. 

O único brasileiro a ganhar a medalha havia sido, em 1988, o já célebre 

Oscar Niemeyer (1907-2012), arquiteto cuja inserção internacional teve um 

precoce início, quando participou em 1936 de uma equipe apadrinhada pelo 

grande nome da arquitetura moderna europeia, Le Corbusier. Ainda que em 

escala global a conquista desse prêmio tenha significado a disseminação da 

excelência de uma produção labelizada como “arquitetura brasileira”, den-

tro das disputas nacionais, ela foi contabilizada como um trunfo específico 

da “Escola Carioca”. Dezoito anos depois, ao emplacar mais um brasileiro 

no grupo de elite da arquitetura mundial, a premiação de Paulo Mendes da 

Rocha foi saboreada por uma parte dos agentes como o merecido reconhe-

cimento da vertente paulista. No entanto, há que se remarcar: a inclusão do 

brasileiro no panteão universal dos arquitetos causa estranheza pela pouca 

reverberação internacional de que ele dispunha naquele momento, princi-

palmente quando se tem em conta que até então Mendes da Rocha não havia 

construído nenhum edifício fora do Brasil. 

O que fez o arquiteto figurar em uma premiação que tem sido majorita-

riamente destinada a celebrar a carreira de arquitetos norte-americanos, 

europeus e japoneses de amplo trânsito internacional? Como o percurso 

biográfico do arquiteto o levou a acumular os trunfos necessários a esse re-

conhecimento? Quais valores e critérios de julgamento foram evocados para 

justificar o prêmio? Quais os ganhos simbólicos e materiais que tal honraria 

atraiu à sua trajetória? E afinal, em se tratando de uma consagração, o que 

de fato premia esse prêmio? Quem são os agentes que têm legitimidade para 

instituir a validade da honraria e, com isso, distribuir uma raridade?
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Essas são questões pertinentes quando se tem em vista uma sociologia da 

cultura preocupada em descortinar a atividade social – e, portanto, um 

trabalho coletivo -, a partir da produção de valores, da circulação das repu-

tações e da “criação dos criadores” (BOURDIEU, 1984). Partindo da ideia de 

que o arquiteto não é o produtor exclusivo do valor de sua obra, ou seja, de 

que o valor da arquitetura não reside na singularidade do arquiteto, nem 

nos arranjos estéticos intrínsecos à forma do edifício, este trabalho se pro-

põe a reconstituir a trajetória de Paulo Mendes da Rocha tendo como ponto 

deflagrador a conquista do Prêmio Pritzker. Assumir esse fio investigativo 

possibilita compreender o encontro de um habitus no campo, isto é, de que 

forma investimentos individuais são operacionalizados e reativados nos jo-

gos da consagração artística.

Na historiografia da arquitetura moderna brasileira, Mendes da Rocha já 

havia sido identificado como o principal discípulo de Vilanova Artigas (1915-

‑1985), este por sua vez reconhecido como mestre da produção arquitetônica 

que floresceu em São Paulo entre os anos 1950 e 1970 (BRUAND, 1986). Ao 

se reconstituir sua carreira, o reconhecimento do arquiteto não pode ser 

desvinculado do cargo que exerceu, entre 1961 e 1998, como professor da 

disciplina de Projeto do curso de Arquitetura e Urbanismo da Universidade 

de São Paulo, posto ocupado sob intercessão de Artigas. Tal atribuição contri-

buiu para engrenar a passagem de bastão de uma relação mestre-discípulo 

e deslizar o carisma de uma figura de autoridade para a confirmação de 

um epígono legítimo, deslocando para fora da disputa outros concorren-

tes. Nas primeiras décadas de sua atuação profissional, Mendes da Rocha 

foi autor de inúmeras residências para frações intelectuais da burguesia 

paulistana, encomendas privadas que, por serem avaliadas como projetos 

menos dignos, são objeto de esforços de apagamento nas coletâneas de sua 

obra. Posteriormente, ele conseguiu somar a seu portfólio projetos de edifí-

cios de maior porte e, sobretudo, de conteúdo cultural, como a reforma da 

Pinacoteca (1993) e o Museu Brasileiro de Escultura – MuBe (1998), obras 

cujo caráter público e cuja utilização como sede de instituições artísticas 



Camila Gui Rosatti 729

operam um efeito de multiplicação de capitais simbólicos. Seriam essas pro-

duções arquitetônicas suficientes para que Paulo Mendes da Rocha fosse 

condecorado com o prestigioso Pritzker?

Nesse sentido, vale a pena refletir sobre o caráter de uma premiação. 

Práticas constantes do meio cultural e artístico, as condecorações, meda-

lhas, troféus podem ser vistos como formas simbólicas de reconhecimento 

que operam instituindo distinções entre os agentes de um universo cultural 

específico. Tais prêmios se apresentam como marcas de diferenciação que 

selecionam indivíduos e conferem a eles um caráter de excepcionalidade, 

em nome de valores que estão sedimentados em cada campo. Esses valores 

são compartilhados pelo conjunto de agentes e instituições, eles mesmos 

participantes e principais interessados na produção da crença no valor dis-

tintivo de tal recompensa (BOURDIEU, 1996; ENGLISH, 2005). 

Considerações finais

Os trânsitos entre cultura e economia perpassam toda a dinâmica do prê-

mio e borram suas fronteiras.  É, portanto, na compreensão das posições 

desses agentes – premiadores e premiados – que se pode entender a lógica 

da produção de reputações, que incidem tanto na dinâmica mais ampla de 

investimentos e trocas de capitais, como nas disputas locais. A reconstitui-

ção da trajetória de Paulo Mendes da Rocha a partir dessas várias escalas 

de lutas e espaços de construção de legitimidade permitem iluminar os 

mecanismos de produção de valor no campo da arquitetura, visto tanto na 

escala nacional, como também na dinâmica da circulação internacional das 

reputações. 

É sob o olhar de uma sociologia da produção e circulação de valores que se 

pretendeu analisar a inclusão de Mendes da Rocha em um grupo seleto de 

representantes da arquitetura mundial. A presença do Brasil numa premia-

ção de grande impacto internacional amparou algumas questões sobre o 

funcionamento do campo da arquitetura brasileira, as formas de constru-

ção de visibilidade e as disputas internas por reconhecimento. Essa entrada 

permitiu levantar indagações sobre a formação de uma elite arquitetônica 
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com capacidade de ultrapassar as fronteiras de seu país e circular interna-

cionalmente, seja por meio de exposições em grandes museus, publicações 

em revistas estrangeiras, homenagens em grandes livros, ou, de maneira 

definitiva, com a construção das obras, a partir de convites para projetar 

edifícios por meio dos quais o arquiteto distribui e ratifica sua assinatura.
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Resumo

A gravura do artista português, José Pedro Croft, tran-

sita entre a tradição e a contemporaneidade. Em suas 

criações, ele questiona o estatuto da gravura, ora ab-

sorvendo alguns de seus pressupostos básicos e, em 

outros, os negando. Croft recria e investiga o conceito 

de Impressão, associando a gravura a outras linguagens.

Palavras chave: Arte, Impressão, Gravura, Tradição, 

Contemporaneidade.

José Pedro Croft, escultor, desenhista e gravador, nas-

ceu no Porto, em 1957, frequentou o curso de Pintura 

na Escola Superior de Belas-Artes de Lisboa, de 1976 

a 19812, no qual teve o seu primeiro contato com a gra-

vura. Em 1990, foi convidado por Tristan Barbarà3 a 

trabalhar em seu Taller de gravura em Ampurdán, ini-

ciando assim uma fecunda parceria entre eles. Em 2002, 

1.  Artista Plástica, Doutoranda em Arte Contemporânea pela Universidade 
de Coimbra (linha de pesquisa: Arte Contemporânea), instituição na qual 
desenvolve a Tese Impressões: Um olhar sobre Três Artistas Contemporâneos. 
Professora de Serigrafia na Escola Guignard - UEMG - Brasil. E bolsista pela 
CAPES.
2.  Vive e trabalha em Lisboa. Expõe regularmente desde 1981. http://www.
gfilomenasoares.com/pt/artists/cv/jose-pedro-croft
3.  Editor, curador e responsável pelo Taller Joan Barbarà, em Barcelona, 
Espanha.

 

https://www.facebook.com/pages/Porto/108029562552189
http://www.gfilomenasoares.com/pt/artists/cv/jose-pedro-croft
http://www.gfilomenasoares.com/pt/artists/cv/jose-pedro-croft
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mostrou na exposição Retrospectiva, no Centro Cultural de Belém, uma série 

de gravuras em metal, em grandes formatos, editadas por Tristan Barbará 

no histórico Taller de Joan Barbará, em Barcelona.

Naquele mesmo ano, Fernando Cordeiro4, ao visitar galerias e museus em 

Lisboa, deparou-se com o catálogo da citada exposição, e manifestou o dese-

jo de expor a obra gráfica de Croft em sua Galeria Caja Negra, em Madrid. 

Alguns meses depois, reuniu-se com José Pedro Croft e com Tristan 

Barbarà, estabelecendo um trabalho de colaboração com o artista e com 

o Taller Joan Barbarà. Desde então, a Caja Negra tem sido responsável 

por apresentar e divulgar as novas edições gráficas de Croft.

A Crítica de Arte, em geral, juntamente com Barbarà e Cordero, tem sido 

unânime em reiterar a importância inovadora da obra de Croft como um 

dos conjuntos gráficos mais significativos das últimas décadas5.

Breve histórico da gravura

A História da Gravura6 está diretamente relacionada ao surgimento das 

técnicas de impressão e reprodução de imagens utilizadas pelo ser humano 

no decorrer dos tempos. Diferentes povos do Oriente, primitivos ou não, 

utilizaram selos, carimbos, carimbos tubulares, sinetes cilíndricos e 

tipos móveis, que influenciaram artistas, evoluíram e sofisticaram-se, por 

meio de suas práticas no Ocidente.

No  século  XII,  já  se praticava  na  Europa a  xilogravura  (matriz  sobre 

madeira), para estampagem de tecidos e, posteriormente, papéis, junta-

mente com o uso do stencil (precursor da Serigrafia), atendendo tanto a 

finalidades sacras quanto profanas. Essa técnica foi também designada 

4.  Editor e diretor da Galeria Caja Negra em Madrid, Espanha.
5.  BARBARÀ, T. CORDERO, F. 2010, p. 7.
6.  Gravura é a arte de transformar a superfície plana de um material duro ou às vezes dotado de alguma 
plasticidade num condutor de imagem, isto é, na matriz de uma forma criada para ser reproduzida 
certo número de vezes. Deve, para isso, a placa ou prancha desse material ser trabalhada de modo a 
somente transmitir ao papel (que é o suporte de reprodução mais geralmente empregado), por meio 
da tinta (o elemento “revelador”) e numa operação de transferência efetuada mediante pressão, parte 
da linha e/ou zonas que estruturam a forma desejada. Deixa-se então o branco (ou a cor) do papel 
realizar ativamente a sua contraparte na ordenação e surgimento da imagem integral e autônoma que 
se chama estampa. FERREIRA, 1977, p.1.
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de gravura em relevo, impressão tabular, incunábulo xilográfico ou, sim-

plesmente, incunábulo. Um grande impulso ocorreu no século XIV, com a 

crescente difusão dos moinhos de papéis na Europa, que, associados a ou-

tras descobertas, como a prensa tipográfica (aperfeiçoamento da prensa de 

rosca) e a tinta a óleo para pintura, possibilitaram o florescimento daque-

le que seria considerado o seu principal meio de expressão: a imprensa.

Assim, da Idade Média à Renascença, ocorreu uma grande transformação, 

na medida em que os métodos manuais (iluminuras) foram paulatina-

mente substituídos por outros que permitiam maior disseminação da 

palavra e da imagem impressas, conferindo-lhes um papel mais democrá-

tico do que aquele alcançado pelos livros manuscritos e ilustrações a mão.

Com o avanço do uso dos tipos móveis, no século XV, a imagem se 

desvinculou do texto, iniciando assim sua ‘desfuncionalização’ rumo à auto-

nomia da imagem gravada. O trabalho anônimo dos artífices foi substituído 

pelo trabalho dos artistas gravadores que, como Mantegna e Albert 

Dürer, contribuíram, por meio de suas obras em xilogravura e em gravu-

ra em metal (matriz sobre cobre), para o desenvolvimento e fortalecimento 

da gravura como linguagem autônoma. Dürer foi o primeiro artista renas-

centista a assinar suas pinturas e gravuras, diferenciando assim o fazer 

artístico do fazer artesanal, conferindo ao artista uma notoriedade até 

então inexistente. Juntamente com Mantegna, Rembrandt, Black, Rubens 

e Goya, entre outros, Dürer colaborou para o fortalecimento, propagação 

e permanência dessa linguagem gráfica e meio de expressão nos séculos 

posteriores.

Paulatinamente, no decorrer do século XV, as matrizes xilográficas reali-

zadas sobre a madeira, foram substituídas por uma superfície rígida, o cobre

– material capaz de suportar a pressão das prensas tipográficas e de repro-

duzir finos detalhes, proporcionando assim a impressão de um maior 

número de cópias. A Gravura em Metal tornou-se, então, o meio ideal para 

reproduzir textos e imagens.
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O surgimento da Litografia, no final do século XVIII, provocou uma revo-

lução nos meios gráficos, favorecida pelo uso da cor, pelo caráter imediato 

da atualização das imagens gravadas e a possibilidade de gerar cópias 

com maior rapidez.

Com o advento da Fotografia, no século XIX, estabeleceu-se uma nova 

parceria entre a fotografia e a imprensa. Podemos afirmar que esse novo 

meio revolucionou e influenciou não apenas os meios de reprodução de ima-

gens, mas também todos os outros meios de expressão plástica. Walter 

Benjamin afirma que, com a fotografia, “pela primeira vez, no tocante à 

reprodução de imagens, a mão encontrou-se demitida das tarefas artísti-

cas essenciais, que, daí em diante, foram reservadas ao olho fixo sobre a 

objetiva”7. Associada à gravura, ela possibilitou, através de procedimentos 

físicos e químicos específicos (materiais fotossensíveis) do seu meio, sen-

sibilizar e gravar matrizes capazes de reproduzir fotografias ou imagens 

criadas a partir de um desenho ou xerox sobre transparência.

Todos os processos de impressão, inclusive a litografia comercial, 

tornaram-se obsoletos, sendo substituídos pela clicheria e pelo off-set. 

Essa ‘desfuncionalização‘ da gravura como meio de reprodução comercial, 

fez com que a gravura artística conquistasse a sua independência como 

linguagem autônoma, mudando ”um dos seus pressupostos básicos: a 

possibilidade de reprodução“8.

A fotografia proporcionou, ainda, uma grande mudança na gravura de 

forma geral, sendo que seus reflexos podem ser mais bem observados 

na década de 1960, quando a serigrafia e a litografia passaram a ser as téc-

nicas de gravura mais recorrentes na Pop Art, exatamente porque criavam 

uma sintonia com os processos industriais utilizados na produção das ima-

gens da cultura de massa. Essas técnicas, adequavam-se aos processos 

foto-mecânicos e respondiam às necessidades dos artistas de estabelecer 

um diálogo entre arte e sociedade.

7.  BENJAMIN,1969, p.61.
8.  Cf. VENEROSO, 2000b. p. 2-3 e 2001. p. 2-4. A autora discorre sobre a desfuncionalização da 
gravura como fator propulsor rumo a sua autonomia como linguagem artística.
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Talvez, a grande contribuição da Pop Art para a gravura tenha sido o fato de 

ter potencializado a sua desfuncionalização comercial, transformando-a, nas 

décadas de 1960 e 1970, em um “movimento gráfico” voltado para a difusão 

dos trabalhos gráficos dos artistas e para a organização e expansão dos 

ateliers de gravura numa forma de “indústria artística”9, proporcionando 

uma relação simbiótica entre artista e impressor. Autônoma, a gravu-

ra artística pôde se constituir enquanto linguagem e, simultaneamente, 

se desvincular do purismo da tradição, abrindo-se para a cópia única, a 

monotipia, o frottage e, consequentemente, estabelecendo um diálogo com 

outras linguagens.

Ao romper com esse limite tradicional entre a cópia e a matriz, os artis-

tas aproximam a obra gráfica do conceito pictórico. Ao romper o binômio 

estabelecido tradicionalmente entre o gráfico/plano bidimensional, o 

meio aproxima-se do conceito escultórico. A monotipia aproxima o grá-

fico da pintura, os múltiplos da escultura10.

Assim, nos anos 1980, Jim Dine, David Hockney, Jasper Johns, Frank 

Stella, Robert Rauschenberg, James Rosenquist, dentre outros artistas, 

empregaram largamente em suas gravuras, e cópias únicas, vários recur-

sos plásticos próprios a outros meios de expressão. Essa ruptura delineou 

os contornos da gravura nas décadas posteriores, numa abertura rumo a 

outras linguagens. Consequentemente, os artistas ampliaram os limites 

do que se considerava uma gravura

Estreitando as fronteiras entre as várias linguagens, o trabalho des-

ses artistas potencializou as experiências precursoras de Degas, Picasso, 

Ernst e Dubuffet, criando novas aberturas e possibilidades para o uso da 

monotipia, do frottage e da cópia única.

9.  CASTLEMAN, 1991, p. 1.
10.  ALABERN, 2000, p. 64.
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O emprego da cópia única constituiu-se uma transgressão no seio do 

estatuto da gravura tradicional e possibilitou aos artistas maior liber-

dade ao incorporar o desenho, a pintura, a colagem e as inscrições às suas 

edições. Ao devolver ao trabalho da gravura a presença da mão do artista, 

delinearam os novos rumos da gravura contemporânea.

É nesse contexto, de revitalização da gravura, que podemos situar a obra 

gráfica de José Pedro Croft.

Considerações sobre a produção gráfica de José Pedro Croft

Não existe humanidade sem técnica, nem técnica sem memória, nem 

memória sem linguagem, nem ferramenta sem gesto, nem gesto sem 

uma relação do corpo com a matéria11. 

André Leroi-Gourhan

Em suas gravuras, José Pedro Croft, explora e estende os limites da 

Gravura para além do seu estatuto e dos seus pressupostos básicos. Isto 

é, ele trabalha com técnicas tradicionais da Gravura em Metal, por 

exemplo, ponta seca e maneira negra, explorando a reprodutibilidade 

da imagem, gerando o múltiplo, cópias idênticas com a existência de uma 

tiragem – dentro do conceito básico da gravura tradicional. Outras vezes, o 

artista rompe com a tradição e cria ‘Provas de Artista’, utilizando-se de pro-

cedimentos experimentais com o uso de ferramentas próprias da escultura, 

como a lixadeira elétrica para lixar, gravar ou reciclar antigas matrizes, que 

ao serem entintadas e impressas vão gerar novas gravuras.

Muitas dessas matrizes recicladas são retrabalhadas a ponta seca, num 

processo sucessivo de acréscimos e saturações das áreas gravadas. O que 

lhe permite, em tese, fazer uma tiragem dentro dos parâmetros tra-

dicionais ou, simplesmente, trabalhar como “Provas de Estado”, gerando 

cópias únicas.

11.  LEROI-GOURHAN, André Apud DIDI-HUBERMAN, 2008, p.36.
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Portanto, Croft, alia, simultaneamente, tradição e contemporaneidade em 

sua obra gráfica. Contemporaneidade, ao utilizar colagens sobre suas 

‘Provas de Artista’, que se constituem como obras únicas, e ao inovar 

uma técnica tradicional como a ‘maneira negra’, utilizando a lixadeira 

elétrica para gravá-la. Tradição, ao empregar a gravura em metal como lin-

guagem geradora de ‘múltiplos absolutos’, isto é, como “gravura original”, 

seguindo normas preestabelecidas e publicadas12 pela Gemini G.E.L., Los 

Angeles, Califórnia - com a existência de edição, provas de artista, provas 

de estado e variantes de tiragem.

Croft reproduz, altera e desconstrói a sua gravura. Às vezes, desconstrói a 

gravura já impressa, recortando-a e colando-a sobre outra gravura. Este en-

xerto provoca e causa estranheza aos nossos sentidos. Nada é gratuito 

em suas gravuras,  o  acaso  se  manifesta  apenas  nos  fantasmas  que  

surgem  das gravações anteriores e que emergem a partir de novas e suces-

sivas incisões e impressões. Como em um palimpsesto, essas camadas de 

imagens latentes, memórias dos gestos precedentes, nos revelam vestígios, 

impressões digitais, marcas  de  trabalhos  anteriores  que  se  presen-

tificam  e  atualizam,  nas transparências das superfícies das tramas, 

formas e cores impressas no papel. Seu trabalho é árduo, seus gestos são 

repetitivos. Ao visualizar a sua gravura, deparamo-nos com a qualidade 

do seu traço, intuímos a presença de sua mão firme a segurar a ferramenta 

a imprimir ritmo, sons, linhas e tramas, a ferir a matéria e a conferir ao 

cobre, zonas de densidade, ora rarefeitas, ora densas.

Antevemos que, num processo de maturação, a matriz vai se fazendo 

“mater” e se deixa revelar no processo da impressão. Camadas de tem-

po, espaços, memórias, registros dos gestos, se transformam em formas, 

cor, potência, limite pendular entre o que foi e o devir da matriz, que se 

12.  A definição de uma gravura original foi convencionada no III Congresso Internacional de Artistas, 
realizado em Viena, em 1960, e sua formalização foi estabelecida pela Association Internationale des 
Arts Plastiques, em 1963, a esse respeito conferir, cf. BONOMI e KATZ, s/d. p.16.
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atualiza a cada ‘Prova de Artista’. Um, dois, três, quatro, cinco, seis, sete: a 

seriação das imagens gravadas se concretiza em obras impressas que a tinta 

cor torna visível, aos nossos olhos, as suas entranhas.

Atemporais, essas imagens nos remetem à mudança, à transformação, e, 

uma a uma, clamam até o limite corpóreo dos gestos – que mergulham sobre 

as profundezas densas do cobre, a nos revelar o embate do corpo do artista 

sobre da matéria, a alquimia das formas geradas a cada incisão, a cada sulco 

gravado pela mão de Croft.

O labor, a sequência dos atos que o fazer gravura (encavo) exige no seu 

exercício de existir, tudo impregna e traduz, no resultado da obra impres-

sa, a atmosfera do atelier. Atelier como lugar de investigação e produção, 

que se manifesta na somatória dos esforços que se estabelecem entre o 

artista, o impressor e o editor. Coletivo, o trabalho gráfico de José Pedro 

Croft é soma: criação + técnica + transpiração + transformação + circulação 

= potencialização.
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PASTOR – AUTO NATALINO MARANHENSE: 
ANÁLISE E PERSPECTIVAS DE DIMENSÕES 
ARTÍSTICO-VISUAIS POSSIBILIDADES E 
CONTRIBUIÇÕES PARA O ENSINO DE ARTE

Isabel Mota Costa1

Universidade Federal do Maranhão

Introdução

Este trabalho diz respeito a um projeto que está em ini-

cio de desenvolvimento como tese de doutorado pela 

universidade do Porto. Contempla especificamente 

uma manifestação popular, no Maranhão, intitulada  

“O Pastor – Auto Natalino Maranhense”. As minhas 

pesquisas e buscas da inserção da cultura popular na es-

cola vêm desde a graduação, participando em projeto de 

pesquisa e sobre patrimônio. E depois tratando destas 

temáticas em sala de aula através do estágio curricular 

para o Ensino Básico. Meu propósito neste encontro, 

é  poder compartilhar, abrir espaços, para uma discus-

são, mais ampla do que se entende no contexto escolar 

contemporâneo, cultura de referência ou cultura popu-

lar e quais direções deveremos tomar em sala de aula, 

para que este conhecimento não se perca nas salpicadas 

ondas das folclorizações, dos calendários cíclicos das 

escolas. 

O projeto objetiva desenvolver uma proposta metodoló-

gica que permita utilizar os elementos compositivos da 

linguagem visual do auto do pastor nas aulas de Artes 

Visuais, no Ensino de Arte. A proposta vem de encontro 

1.   Profª do Departamento de Artes da Universidade Federal do Maranhão
Doutoranda pela Universidade do porto/Portugal

 







Pastor – auto natalino maranhense: análise e perspectivas 
de dimensões artístico-visuais possibilidades e contribuições 
para o ensino de arte.746

e noticiários  ou de pessoas da própria localidade, como  “a praieira”, que 

observei, uma jovem de biquíni e canga, com chapéu de palha, óculos de sol 

e sandálias japonesas.

Considerada a festa de maior importância, no passado, em muitos dos locais 

do interior maranhense, o pastor conseguia, por si só, reunir milhares de 

pessoas da região o que ocorre, hoje, com menos intensidade. Entretanto, 

continua sendo assunto que toma conta das conversas e suscita especu-

lações, na época natalina, especialmente nas comunidades interioranas. 

Quanto às razões do declínio, muitas das botadoras tradicionais do pastor, 

entrevistadas, declararam que deixaram ou iriam deixar de organizar o 

auto, culpando por isto o alto custo financeiro do empreendimento e o de-

sinteresse das jovens em participar dele. 

Apesar da tendência de diminuir, a manifestação vem tendo continuidade, 

tanto nas periferias de São Luís, como em muitas comunidades e cidades do 

interior. Diferentemente, entretanto, do que ocorria antes, em que a religio-

sidade era o motivo principal alegado para organizar o pastor e suficiente, 

no sentido de garantir o afluxo do público, a realidade mudou. De fato, atual-

mente continua sendo praticado, mas experimentou várias mudanças: a 

religiosidade não ocupa tanta importância e o ‘auto’ está passando a fazer 

parte de um evento mais amplo, que inclui um grande baile popular, com ên-

fase no reggae(dança e músicas de origens caribenhas) e entrada paga. Tais 

apresentações são anunciadas em rádios da capital ou interior e continuam 

a reunir um grande público. A associação pastor-baile não apenas permite 

cobrir os custos do auto, como ter lucro. De acordo com vários destes atuais 

botadores de pastor, o trabalho de organizar a manifestação é muito gran-

de e as despesas com este são o que mais pesa, envolvendo o pagamento 

dos músicos, seguidamente a adaptação dos locais das apresentações, como 

construção de palco e de uma casinha coberta de palha que imita um está-

bulo, compra dos trajes das pastoras que não têm condições de adquiri-los. 

Em São Luís, alguns recebem subsídios das secretarias de cultura estaduais 

e municipais, o que facilita sua apresentação. 
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O que chama atenção, nesta nova forma de botar o pastor é que em muitas 

das festas promovidas no período natalino, no Maranhão, é apenas orga-

nizado o baile, que também atrai um público considerável e dá bom lucro. 

Cabe pensar sobre a opção de associar, pois, o pastor e o baile, uma vez que 

este dá lucro, por si só e os gastos com o auto e a tarefa de organizá-lo são 

grandes. A resposta é dada pelas pessoas que atualmente organizam esses 

eventos.

Os novos organizadores de pastor, mulheres e homens, geralmente são mais 

jovens do que os do passado, afirmam que gostam de promover o auto (ou 

herdaram promessas de família, que têm de cumprir), pouco se importam 

se as pastoras são virgens, como era obrigatório antes, e têm espírito em-

presarial: declaram que buscam compensações monetárias. Não é demais 

supor, então, que apesar de a manifestação ser mais rara, atualmente, ela 

parece contar, ainda, com um considerável efeito-inércia, uma força simbó-

lica, possivelmente a religiosidade e o peso da tradição, além da beleza do 

espetáculo, que a impulsionam e permitem que venha tendo continuidade.  

Tal presença, abrangência, constância e importância, no Maranhão, são as 

principais razões pelas quais o pastor mereceria, em meu entender, ter cer-

tos elementos utilizados em aulas de Arte, o que teria também o efeito de 

valorizar quem o pratica e a manifestação, para si mesmos e para o público 

que o assiste.

Justificativa

O pastor, como já foi explicitado antes, é bastante presente e conhecido, no 

Maranhão, por isto sendo familiar aos alunos. E a grande riqueza artístico-

-visual de que dispõe faz dele uma manifestação privilegiada para ter 

elementos utilizados nas aulas de Arte.

Apesar da importância do pastor como patrimônio imaterial maranhense, 

existe apenas uma publicação impressa sobre ele (Nunes, 1997), mas traba-

lhado sob sua dimensão religiosa. 
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Outra razão poderia ser atribuída ao fato de praticamente inexistir, no 

Brasil, de maneira geral, uma consciência mais ampla sobre a importância 

da arte na formação do indivíduo, o que parece se refletir no sistema de en-

sino.  Com efeito, embora a legislação determine que devam ser ministradas 

duas aulas de arte semanais no Ensino Fundamental e Médio, muitas vezes 

isto não ocorre, como pude constatar nas escolas de São Luís (Costa, 2004). 

A questão se agrava porque também há o descumprimento da lei federal 

9.394/96 e, no caso, especialmente a da 12.287/2010, que torna obrigatória 

a inclusão da cultura de referência do aluno, a popular, na qual se enquadra 

o pastor. 

A pretensão é que sejam trabalhados três pastores. Sendo duas em cidades 

ao centro norte do Maranhão (Mirinzal e Porto Rico) e uma na Capital São 

Luís.

A escolha do pastor de Mirinzal deve-se, primeiro, ao fato de apresentar 

muita riqueza de material estético visual, seguir o modelo básico comum do 

pastor maranhense e em alguns casos, ser realizado em função de promes-

sas religiosas.  E segundo, porque passei parte da vida nesta região, voltando 

sempre durante as festas de fim de ano, quando observava apresentações, 

nas quais, inclusive, minhas irmãs e tias participavam como personagens. 

A escolha do pastor de Porto Rico foi guiada pelo fato de, apesar de contar 

com a mesma riqueza e estrutura dos outros, ser produzido também com 

interesses financeiros explícitos, por parte de seu dirigente, um homem, já 

que boa parte  dos pastores são mulheres a sua frente, no que difere dos ou-

tros dois (São Luís e Mirinzal). Também, por apresentar algumas pastoras 

que refletem os tempos atuais. 

Há uma dimensão dramática, teatral, no pastor, por ser um auto; e a musi-

cal, que nele estão integradas à visual. Mas estes dois primeiros aspectos 

serão considerados apenas secundariamente, tanto porque fogem aos ob-

jetivos específicos da minha área de estudo – artes visuais –, como por 

necessidade de delimitação do objeto.
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A opção pela Abordagem Triangular, deve-se às possibilidades de ela viabi-

lizar uma relação entre a arte e o contexto sócio-cultural onde é produzida, 

além de proporcionar experiências sensoriais através da produção artísti-

ca. Ana Mae Barbosa, em “A Imagem no Ensino da Arte” (1991), menciona 

que a arte é uma manifestação privilegiada para facilitar a compreensão 

e consciência que o individuo tem de si mesmo e em relação à sua inser-

ção na sociedade em que vive neste sentido sendo emancipatória, social e 

culturalmente falando. A partir desta afirmação, critica o fato de que os có-

digos de compreensão e análise da arte e da estética são praticamente um 

monopólio das elites, muito pouco atingindo as classes desfavorecidas. A 

crítica também envolve o ambiente escolar, onde observou que a disciplina 

de Artes Visuais quase sempre se limita a um fazer artístico primário (colo-

rir desenhos impressos etc.), sem qualquer outro aporte.2 Como tais códigos 

circulam apenas nas elites, as classes populares, que compõem a maciça 

maioria dos alunos das escolas públicas, não têm acesso a estas possibili-

dades que a arte permite. A Abordagem Triangular, no entanto, analisando 

criticamente o contexto da arte, possibilita atingir tais objetivos.

Considere-se que boa parte da platéia, crianças e jovens, freqüentam a es-

cola, ou seja, fazem parte deste universo. Se um dos objetivos do ensino da 

Arte é utilizar a cultura de referência do aluno, me parece indispensável que 

o profissional da área conheça pelo menos o básico sobre tais questões, daí a 

importância da elaboração de uma proposta utilizando  elementos do pastor  

em sala de aula. 

Em relação ao suporte teórico, pretendo utilizar alguns autores da “esco-

la” da Antropologia Simbólica. Primeiro, porque a arte é uma expressão 

simbólica e se faz presente em todas as sociedades humanas conhecidas. 

Segundo, porque poderia aprofundar a questão da contextualização, na 

Abordagem Triangular, já que o pastor, uma apresentação artística – repre-

2.    Constatei o mesmo fenômeno pesquisando em  escolas de São Luís. 
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sentação, portanto - faz parte de um universo maior, que envolve questões 

de natureza social, econômica, cultural, histórica, referentes às  comunida-

des onde se apresenta. 

Além do todos estes fatores, utilizar elementos visuais do pastor no am-

biente escolar corresponde a valorizar, para a própria comunidade escolar 

e não-escolar, uma manifestação cultural que é realizada e vivida por ela, 

além de reforçar, também, a auto-estima do aluno. 

Dos autores, destacarei as perspectivas de Clifford Geertz (2011), Serge 

Moscovici (2010) e Néstor Canclini (2007), que têm pontos em comum.  

Geertz adota a idéia de Max Weber de que a espécie humana está amarrada 

a teias de significado (a cultura), por isto considerando que a  antropolo-

gia é “uma ciência interpretativa à procura de significado” (Geertz, 2011:4). 

Como exemplo, ele analisa o ato de piscar, cujo entendimento depende de 

conhecer as circunstâncias da piscadela e das intenções de quem pisca. 

Portanto, o significado do  ato de piscar. Em função destas questões sugere 

a adoção de uma descrição “densa”, para a análise antropológica, ou seja, 

que permita apreender o significado das expressões simbólicas emitidas 

pelo grupo. A análise antropológica, então, consiste em “traçar a curva de 

um discurso social; fixá-lo numa forma inspecionável” (Geertz, 2011:13). 

Seguindo tais princípios, a abordagem do pastor  pretende buscar uma com-

preensão mais aprofundada da natureza do auto.  O fato de os integrantes 

do pastor dramatizarem episódios bíblicos sobre o nascimento de Jesus 

através da imaginação permite entendê-lo como uma representação social, 

na perspectiva de Moscovici. Segundo ele, “as representações sustentadas 

pelas influências sociais da comunicação constituem as realidades de nos-

sas vidas cotidianas e servem como o principal meio para estabelecer as 

associações com as quais nós nos ligamos uns aos outros” (2010:8). Ou

“as representações sociais devem ser vistas como uma maneira especí-

fica de compreender e comunicar o que nós já sabemos. Elas ocupam, 

com efeito, uma posição curiosa, em algum ponto entre conceitos, que 
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têm como seu objetivo abstrair sentido do mundo e introduzir nele 

ordem e percepções, que reproduzam o mundo de uma forma significa-

tiva” (Moscovici, 2010:46). 

Canclini (1983 e 2003) é importante pelo fato de, tal como Geertz, abordar 

temas da  cultura popular através do campo do simbólico, este último repre-

sentando o foco dos estudos de Moscovici. Além disto, Canclini levanta uma 

série de questões muito relevantes sobre a cultura popular face às mudan-

ças provocadas por processos que ocorrem em nível macro, mundiais, como 

a globalização e o capitalismo. 

A segunda contribuição teórica diz respeito à aplicação de elementos visuais 

do pastor como manifestação da cultura de referência do aluno, a popu-

lar, como estratégias didáticas para as aulas de Artes.  Nela se encaixa a 

perspectiva da Abordagem Triangular, desenvolvida no Brasil por Barbosa 

(2009) e destinada ao Ensino das Artes Visuais, o que a autora denomina 

de “alfabetização visual”. É “triangular” porque pressupõe três eixos: lei-

tura da imagem, contextualização da obra e o fazer artístico. O primeiro 

procedimento é, através da observação da imagem, o observador elaborar 

uma análise preliminar sobre ela. O segundo, a contextualização, diz res-

peito ao fato de que toda a obra artística tem um histórico: foi produzida em 

determinada época, local, através de certos processos e recursos e criada 

por alguém que viveu na época e, em princípio, no local onde foi produzida. 

Supõe-se que o autor tenha assimilado idéias correntes em seu tempo, que 

tenham influenciado no trabalho. O terceiro procedimento corresponde a 

produção, realizar uma obra preferencialmente inspirada naquela que foi 

estudada, o que também é uma forma sensorial e experimental de perceber 

a arte. Segundo Regina Machado (2010: 64) “Os três eixos de aprendizagem 

artística que a compõem [a Abordagem Triangular] delimitam claramente 

conjuntos possíveis de ações complementares e interconectadas. Ações que 

podem se manifestar concretamente em redes intermináveis de relações”.
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Embora a Abordagem Triangular tenha sido pensada especificamente para 

as artes visuais eruditas, tudo indica que seus princípios podem ser aplica-

dos em outras formas artísticas, como no caso a popular.

Procedimentos metodológicos

A metodologia envolve a leitura e/ou revisão bibliográfica de vários autores 

sobre o Ensino de Arte nas escolas, assim como de alguns dos principais 

autores de obras sobre o pastor em outras regiões brasileiras; no campo 

do Ensino da Arte, mais especificamente as que envolvam a Abordagem 

Triangular. E, no campo da antropologia e áreas afins, dos que se desta-

cam por traçar ou permitir pontes entre a cultura popular e os princípios da 

Antropologia Simbólica. 

O enfoque é qualitativo, utilizando as técnicas de observação, entrevistas, 

utilizando questionários abertos sobre o Ensino de Arte, junto a Diretores 

e professores das escolas nas comunidades selecionadas para pesquisa. 

Entrevistas e história-de-vida a serem colhidas também, junto aos dirigen-

tes e personagens do Pastor, usando como recursos anotações, assim como 

gravação sonora e visual em vídeo. 

Conclusão

A proposta do projeto de doutorado, aqui colocado objetiva compartilha-

mento e discussão das idéias, assim como seu desenvolvimento, em prol da 

inserção da cultura de referência da criança, no caso a popular. A razão é 

atender à  obrigatoriedade da lei federal já citada acima, ainda não adotada  

nas escolas no Maranhão. Estamos ainda muito tímidos nesta questão. Um 

número significativo de escolas brasileiras já aplicam a lei,  mas há ainda 

muitas resistências a essas práticas.  Boa parte das escolas encontram-se 

envolvidas com outros problemas referentes a políticas públicas que preci-

sam serem implementadas para a  melhoria  da qualidade do Ensino de Arte 

no Brasil como um todo. Mas, que  se continue discutindo sobre a cultura 

popular e sua relação com  o Ensino de Arte, nas escolas.	
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Em relação ao projeto “Pastor - Auto Natalino Maranhense: análise e pers-

pectivas de dimensões artístico-visuais, possibilidades e contribuições para 

o Ensino de Arte”, é uma proposta que tem toda uma boa probabilidade 

de realização em escolas, embora ainda precise trilhar pelos caminhos dos 

ajustes e dos acertos, por não se tratar de uma proposta pronta, mas aberta 

para possibilidades diversas.
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A POÉTICA DO ESPAÇO, SEGUNDO BACHELARD. 
UMA FENOMENOLOGIA DA IMAGINAÇÃO
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Resumo

Propomos observações introdutórias ao estudo dos proble-

mas da imagem poética fornecidos na leitura de A poética do 

espaço, de Bachelard. Este é um estudo sobre a poética do es-

paço sensível que o autor institui como um modo espontâneo 

de apresentação de uma imagem não relacionada. A descri-

ção de Bachelard leva-nos à imagem, ao próprio instante da 

sua produção, para que seja possível atingir-se a reflexão fi-

losófica sobre a poética do espaço, o contrário de tudo o que 

se refere a uma cultura de imagens, do seu longo trabalho de 

construir, constituir e verificar imagens. Bachelard associa 

a poética da imagem a uma fenomenologia da imaginação. 

O presente texto passa por esse objetivo de expressar essa 

fenomenologia como forma de encontrar uma filosofia da 

habitação.  

Palavras-chave: Poética do espaço; Fenomenologia da imagi-

nação; Intuição do instante; Filosofia da habitação;

A ideia da fenomenologia da imaginação poética do 

espaço sensível surge em Bachelard em A poética do es-

paço (1957) com o objetivo, diz, de ‘’atingir as virtudes 

primárias, aquelas em que se revela uma adesão ineren-

te, de certo modo, à função original do habitar’’1. O autor 

sublinha que é necessário existir uma adesão à função 

original do habitar para se compreender a raiz de uma 

1.   BACHELARD (2008). A poética do espaço. Tradução de António Pádua 
Danesi. São Paulo: Martins Fontes, p.24.
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felicidade imediata, sensível, mas segura, o repouso, a pausa de morar, in-

questionável e indubitável e transversal a todo o ato de morar, inclusive o 

ato de morar na imensidão. ‘’Encontrar a concha inicial em toda a moradia, 

no próprio castelo – eis a tarefa básica da fenomenologia.’’2 A fenomenologia 

parece deste modo poder dispor-se a compreender um fenómeno superficial 

como a ligação sensível a um lugar. Para Bachelard, a ligação superficial 

sensível é uma especificidade estrutural da consciência, corresponde a 

um percepto da consciência. Significa, neste âmbito, que é importante ver 

o modo como o sujeito, de carne e osso, habita o espaço e o modo como 

congrega em seu redor as dialéticas da vida. A poética do espaço evoca o 

elemento sensível na medida em que ele desempenha funções de elemento 

primeiro, primitivo, na verdadeira aceção do termo, de uma relação do ser 

no mundo que é comum a todos. O primeiro apresenta uma notação de re-

vêrie, devaneio, fantasia, quimera. Por conseguinte, o elemento onírico é a 

base de um pensamento sensível que segundo a fenomenologia de Bachelard 

vem restaurar os vínculos originais antropocósmicos através da consciência 

do valor axial do espaço-lugar. A revêrie é a axis, o eixo regulador do cos-

mos do espaço: ‘’os lugares onde se viveu o devaneio reconstituem-se por 

si mesmos num novo devaneio’’3. É o devaneio, o restauro do devaneio, nos 

espaços mediatizados, habitados, aqui e agora, imediatos, que constitui a 

herança invisível e imemorial dos lugares de memória, o seu alimento, a 

sua lembrança.  

Para Bachelard, o devaneio anima a memória do espaço feliz, que recebe o 

nome de topofilia, de espaço de relações de intimidade. A morada primor-

dial e onírica é a revelação profunda do espaço que a poesia imagina em 

‘‘todas as parcialidades’’4. Privilégio dos espaços de vida, por oposição aos 

espaços das presenças hostis: ‘’os espaços de hostilidade mal são menciona-

dos nas páginas que se seguem’’5. Dito de outro modo, a morada onírica é 

a profundidade da poesia. É o sensível que constitui o segredo da poesia, o 

2.   BACHELARD. A poética do espaço, p.24.
3.   BACHELARD. A poética do espaço, p. 26.
4.   BACHELARD. A poética do espaço, p. 19.
5.   BACHELARD. A poética do espaço, p. 19.
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seu indizível, o que jamais poderá dizer com o rigor da objetividade cientí-

fica ou terminar. E a sensibilidade por se situar no limiar de uma fantasia, 

de uma indeterminação reguladora, não representando nada, torna-se feno-

menologicamente complexa. E porquê? Precisamente porque as matérias 

da sensibilidade são realidades de valor. E os valores que aí se dispersam 

definem-se mal – para evocar o valor da intimidade do espaço induz-se o 

estado de epochê do cogito e faz-se apelo, concorrencialmente, à imaginação 

para, na sua condição, esta criar a sensibilidade da intimidade do espaço. 

É o paradoxo da intimidade: a consciência faz uma suspensão da perceção 

da intimidade e torna-a um umbral de onirismo – torna a intimidade uma 

perceção onírica. Este é o tema fundamental da filosofia da habitação e a ex-

plicação para a variação das formas de habitar o espaço, de o espaço existir 

para divagarmos, segundo Bachelard, que em sua função principal a ima-

gem poética devolve. A leitura fenomenológica do espaço em Bachelard é 

mantida pelo pensamento sensível do gosto de idear sem o compromisso de 

realizar, mais do que pelos pensamentos dos factos, ou, ainda, da concreti-

zação de um sonho. Por isso a fenomenologia tem prevista uma tarefa longa 

no sentido de revelar a profundidade dos terrenos do devaneio, onde se en-

raízam as memórias do tempo que se comunicam, inexplicavelmente, de 

sujeito para sujeito sem uma comunicação ou argumentação preparada de 

acordo com os meios retóricos e técnicos convenientes para fazer os outros 

sofrer a adesão. Para, simplesmente, se ficar preso a uma leitura da sensibi-

lidade dos poetas que, fundamentalmente, é uma quimera.

O estudo do sensível descontinua a aventura de Bachelard pelos terrenos 

do racionalismo militante, provado em diversos estudos que visam apurar 

as condições epistemológicas e psicológicas do espírito científico. Bachelard 

é também um filósofo, ou primariamente um filósofo que faz pensamento 

com conceitos, extraindo daí uma filosofia da ciência. A filosofia da ciência, 

distintamente da filosofia da habitação, é um exercício cultivado ao longo da 

linha que estabelece o princípio do sistema racional, a sua base, e pelo qual 

mostra interesse pelo movimento, longo, cultural, da criação das cadeias de 

ideias científicas. A criação do espírito científico é o fundo de um debate que 
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Bachelard ergue à volta de obras como O novo espírito científico (1934), A 

formação do espírito científico (1938), A filosofia do não (1940), O racionalismo 

aplicado (1949), O materialismo racional (1952). Aí olha o espírito científico 

como um trabalho de análise do encadeamento de ideias novas, virgens, no 

corpo de ideias estabelecidas e como no interior deste encadeamento está 

o facto do espírito científico, como este age e se manifesta como um obje-

to descontínuo, sempre todavia a investir. Também o espírito científico se 

pensa como uma revêrie, uma irrealização, uma natureza indeterminada 

e interminável, transportado de problema em problema, de solução em so-

lução, lei em lei, agindo o epistemólogo, em função da revêrie primordial, 

de dentro do sistema contra o sistema, ao contrário do sistema, tendo em 

preparação contínua uma descontinuidade da cadeia do paradigma. O papel 

da revêrie como tema da filosofia da habitação é o de romper com os hábi-

tos cognitivos e instalar outros sentidos, mas desprovidos de um habituar. 

Bachelard explica como é o processo do encadeamento das ideias no domínio 

do espírito científico: ‘’a nova ideia – diz – força o corpo de ideias do sistema 

a recriar-se’’ profundamente6. Isto é, a nova ideia científica revoluciona o 

sistema e o que ele significa de hierarquias, de cânones estabelecidos, de ní-

veis de linguagens, de regime de essencialidades e de futilidades, de saberes 

que são aceites e saberes negligenciados. Segundo Bachelard, uma filosofia 

do espírito científico não se poderá dizer que se assemelha a uma filosofia 

de objetividade absoluta, de rigor total, mas diz-se porque toma o processo 

de criação objetiva do espírito científico na abordagem de um problema no 

quadro de cadeias de representações gerais e abstratas, os conceitos, que 

definem as condições de uma racionalidade agente implícita na experiência. 

Uma racionalidade que é por onde deve começar-se a atividade de cognição 

e para que tem de orientar-se.

A filosofia da habitação funda-se na intuição do tempo como instante, um 

tema que surge tratado na obra intitulada, justamente, A intuição do instan-

te (1932). O tempo depende já aí determinantemente do instante, deixando 

de entender-se enquanto duração contínua, objetiva, independente, como 

6.   BACHELARD. A poética do espaço, p. 19.
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transcorre da posição de Bergson. Para Bachelard, o tempo é uma sequên-

cia descontínua de instantes, sem relação uns com os outros. Situa-se fora 

da construção formal do passado, do futuro e do presente. A conceção de 

duração do tempo vai ser quebrada a favor de uma renovação. Ora, se a 

cada novo instante sucede uma nova dimensão do tempo, pela renovação, 

o principal da filosofia deixa de ser o que há para saber no passado, ou no 

tempo seguinte, mas antes o que há para saber no próprio instante e se 

desenrola em cada instante. Em cada instante se fará uma apresentação 

direta do tempo, de um tempo que não está agenciado em função de um 

todo como de um saber como mathesis universalis, segundo o pensamento 

moderno de Descartes, Galileu, Kepler, aplicável a toda a quantidade e or-

dem de coisas, independentemente das coisas a saber. Por via do instante 

todo o saber se encontra para além de uma coexistência de saberes. A im-

portância do instante tem uma deriva em Bachelard. É o tema de A intuição 

do instante e de algumas outras obras, assim: A psicanálise do fogo (1937), 

A água e os sonhos (1942), O ar e os sonhos (1943), A terra e os devaneios da 

vontade (1948), A poética do espaço (1957), A poética do devaneio (1961). Em 

A poética do espaço o problema do instante é o descritor fiel da natureza da 

imaginação poética enquanto a imaginação poética é pensamento em ato, do 

instante, do tempo vivo, sem temporalização: ‘’não tem passado…ao longo 

do qual pudéssemos acompanhar sua preparação e seu advento’’. ‘’Súbito 

realce da consciência’’7. Despertar inesperado da consciência, a perceção 

de uma coisa. Despertar repentino, incausado. Deteção de movimento, flu-

xo, na consciência. Explosão de acontecimentos singulares heterogéneos. 

Energia concentrada em difundir. Ato de pensamento imaginativo, imaginá-

rio, de imagem, criativo, que se constitui com uma ontologia própria, um ser 

próprio, um dinamismo próprio. Ato de mutação. Bachelard destaca o carác-

ter inesperado e inexplicado da origem da imagem poética e a repercussão 

surpreendente, como uma espécie de som que se difunde espacialmente e 

a comunhão das sensibilidades ao seu processo de emergência singular, ex-

tremamente singular. A imagem poética é essencialmente variação, flui, o 

7.   BACHELARD. A poética do espaço, p. 19.
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inverso do conceito ordenador e constituinte. Não deixa todavia perder a 

comunicação do sensível, comunicação sem comunicação, feita por intuição 

de momentos breves de tempo, imediatamente, dispersos, mas transferí-

veis, mediáveis. Dirá, para destacar o modo único da comunicação sensível 

entre outras comunicações: ‘’A comunicação de uma imagem [poética] é um 

facto de grande significação ontológica’’8. Fica por saber de que dependerá.

A orientação metodológica que permite abordar o segredo da sensibili-

dade abre em Bachelard para o estudo fenomenológico da imaginação. A 

abordagem fenomenológica considera a ideia geral da impossibilidade 

de objetivação das imagens sensíveis. A imaginação pertence na sua raiz 

a uma consciência subjetiva e sentinte e a imagem é uma sua elaboração 

fugaz. No raciocínio de Bachelard é a elaboração específica subjetiva da ima-

gem a riqueza da imagem e a justificação do sentido da transubjetividade 

da imagem, a força que tem de poder passar para outro. A fenomenologia 

contribuirá, segundo Bachelard, para a reconstituição da imagem como rea-

lidade ontológica dinâmica e relacional, situação que vai muito para além 

dos pensamentos que rodeiam os discursos habituais sobre as imagens 

(designadamente o de que ‘’as imagens seduzem’’, polarizam, concentram, 

mas, contrapõe Bachelard, ‘’as imagens não são essencialmente fenómenos 

de sedução’’9). Serão primariamente dominadas pela prevalência da relação, 

da intimidade, da pacificação, fluidificação. Como relacionam? A relação é 

conseguida através de uma inversão: a inversão/oposição à dissociação do 

sujeito e do objeto, do poeta e do leitor, do autor e do espectador. A rela-

ção opera a destruição da dualidade. A destruição surge em repercussão 

da inversão do antagonismo, do conflito, do corte a que se acomete a co-

nhecida dialética hegeliana do senhor e do escravo. A relação é conseguida 

na ligação do pensamento aos elementos mais primitivos do pensamento 

imaginativo de um outro e na ligação do pensamento aos elementos mais 

impercetíveis, microscópicos, do ponto de vista de uma visualidade da ima-

gem. A relação é conseguida através de uma participação: a participação ou 

8.   BACHELARD. A poética do espaço, p.2.
9.   BACHELARD. A poética do espaço, p.2.
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invasão no ou pelo compromisso fenomenológico de enriquecimento pelo 

conhecimento das profundezas do ser da nossa existência nos quais somos 

ativos e ao mesmo tempo passivos. A participação equivale ao estabeleci-

mento de uma empatia. A imagem é relacional e os princípios suficientes 

desta relação sustentam-se em pilares como a paixão, expressão do amor ao 

que lemos, sabemos, escutamos, visualizamos…, como o despertar entendi-

do como acordar, um emergir das profundezas do ser pelo poder poético das 

imagens, como o pensar imaginado como um criar, como um sair em busca 

do tempo perdido.

Bachelard toma por objeto da reflexão uma relação, simbólica, na qual a ex-

periência e a sensibilidade estéticas imediatas, a emoção, parecem ter de ser 

ultrapassadas, na medida em que este tipo de imaginação que produz coni-

vências não racionais, não voluntárias, dirige o pensamento de uma maneira 

particular. Segundo Bachelard, um conhecimento e uma cultura amplos das 

expressões dinâmicas do espaço, artísticas, técnicas, não são uma razão su-

ficiente para se fazer o raciocínio do sensível. Para o raciocínio do sensível, 

diz, ‘’é preciso que o saber [que designamos de ciência] seja acompanhado 

de um esquecimento’’10, que se comece de novo um começo puro, ingénuo, 

infantil, portanto. O exemplo que é dado de um começo com a força de uma 

imagem que entusiasma, que empurra o pensamento para pensar fora do 

tempo sequencial, surge na obra de Proust, Em busca do tempo perdido, que 

explica porque é que o autor tem admiração pelas rosas pintadas por Elstin. 

Porque Elstin, escreve o autor, Proust: ‘’como um engenhoso horticultor en-

riquecera a família das Rosas’’11. A alegoria tem os dados necessários para 

que o leitor do tempo (perdido) de Proust fique a saber que não é a realidade 

a desencadear as imagens, mas é a uma imagem que pertence a escuta do 

som da passagem do curso de água e que em seguida o traço pictórico vai 

apresentar e é a uma imagem que pertence a vivência de uma maneira in-

tensa do instante dessa passagem. O quadro, por um jogo de espacialização, 

mantém a ligação com a imagem que representa o instante percetivo da 

10.   BACHELARD. A poética do espaço, p.16.
11.   PROUST. A la recherche du temps perdu. Apud BACHELARD. A poética do espaço, p.17.
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consciência (sem neste instante percetivo se representar conceptualmente 

alguma coisa). A perceção do quadro é indubitavelmente perceção de uma 

não-realidade perdida todavia no meio deste quadro, indagada aí, consti-

tuindo este quadro uma espécie de atividade da consciência que sabe, mas 

somente por intuição, que sabe, mas não prova, que há algo daquele jogo 

pictórico que não cabe naquele jogo, que há algo daquela história que não é 

história objetiva, constituindo um sentido fora do quadro o que verdadeira-

mente vem ‘’despertar’’ o leitor adormecido com as espectatorialidades dos 

múltiplos ecrãs disponíveis, de um imaginário empobrecido. A relação com 

os ecrãs é uma relação absolutamente frontal. E o oposto é a deslocação 

para as coisas, a sua reapropriação, função que o artesão garantia no seu 

ofício, hoje perdida na manipulação das coisas. Reconhece obviamente que 

a deslocação do pensamento para as coisas enfrenta aí uma resistência das 

coisas. Bachelard sublima a resistência em enriquecimento no jogo dialético 

das imagens: ‘’incessantemente a imaginação imagina e se enriquece com 

novas imagens.’’12 

Para o leitor ingénuo das realidades sensíveis, para um pensador que pense 

sem o conceito, a expressão poética do espaço realça uma qualidade do espa-

ço, a de um espaço envolto pela imagem indeterminada da profundidade e 

complexidade da imagem poética. Desta imagem fica a noção de que um sa-

ber não-representacional, uma cognição não-racional, com efeito, desenha o 

espaço. O espaço nasce e renasce da imagem, de um fluir de imagens de per-

ceptos. A função de uma análise fenomenológica de uma poética do espaço 

será, desta forma, também, marcada por uma crítica implícita às imagens 

não-sensíveis, como os algoritmos, os formalismos, as representações, as 

abstrações, que dirigem os espaços criados no mundo. Essas representações 

fazem correr o risco de o mundo entrar em risco de atrofia de uma poéti-

ca. O livro é o apelo para a importância de reencontrar as coisas, espaços, 

matérias, que são a condição para que a imaginação possa desenvolver-se. 

Nesta medida encontramos no livro uma variedade de formas de espaços e 

de matérias e para estes Bachelard ensaia modelos imaginativos, poéticos, 

12.   BACHELARD. A poética do espaço, p.19.



José António Domingues 763

para mostrar como a imaginação funciona. Ensaia dialéticas permanentes, 

estáveis: a dialética do grande e do pequeno, do engrandecimento do grande 

e do empequenecimento do pequeno (texto sobre a miniatura); a dialética 

do alto e do baixo, da elevação e da queda, a prevalência do eixo da verti-

calidade gerador de toda a imaginação criadora; a dialética do exterior e 

do interior, a dialética que organiza as ontologias espaciais em lugares, as 

passagens, as aberturas (reflexão sobre a porta, este interface que se abre e 

que se fecha). As dialéticas permitem apresentar variações do imaginário. 

Para finalizar, estamos perante uma ciência do imaginário como a estrutu-

ra onde encontramos todos os objetos do mundo e toda a potência de uma 

filosofia da habitação. 
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Resumo

A partir das experiências advindas com a realização do 

Festival Integrado de Cultura e Arte – FICA no Sul do 

Estado de Minas Gerais (Brasil), este artigo tem por objeti-

vo apresentar a forma como conceito de mediação cultural 

vem sendo tratado academicamente, além de propor um 

diálogo do tema com os escritos do filósofo francês Gilbert 

Simondon. Neste sentido, o conceito é entendido aqui sobre-

tudo como relação, a exemplo do papel do mediador como 

aquele que busca enxergar e operar potencialidades no 

campo da arte e da cultura, das ações de protagonismo 

jovem articuladas com a transformação social, do produ-

tor cultural, educador, professor, curador e espetáculo 

dialogando entre si e criam uma fecunda rede de relações 

com o público. Na agenda de atividades do festival constam 

ações em lares de idosos, oficinas de arte em escolas pú-

blicas, debates sobre diversidade sexual, curso de formação 

para produtores voluntários, diálogo com associações de cata-

dores para coleta de materiais recicláveis durante o evento, 
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medidas de acessibilidade cultural, fomento e valorização da culinária local. 

Entendemos que o papel da experiência estética e dos processos de mediação 

cultural vivenciados com os projetos culturais: a obra de arte, a experiência com o 

espaço-tempo do espetáculo se mostram como potência, como técnicas de exce-

ção, segundo Simondon: aquelas que fazem o sujeito exceder seu ser individuado, 

ansiar por um movimento de liberdade que contém e está contido na sua rotina 

comum, nas suas ações de apropriação e de transformação da realidade.

Palavras Chave: Cultura, Arte, Extensão Universitária, Festival, Simondon.

Introdução

Na Praça Central, dezenas de crianças se revezam na construção de um 

grande painel interativo vertical; na quadra da Escola Municipal, adoles-

centes participam da oficina de graffiti e breakdance; no Cabaré, atrações 

levam para o palco a temática da diversidade sexual; no Lar de Idosos, 

senhores e senhoras bailam as canções que guardam em suas memórias; 

e alunos do Ensino Médio se preparam para escrita de textos e charges para 

um concurso de Narrativas. Estas são algumas das inúmeras cenas que 

compõem a grade de programação do FICA – Festival Integrado de Cultura 

e Arte que ocorre anualmente durante o mês de setembro, em uma série de 

cidades do Sul de Minas Gerais.

Trata-se de um festival de artes integradas com programação na área de 

música, dança teatro, artes visuais, performances e oficinas de formação 

que tem por objetivo promover mobilização social por meio do intercâm-

bio artístico e cultural de grupos locais, regionais e de outras partes 

do país.

Diferentes municípios foram agregados ao projeto e outros caminhos fo-

ram traçados, fato que permitiu ao FICA ser considerado, pelos meios 

de comunicação regionais, um dos maiores eventos culturais do Estado 

de Minas Gerais. O aspecto sócio-educativo que norteava as ações do 

festival desde o início do projeto ganhou destaque no planejamento 

das ações, e fez-se necessária a criação de uma área específica dentro 
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da organização do evento para planejar e executar esta frente de trabalho. 

Neste sentido, a Coordenação de Mediação Cultural tem o objetivo de 

tornar mais efetiva as ações culturais em diversas regiões periféricas, 

promover o acesso a programação do festival e contribuir na formação 

de público e capacitação de agentes culturais por meio de um curso de 

produção cultural organizado anualmente no período de pré-produção do 

FICA. A partir dele, estudantes universitários e jovens da comunidade tem 

a possibilidade de engajarem-se em ações culturais in loco para colocar 

em prática os conhecimentos adquiridos na sua formação. A dinâmica de 

concepção, montagem e principalmente da implementação de atividades 

de mediação cultural pelo festival mostraram-se de grande importância 

para a cidade, ideia que acabou sendo enraizada e ramificada entre as 

diversas lideranças artísticas e instituições culturais da região.

Partindo deste referencial, não pretendemos tratar da mediação cul-

tural aqui na tentativa de buscar uma definição específica ou, então, 

fundamentá-la a partir de definições meramente teóricas. Pretendemos 

aqui apresentar como a área de mediação cultural adquiriu vulto em nossos 

últimos tempos e como ela ramificou-se por diversas instituições cultu-

rais como forma de tornar efetiva a participação do público e a valorização 

da cultura, mostrando a importância do caráter relacional praticado pela 

mediação cultural.

Estes são os motivos que nos levaram a escrever este artigo. A partir 

dele, temos dois objetivos principais: 1. Apresentar a forma como o con-

ceito de mediação cultural vem sendo tratado pelos pesquisadores da área 

e 2. Relatar o processo de mediação cultural a partir das experiências 

com o Festival Integrado de Cultura e Arte. Com isso, esperamos contri-

buir para o debate em torno da cultura e das possibilidades de atuação da 

extensão universitária dentro deste campo.



Processos de mediação cultural 
no FICA - festival integrado de cultura e arte768

O caráter relacional presente na mediação cultural

O debate em torno da mediação cultural foi levado a cabo no Brasil no-

tadamente a partir da década de 90. Até esta época, quando ainda eram 

incipientes temas como acessibilidade e curadoria educativa, observam-se 

iniciativas mais isoladas sobre o assunto, em sua maioria na cidade de São 

Paulo e alguns outros grandes centros do país. Os trabalhos acadêmicos 

muitas das vezes aparecerem ligados a consultorias e prestação de 

serviços para grandes exposições, feiras e museus, uma vez que o país 

precisava capacitar e formar seus agentes culturais para este campo de 

atuação.

Consultando as publicações mais recentes sobre o assunto, é possível 

perceber uma maior interlocução com novos autores e teorias no campo 

da filosofia e das ciências humanas, a exemplo dos esforços de Martins 

(2012) e do conceito de cartografias da mediação cultural, com base no 

conceito rizoma de Deleuze e Guattari (1995).

A partir deste novo olhar sobre o campo, a mediação cultural passa a 

ganhar ainda mais a dimensão da ação como relação, do papel do media-

dor como aquele que busca enxergar e operar potencialidades no campo 

da arte e da cultura, do espaço onde o educador, o professor, o curador e o 

espetáculo dialogam e criam uma fecunda rede de relações. Este desenho 

mais aberto e poroso vai ao encontro da afirmação de Martins (2006) 

quando diz que a ação de mediar precisa operar “não como ponte entre 

quem sabe e quem não sabe, entre a obra e o espectador, mas como um 

‘estar entre’ muitos, provocar diálogos, dar acesso” (MARTINS, 2006, 

p. 11).

De certa forma, este tipo diálogo já havia sido captado por Walter Benjamin 

no célebre texto A obra de arte da era da reprodutibilidade técnica 

(BENJAMIN, 1994), quando o autor argumenta sobre o papel da experiên-

cia estética: ela coloca o sujeito em um outro lugar, recria a realidade 

a partir do ponto de referência localizado na relação com a obra de arte. 

Neste movimento para “um outro lugar”, o sujeito passa pelo que chama-
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mos em uma das edições de nosso festival de deslocamento. Deslocar-se, 

que dentre suas várias conceituações, indica mudar de direção; desviar; e 

evoca um certo distanciamento, uma desagregação dos sentidos na des-

coberta de campos outros de visibilidade e horizontes. (NUNES JUNIOR, 

BATISTA, 2012). Assim, quando propomos que as atividades de arte e cul-

tura ocupem notadamente o espaço público, estamos desenvolvendo na 

verdade um deslocamento duplo: do sujeito, que passa a reler a realidade 

a partir da abordagem do trabalho artístico apresentado; e do espaço, que 

passa a ser recriado por uma relação até então impensada.

Além de operar a transformação da relação espaço-sujeito, este movimen-

to atua também na relação sujeito-sujeito. Pela ótica do filósofo francês 

Gilbert Simondon (1989), toda relação é uma relação de transformação, 

assim, o encontro do sujeito com a arte produz um deslocamento de per-

cepção que o faz modificar. O conceito de transdução utilizado pelo autor 

nos permite pensar a arte contemporânea, pois o sujeito pode observar 

uma manifestação artística buscando reconhecer algo já visto ou algo 

já dito, sucumbindo seu encontro com ela. O que precisa ser poten-

cializado é o “estar entre” e permitir ser tocado nesta interação. Para 

ele, trata-se de um processo de dar-se conta da natureza da operação do 

transindividual (SIMONDON, 1989). Simondon deixa de conceber o objeto 

apenas pelo que ele é, para pensar no que ele pode vir à ser a partir de sua 

relação com o meio.

Em A individuação psíquica e coletiva, o autor fala deste além- arte, 

que pode ser interpretado como um indivíduo resultante de um processo 

dinâmico – “o indivíduo vivente é sistema de individuação, sistema indivi-

duante e sistema que se individua” (SIMONDON, 1958). Isso permite situar 

a reflexão nas fronteiras em que a atualidade pressiona os limites da ex-

perimentação moderna, esperando o salto, a transmutação da arte e uma 

imagem outra de vida. (BATISTA, NUNES JUNIOR 2012).
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Entendemos ser este o papel da experiência estética e dos deslocamentos 

vivenciados com os projetos culturais: a obra de arte, a experiência com 

o espaço-tempo do espetáculo se mostra como potência, como núcleo que 

guarda uma série de possibilidades e de coisas não ditas. Para Deleuze 

(1995) estas são as linhas que nos fazem escapar, de traçar trajetórias que 

produzem novos modos de percepção. É aquelas que fazem o sujeito 

exceder seu ser individuado, ansiar por um movimento de liberdade que 

contém e está contido na sua rotina comum, nas suas ações de apropriação 

e de transformação da realidade.

Pela possibilidade desse outro olhar, da construção de uma ação artístico-

‑política renovada e de uma mediação cultural transformadora é que o 

FICA encontrou na região sul de Minas Gerais, a fertilidade necessária 

para concretizar-se, escolhendo como objetivo paralelo à revitalização da 

própria cultura sul-mineira e da interconexão desta com as diversas cul-

turas do Brasil.

Nossos Encontros

O “estar entre” elucidado por Miriam Martins (2006) talvez seja o ponto 

definidor do FICA, e exatamente o que o aproxima de sua ação com 

a extensão universitária, uma vez que o conhecimento produzido no en-

sino superior deve auxiliar no desenvolvimento de políticas e programas 

diretamente relacionados às demandas da sociedade. Trata-se de uma via 

de mão-dupla, com trânsito assegurado à comunidade acadêmica, que 

encontrará, na sociedade, a oportunidade de elaboração da práxis de um 

conhecimento acadêmico. No retorno à universidade, docentes e discen-

tes envolvidos trarão um aprendizado que, submetido à reflexão teórica, 

será acrescido àquele conhecimento.

Neste sentido, o FICA precisou levar em consideração possibilidades de 

construção e formas de ação cultural diferentes daquelas convencional-

mente adotadas pelo mercado cultural e pelos eventos de entretenimento. 

O olhar na produção e na distribuição de conhecimento pela universi-

dade e o caráter multiplicador do projeto junto às lideranças comunitárias 
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e jovens da cidade acabou gerando um escopo de trabalho bastante in-

teressante para o modelo de extensão universitária acida enunciado e, 

conforme aponta Simondon (1989), com foco no processo, e não no produto.

É importante relatar que até aqui o FICA contou com o apoio de uma 

equipe bastante numerosa com 45 pessoas diretamente envolvidas na 

coordenação do evento e 180 jovens capacitados em produção cultural. 

Como consequência deste movimento, o engajamento e a participação 

ativa destes jovens universitários e lideranças comunitárias possibilitam 

experiências práticas significativas, de exceção, como diria Simondon 

(1989), fornecendo subsídios e vivências sociais importantes para a for-

mação e futura atuação política e profissional de cada um.

A oferta de atividades dentro da grade de programação do FICA foi pen-

sada para a criação de encontros inusitados entre arte e público. Por 

tratar-se de cidades de pequeno porte e, como tantas outras, com pouco 

acesso a eventos e projetos artístico-culturais de qualidade, foram ne-

cessárias estratégias de mobilização que aproximassem a plateia do 

espetáculo: palcos em rotatórias de trânsito, shows em terminais 

rodoviários, mostras em saguões de bibliotecas, intervenções em parques 

e outros locais de circulação cotidiana; soluções criativas que proporcio-

nassem contato direto com as atividades da programação. O festival 

acabou se deslocando até o público, tornando visível e dando existência 

para diversas práticas e sensações não ditas, para a poesia de varais, para 

o circo na praça, para o jovem que de forma desapercebida se  convertia  

em  agente  cultural  da  cidade;  “encontrando  os  ecos possíveis a serem 

despertados” (MARTINS, 2001).

Todos estes exemplos ilustram a necessidade do encontro defendida 

por Simondon (1989), uma vez que a partir dele são possíveis inúmeras 

estratégias de transformação. No processo de mediar estes encontros, é 

preciso conhecer cada um desses interlocutores:
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“[...] estar atentos às falas, aos silêncios, às trocas de olhares, ao que é 

desvelado e velado, aos conceitos e repertórios que ditam os gostos, os 

modos de pensar, perceber e deixar-se ou não envolver pelo contato, 

com a experiência de conviver com a arte e o seu desafio maior: provo-

car uma experiência estética”. (MARTINS, 2006, p.11).

Com o desenvolvimento do FICA, as ações de mediação cultural tornara-

‑se cada vez mais claras na forma de organizar e distribuir as funções. 

É preciso esclarecer ainda que ao falarmos deste campo não buscamos 

definir um modo do que ver e como ver, como uma espécie de pedagogia 

estética, mas sim descrever um processo na ordem dos encontros e de 

diálogos que permitem um deslocamento de percepções por parte dos 

sujeitos.

Considerações finais

Passadas quatro edições de organização e planejamento de ações exten-

sionistas tendo como veículo a produção do festival, notamos que o tema 

da mediação cultural tem um vasto campo a ser percorrido. Se por um 

lado as publicações e ações comumente desenvolvidas auxiliam nossa prá-

tica como educadores e agentes culturais; por outro lado as demandas 

advindas por parte do público e as limitações enfrentadas na escolha 

e na oferta das atividades durante o FICA nos mostram que é preciso 

caminhar ainda mais. É preciso ter olhar atento na dinâmica contida no 

lugar de atuação e na forma com que o sujeito se apropria da proposta 

oferecida; porém sem deixar de lado o caráter de antecipação que a arte 

contém. De alguma forma, sua aura (BENJAMIN, 1994) deve sempre ser 

mantida para que possa lançar sobre a realidade a potência necessária 

para transformá-la.

Antes de encerrar, achamos pertinente ainda compartilhar pontos que re-

conhecemos ser de grande importância para a manutenção do caráter 

colaborativo e participativo que define o FICA como um projeto de extensão 

universitária. Algumas simples ações podem alavancar a participação 

de estudantes universitários, tais como a necessidade de sincronizar 
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o cronograma de ações do evento com o calendário de atividades (a ideia 

aqui é fazer com que períodos com grande demanda de produção não 

coincidam com semanas de provas da universidade, seminários, labora-

tório, entre outros).

Embora a participação em todo o processo de criação do festival pressupo-

nha o trabalho voluntário, outro ponto que pode ser definidor para o 

sucesso do projeto é a possibilidade de bolsas de extensão ou qualquer 

outro tipo de auxílio alunos universitários envolvidos. No caso de jovens 

e pessoas sem vínculo com a universidade, será preciso checar formas 

de remuneração via estágios ou outros editais específicos, inclusive em 

sintonia com outros parceiros locais.

A condição do “estar entre” exigida pela mediação cultural (MARTINS, 

2006) pede também que seja mantido um diálogo constante com outros 

setores da universidade e da sociedade como um todo. Neste sentido, a 

participação do poder público é imprescindível para que seja instituída 

uma agenda de políticas culturais. É necessário promover um debate que 

crie aproximações com a prefeitura, com o conselho municipal de cultura, 

com associações de bairro e outros coletivos existentes para ampliação da 

participação popular. Afinal de contas, a partir de nossas experiências 

pudemos entender que o exercício de ser um mediador cultural pressupõe 

sobretudo o exercício de saber transitar, articular e produzir pensamen-

to sobre e através dos signos da cultura.

Por fim, podemos dizer que a mediação cultural é um campo aberto a cons-

tantes reinvenções, uma vez que é escrita por meio dos encontros com 

todos aqueles que compartilham das experiências e trocas dentro do cam-

po relacional dos eventos e atividades culturais. Pelo aspecto educativo 

junto aos produtores voluntários envolvidos, o festival se desenvolve cada 

vez mais preocupado em gerar novas iniciativas, formação de público, e 

que principalmente desperte o movimento perene de iniciativas na área. A 
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nosso ver, por meio destas atividades relacionais, como nos sugere o olhar 

simondoniano, podemos tornar efetivo o papel da extensão universitária e 

estabelecer pontes mais eficazes entre ensino, pesquisa e extensão.
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A CIDADE MAIS ÍNTIMA E MUNDIAL EM PALMAS, 
EU GOSTO DE TU

Sérgio Ricardo Soares1 

Universidade da Beira Interior

Resumo

Mesmo em precárias condições, o cinema esteve pre-

sente desde os primeiros momentos de Palmas, cidade 

brasileira construída há apenas 26 anos. São obras que sem-

pre refletiram a multiplicidade de origens dos seus habitantes 

e realizadores, mas também uma necessidade pós-moderna 

de universalização. O ápice desta aparente contradição ocor-

re com o primeiro longa-metragem ficcional local, “Palmas, 

eu gosto de tu”. Este artigo objetiva pensar sobre o contexto 

e as escolhas estéticas desta obra, nascida sob a vontade de 

sintetizar e propagandear prosódias, paisagens, imaginários 

palmenses. Para tanto, busco observá-la à luz de conceitos 

ligados aos estudos sobre o audiovisual não-hegemônico, tais 

como cinema com sotaque e de bordas.

Palavras-chave: Cinema periférico; cinema com sotaque; 

identidade; Palmas. 

Introdução

Que representações o cinema pode oferecer acerca de 

uma cidade em formação e com imaginário vago ou 

mesmo inexistente dentro de seu próprio país? Essa 

preocupação permeou algumas investigações, entre 

os anos de 2011 e 2014, desenvolvidas na Universidade 
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Federal do Tocantins, Brasil, sobre o audiovisual de Palmas, capital 

tocantinense. Foi após o levantamento historiográfico e analítico de curtas-

metragens promovido por estas pesquisas que se deu, no final de 2014, a 

estreia de Palmas, eu gosto de tu, primeiro longa-metragem inteiramente 

local. Sua gênese, contexto e suas escolhas cinematográficas motivam a 

escolha da obra como objeto deste texto, a prosseguir um olhar sobre a evo-

lução da filmografia desta região brasileira incomum.

A ambição de uma produção sofisticada e profissional é suficiente para 

caracterizar PEGDT2 como um marco. Afinal, a História do audiovisual 

palmense é estigmatizada por realizações quase sempre amadoras ou arte-

sanais, sem espaço de exibição fora de festivais regionais e desconhecida do 

público conterrâneo. Em outras palavras, falamos de um cinema periférico 

mesmo dentro do cenário do Brasil. O fenômeno novo de PEGDT está em op-

tar por quebrar essa situação periférica e portar-se como produção e obra, a 

um só tempo, regionalista, cosmopolita e viável comercialmente. 

Pensar sobre uma realização como esta parece um convite aos diversos con-

ceitos contemporâneos dos estudos sobre o cinema não-hegemônico, termos 

como cinema com sotaque, de bordas, inter e multicultural, etc. Porém, par-

timos da ideia de que, diante desta obra, tais conceitos ora se reafirmam, 

ora são colocados em xeque. Para demonstrar isto, a seguir reúno de forma 

breve a fundamentação sobre o cinema não-hegemônico, expondo logo após 

um painel das primeiras décadas da cinematografia palmense e, finalmen-

te, a reflexão sobre o posicionamento cultural de PEGDT.

Cinemas à margem

As investigações sobre o cinema que enveredam pelos Estudos Culturais 

têm multiplicado nos últimos anos a coleção de conceitos que buscam dar 

conta dos fenômenos audiovisuais periféricos. As rubricas são das mais “co-

loridas”, a fim de abarcar o inter e o multiculturalismo contemporâneos: da 

antiga noção de terceiro cinema (derivada da ideia sociopolítica de Terceiro 

2.   Para simplificar, a partir daqui, mencionarei Palmas, eu gosto de tu com esta abreviatura.
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Mundo) aos cinemas pós-coloniais de exílio e de diáspora. Dois outros ter-

mos interessarão de forma especial a este trabalho: cinema com sotaque e de 

bordas. Seja como for, a ideia de periferia cinematográfica, que antes podia 

ser associada a tudo o que está no interstício de Hollywood ou das estrutu-

ras industriais europeias, hoje é questionada por autores como Stephanie 

Dennison (2013), que propõe uma visão policêntrica na cartografia cultural, 

de maneira a entender um mundo com muitas hegemonias, mesmo regio-

nais, e outras tantas não-hegemonias.

No núcleo destas abordagens reside quase sempre o aspecto do hibridismo, 

tão celebrado, sobretudo no contexto latino-americano, onde é um dos prin-

cipais componentes do caráter cultural. Porém, como alerta Robert Stam 

(2010, p. 116), “o hibridismo também coopta. Na América Latina, frequente-

mente a identidade nacional tem sido oficialmente articulada como híbrida, 

por meio de  ideologias dissimuladamente integradoras que mencionam 

algo por alto, mas escondem hegemonias raciais sutis”.

Um amplo conceito que abarca boa parte das hibridizações atuais é o que 

Hamid Naficy (2010) chama de cinema com sotaque. Sob este termo, estão 

realizadores, atores e personagens desterritorializados, pelos conflitos ou 

pela busca supostamente voluntária de uma vida melhor (com frequência, 

nos antigos países colonizadores); por inciativa isolada ou deslocamentos 

de grupos étnicos, culturais, religiosos, etc. O que une esta diversidade é 

a subjetividade e uma produção à margem da indústria, embora o mesmo 

Naficy sublinhe que o rótulo do sotaque pode ser assimilado pelo marketing 

do setor, que fixa características “alternativas” em artistas que, ao longo de 

suas carreiras, podem até abandonar a militância cultural, desembarcando 

até no cinema mais comercial.

Os limites do termo “sotaque” na Linguística – instância de pronúncia –rea-

dapta para o sistema cinematográfico. Para ele, o sotaque no filme é sim a 

marcação étnica, cultural, do exílio na fala, mas atinge mais: narrativas, 

temáticas, visualidades, personagens, comportamentos, figurinos, etc. É 

a prosódia propriamente audiovisual. Assim, um possível sotaque neutro 
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corresponderia ao cinema dominante, que se quer global. Por isso, estar à 

margem é obrigatoriamente ter sotaque diferenciado. Uma das tragédias do 

desterro é a perda da voz cultural incrustrada de língua-mãe. Apontar esta 

língua através dos meios audiovisuais é política de resistência.

A situação de margem, determinada socialmente ou por opção de resistên-

cia, tem o preço da precariedade das condições de produção. Quando os 

traços significantes do precário são revalorizados para se contrapor ao he-

gemônico, encontramo-nos diante de uma estética do alternativo (STAM, 

2010), ou, como prefere Bernadette Lyra (2009), o cinema de bordas. A 

autora, ao tratar do contexto brasileiro, aponta filmes feitos nas cidades pe-

riféricas aos centros da indústria audiovisual (São Paulo e Rio de Janeiro) 

que enfatizam o autodidatismo dos realizadores e a reciclagem que estes fa-

zem dos produtos massivos, criando novas significações. Outsiders radicais, 

são obras alternativas não só aos modos de produção e exibição comerciais, 

mas também ao circuito de arte, uma espécie de paracinema.

Isolamento do circuito hegemônico, ânsia por uma identidade cultural, ter-

ritório de imigração: tudo isto poderia condicionar PEGDT para a estirpe do 

cinema com sotaque e de bordas. Para verificar se isto procede, observemos 

antes alguns aspectos muito gerais a respeito do contexto palmense e do seu 

audiovisual.

Notas sobre Palmas e seu cinema

Palmas foi fundada e erguida ex nihilo em 1989, sob a função de servir como 

capital do recém-criado estado do Tocantins (um ano antes), a despeito da 

existência de outras cidades de porte médio capazes de assumir tal posto. 

Lúcia Moraes (2006), numa leitura crítica desta decisão, vincula-a à lógica 

de desenvolvimento exploratório do interior profundo do Brasil, uma com-

binação de modernização urbanística e de infraestrutura, porém mantendo 

políticas fundiárias arcaicas e excludentes. Deste processo constaria a cria-

ção das cidades de Goiânia (1933) e Brasília (1960). As condições políticas 

polêmicas do surgimento de Palmas irão permear seu cotidiano. O soergui-

mento de mitos históricos remotos, apontados por Stuart Hall (2001) como 
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fulcrais para a formação de um sentido patriótico, no caso de Palmas não 

se dá num passado desenraizado do presente, mas no dia-a-dia, diante de 

olhos e mentes dos milhares de migrantes (de outras partes do Tocantins, 

outros estados e mesmo países) que desde os anos 1990 chegam, participam 

da construção da cidade e vivenciam a transformação do seu tecido urbano 

e social.  

Há uma curiosa coincidência do início de Palmas com um período histó-

rico de popularização e barateamento dos meios de produção e edição 

audiovisuais. Um dos retratos mais exemplares deste fator está na fartu-

ra de registros em vídeo (por amadores ou profissionais da imprensa) do 

momento de fundação da cidade, abertura das primeiras avenidas no cer-

rado, construção dos primeiros prédios públicos, etc. São cenas, inclusive, 

utilizadas posteriormente em obras documentais, como Under the Rainbow 

(2004) e 1989 (2014), ambos de André Araújo, bem como na TV local, nas 

matérias sobre datas comemorativas.

Na interseção dos dois aspectos acima mencionados, identificamos em tra-

balho anterior (SOARES; COELHO; SOUZA, 2012) uma constante reflexão 

da cinematografia palmense sobre essa gênese recente da cidade. Tanto nos 

documentários (mais comuns) como nos gêneros não-ficcionais, diversas 

obras se questionam sobre o significado cultural da cidade, as supostas mis-

turas identitárias, as contradições de uma urbanidade que se quer moderna, 

mas que está arraigada numa realidade rural, conservadora, escanteada 

dos grandes centros. Muitas obras buscam o caminho natural de firmar 

o regional com temáticas da cultura popular – Da banca pra fora [Yonara 

Aniszewski, 2008], sobre as pessoas e as formas de comércio das feiras 

livres – ou a personagens representativas do lugar – Raimunda, a quebra-

deira [Marcelo Silva, 2007], sobre uma destacada líder extrativista. Porém, 

um bom número de realizações oferece um tom crítico sobre seu espaço 

contextual, não poucas vezes abordando a cidade com ironia. Citamos os 

casos de Tempos difíceis [Caio Brettas, 2010], uma ficção policial situada en-
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tre os bairros carentes e um presídio, e Terminal de lembranças [Gleydsson 

Nunes, 2010], documentário sobre a comunidade que viveu em torno da pri-

meira rodoviária de Palmas e foi posteriormente expulsa para área erma. 

Quaisquer que sejam os temas ou gêneros, a produção local sempre con-

viveu com o amadorismo, defasagem nos recursos materiais e também 

na especialização dos profissionais. Importante parcela dos realizadores 

surgiu dos cursos de Comunicação Social nas universidades locais, onde 

inclusive nasceu o festival Chico, durante anos uma referência como espaço 

de exibição e intercâmbio entre os cineastas tocantinenses. 

De maneira ainda tímida, a década presente vem presenciando um apoio 

mais efetivo do poder público (estadual e municipal) com editais de financia-

mento, o que possibilita produções mais maduras, organizadas e ambiciosas. 

É no seio destas oportunidades que surge em 2014 PEGDT.

A novidade de Palmas, eu gosto de tu

Comandada por André Araújo e Roberto Giovannetti, a produtora SuperOito 

foi vencedora em 2013 do edital do Programa Municipal de Incentivo à 

Cultura de Palmas na categoria longa-metragem. O título do projeto, PEGDT, 

já deixava margem – acertada – para supô-lo parte da estirpe de obras que 

homenageiam apaixonadamente cidades: Paris, je t áime [Olivier Assayas 

et al., 2006], New York, I love you [Fatih Akin et al., 2008] e Rio, eu te amo 

[Vicente Amorim et al., 2014], por exemplo. Este apelo propagandístico em 

busca do apoio governamental foi assumido pelo próprio Araújo (2015, infor-

mação verbal), mais no sentido de conquistar classificação no edital do que 

pretender uma celebração acrítica da cidade.

Assim como nos outros filmes citados, optou-se em PEGDT por uma obra 

coletiva, em episódios. Seis ao todo, dois foram assumidos pelos produtores, 

Araújo e Giovannetti, e os demais encomendados a autores com significativa 

contribuição para o cinema palmense. Ainda segundo depoimento de André 

Araújo, cada um teve inteira liberdade de concepção de roteiro, gênero e 

determinação de cenários. A uniformidade do filme se deu pelo trabalho 
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com equipe técnica única, alterada levemente ao longo da produção devido 

à grande extensão de tempo até a conclusão do longa. Em linhas sumárias, 

os episódios podem ser assim descritos:

Episódio 1 – André Araújo abre com uma história de amor de um casal 

que se conhece, se separa e se reencontra numa das áreas mais turísticas 

da cidade: a ponte que atravessa os oito quilômetros de largura do lago de 

Palmas.

Episódio 2 – Hélio Brito discorre, incialmente em tom de drama social, so-

bre uma família fragmentada por problemas financeiros. A narrativa sofre 

virada cômica e irônica quando o pai de família pesca no lago uma mala 

repleta de dinheiro da corrupção política.

Episódio 3 – Roberto Giovannetti foca a pobreza da periferia em um melo-

drama sobre a vida de uma criança ao lado do pai e sua espera em vão pela 

mãe, que foi trabalhar em outra cidade e morre tragicamente.

Episódio 4 – Wertem Nunes retoma o romantismo, com tons de humor, ao 

apresentar um rapaz que conta com ajuda de amigos para organizar um 

jantar romântico para a namorada na Praça dos Girassóis, a principal de 

Palmas.

Episódio 5 – Marcelo Silva elabora uma comédia de costumes ambientada 

em um condomínio de kitnets, minúsculos apartamentos típicos da capital, 

onde convivem estudantes, fofoqueiras e trabalhadores.

Episódio 6 – Eva Pereira, única estreante, fecha falando de uma jovem que 

irrita um amigo e preocupa os pais por conta de tédio e ódio extremos pela 

cidade. Após partir, retorna alguns anos depois e percebe a saudade que 

Palmas lhe causava.

Um primeiro aspecto a observar na feitura de PEGDT diz respeito ao ex-

trafílmico. Na intenção assumida de superar uma era de cinema artesanal 

em Palmas, os produtores buscaram cercar-se do maior número de profis-

sionais bem-sucedidos. Isto envolve também um elenco localmente estelar, 
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com apelo no imaginário cultural. É o caso de Thiago Omena (o pai da crian-

ça no Ep.3), ator muito frequente em curtas tocantinenses; de Paulo Vieira 

(travestido como uma das fofoqueiras do Ep. 5, além de ser um dos compo-

sitores da trilha), humorista muito popular de stand up comedy; de Piettro 

Lamounier (o rapaz do Ep.1) e Léo Pinheiro (o amigo importunado do Ep.6), 

expoentes da música pop. São fatores que agem no sentido de unir uma 

segurança técnica em várias funções da realização com rostos e biografias 

chamativos. Junte-se a isto a proposta de revisitar a já bem aceita “franquia” 

de filmes que celebram cidades. 

Apesar da práxis próxima das estratégias hegemônicas, PEGDT permane-

ce um produto de uma realidade cinematográfica de exclusão dos grandes 

circuitos. Se a cidade de Palmas é uma incógnita no imaginário brasileiro, 

seu cinema é ainda mais ignorado. Relegado ao exótico e “estrangeiro” em 

seu próprio país, ele poderia – e de fato o faz – reforçar as tintas regionais 

para, em sua fragilidade, se destacar. Eis a estratégia do sotaque exposta 

por Naficy. São diversas as expressões dessa identidade pensadamente pal-

mense na obra:

·· No sentido estrito do sotaque, as falas são permeadas pela prosódia local, 

pouco resolvida como dado cultural autêntico, já que híbrida das sonorida-

des dos estados vizinhos, e de gírias muito próprias. É relevante que esse 

tom no texto apareça mais forte nos episódios cômicos, como que adiantan-

do um olhar de estranhamento e diversão do público, desacostumado a se 

ver no écran. No mais, o próprio título do filme lança mão da concordância 

popular (“de tu”), misto de homenagem e sátira.

·· Mas sotaque também se concretiza na pauta de temas. As narrativas en-

cenam uma série de situações típicas da capital, sob medida para captar 

a empatia de qualquer habitante/espectador: as bebedeiras, pescarias e a 

contemplação às margens do lago (Ep. 1, 2 e 6); a corrupção política e policial 

(Ep. 2); as motos e vans intermunicipais onipresentes (Ep. 2); os estudantes 
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que vêm do interior para estudar e trabalhar e improvisam a vida em mora-

dias ruins (Ep. 5); as célebres temperaturas altíssimas (Ep. 5); os imigrantes 

inadaptados (Ep. 6). 

·· Igualmente, os cenários conferem sotaque e PEGDT busca abarcar uma 

Palmas multifacetada: o lago (Ep. 1, 2 e 6), a periferia sem asfalto (Ep. 3), a 

Praça dos Girassóis (Ep. 4), os já citados kitnets (Ep. 5) e Taquaruçu, área de 

serra e cachoeiras (Ep. 6). Em complemento, vemos diversas tomadas das 

longas avenidas retas e rotatórias que caracterizam o desenho urbanístico 

da capital.

Nesta tensão entre um cinema com sotaque (não pelo exílio interno dos rea-

lizadores, mas pela urgência de visibilidade nacional) que quer escapar das 

bordas e ingressar em um modo de fazer comercial, dois aspectos dialéticos 

merecem menção. O primeiro é um recurso insistente utilizado para fazer 

a costura entre os episódios: travellings grandiosos pelas avenidas e prédios 

monumentais e pelo esplendoroso céu da cidade, lugares-comuns do que 

se considera uma bela paisagem de Palmas, glamourizados como nas pas-

sagens entre cenas de telenovelas. Temos o certificado das mais locais das 

imagens permeado por uma estética hegemônica e estandardizada. O se-

gundo aspecto, presente em todo episódio, é o convívio do elogio à cidade 

com notas críticas moderadas à urbanidade, ao comportamento interpes-

soal, à política e mesmo ao clima, todas reclamações muito conhecidas e 

compartilhadas pelo público. Com isto, a homenagem de PEGDT se liberta 

um pouco da pecha de “chapa branca”.

Últimas considerações

No que tange à exibição, PEGDT apresenta sucessos e insucessos. O co-

roamento das escolhas tomadas pela produção foi a inédita aceitação do 

filme nas salas da rede Cinemark do Capim Dourado Shopping, o maior de 

Palmas, espaço cativo dos blockbusters hollywoodianos e da Globo Filmes 

(produtora que domina amplamente o cinema nacional). O filme contabili-

zou 5000 espectadores até metade de 2015, pelos números da SuperOito, 

satisfatórios para um cinema desconhecido de seu próprio público. 
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A exibição fora do Tocantins permanece inédita. Nas palavras do produ-

tor André Araújo, este caminho já era esperado, pois, enquanto PEGDT foi 

confeccionado internamente como produto de massas, suas características 

regionais o empurram para um restrito circuito cult fora do estado. 

Esta conformação corrobora a percepção que se buscou demonstrar aqui:  

apesar das marcas regionais, a intenção comercial fala mais forte, afas-

tando PEGDT de uma estética do cinema de bordas. Ao mesmo tempo, as 

múltiplas referências internas, tais como a prosódia, os temas muito triviais 

– mas significativos para o palmense –, as piadas internas, o forte sotaque 

cinematográfico, enfim, geram uma decodificação difícil para um especta-

dor não-tocantinense, relegando o filme ao território caseiro. No entanto, 

desempenha com seu sotaque o papel político de se afirmar enquanto arte 

existente diante da colonização comercial do hegemônico, usando para tan-

to muitas das armas do próprio hegemônico.
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CONTEMPORÂNEAS

Thiago Martins Prado 

Universidade do Estado da Bahia

Resumo

Este estudo discute a qualidade de provisoriedade atribuída à 

arte contemporânea. Por um lado, a efemeridade é destacada 

como forma de atender dinâmicas culturais num contexto de 

pluralidade, por outro lado, a condição de provisória permite 

à arte contemporânea partilhar estratégias com o atual mer-

cado de objetos estéticos.
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Abstract

This study discusses the quality of temporary assigned to 

contemporary art. In a way, the ephemerality is highligh-

ted as a way to meet the dynamic cultural in a context of 

plurality, otherwise, the condition of temporary permits to 

contemporary art share strategies with the current market 

of aesthetic objects.

Keywords: Contemporary Art; Ephemerality; Value.

1. O provisório como valor e vulnerabilidade

Toda uma configuração da arte na contemporaneida-

de privilegia a construção da pluralidade, que abarca 

diferentes demandas culturais, da simultaneidade, 

que agrega e sintetiza tais demandas, e de narrativas 

não lineares, que descartam a voz superior de alguma 

orientação cultural específica e disciplinar. Pluralidade, 

simultaneidade e não-linearidade como estratégias da 
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arte contemporânea obrigaram a uma reavaliação a respeito da função dos 

museus de arte. Tal como Belting (2012) declara, o museu que dialoga com 

a proposta da contemporaneidade não aponta para o conjunto da arte ex-

posta como um repositório da tradição, e sim como uma oportunidade de 

articulações inusitadas entre objetos estéticos que provocam no público um 

entretenimento requintado. Nesse sentido, as instalações que reorganiza-

ram diversas peças artísticas expostas, narrando-as e entrecruzando-as, 

reinventaram os espaços do museu e contrapuseram-se à forma convencio-

nal de representação histórico-artística.

Por um lado, a multiplicidade da arte contemporânea, traduzida pela tríade 

pluralidade, simultaneidade e não-linearidade, colocou abaixo o prisma to-

talitarista e unívoco da história da arte e o discurso técnico especializado da 

arte distante da vivência social; por outro lado, essa exigência por diversida-

de, para suportar os fluxos de demandas socioculturais (sempre dinâmicos), 

teve que adotar a provisoriedade como condição de existência dos objetos 

estéticos contemporâneos.

É nessa provisoriedade que mais se encontra a vulnerabilidade da arte 

contemporânea: os seus programas de fala social podem até, em certos 

momentos, ser recorrentes, entretanto a necessidade da circularidade das 

obras na atmosfera pós-moderna não sugere a permanência desses objetos 

– o que reduz a valorização de uma fala consistência ou de uma contesta-

ção perdurável nessa arte. Por meio dessa provisoriedade, são realizados 

testes de mercado de forma a acelerar mapeamentos de identidades cultu-

rais que possam fornecer lucratividade aos intermediários no ramo da arte 

sem que haja quaisquer atrasos de comprometimento ideológico. De acordo 

com Canton (2009), em meio à saturação de mercados primeiro-mundistas 

e exigências ditadas pelas corporações e pela globalização, mercados alter-

nativos puderam ser impulsionados com a rotulação multicultural repleta 

de discursos politicamente corretos como um paradoxo da concomitante 

explosão de guerras étnicas estimuladas pela política de uma nova geografia 

mundial. O fenômeno parece ser mais contrastante quando se avalia que o 

valor de mercado de certas obras realimentou-se dos próprios conflitos ét-
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nicos, concedendo privilégios aos artistas e maior poder de revenda desses 

objetos estéticos para os intermediários. Ao invés de o discurso multicul-

tural sob o domínio dos galeristas surgir como uma força de oposição aos 

confrontos étnicos, a atmosfera de massacre e de segregação é utilizada 

como reforço da circularidade da obra e de agregação de seu valor – o poli-

ticamente correto só é aproveitado pelos intermediários da venda de arte à 

medida que a violência e o desrespeito étnico forjem demandas específicas 

nesse setor (com retorno consistente de lucros).

Dentro dessa perspectiva, a provisoriedade é um campo de testes para a 

recepção estética que torna proveitosa a atividade dos intermediários de 

produtos artísticos. Isso ocorre porque, na provisoriedade, reserva-se um 

grau máximo de especulação – uma das expressões mais correspondentes 

do nosso capitalismo financeiro de gerentes de dinheiro. Assim como as 

instituições financeiras inventam produtos para tornar a venda de dívidas 

mais negociáveis e atraentes, os intermediários de objetos estéticos fazem 

uso das narrativas do público (com seus valores, moral e apreciação cultu-

ral) para produzirem conceitos e artistas que possam ser transformados em 

capital atrativo no preço de revenda.   

Boa parte dos estudos de Anne Cauquelin (2005) fornece descrições de como 

a função do intermediário de venda do produto artístico, como qualquer 

publicitário, cumpre a função de ligar produção e consumo e de aquecer o 

mercado de arte contemporânea, ativando demandas, escolhendo alvos pro-

pícios, fragmentando e especializando o público, dirigindo o escoamento das 

mercadorias estéticas ou ainda renovando as necessidades e os desejos dos 

compradores de artes na contemporaneidade. Como ilustração, Cauquelin 

sugere que o grau de integração do intermediário à rede de comunicação 

de propaganda e de venda de objetos de arte contemporânea potencializa a 

capacidade de lucratividade no mercado. Isso porque a velocidade de infor-

mação e o poder de antecipação sobre as mercadorias artísticas funcionam 

na tradução das expectativas de preço. Com uma lógica muito parecida das 

corretoras de mercado de capitais, os intermediários utilizam a condição de 

provisoriedade de seus produtos como um dos maiores elementos a valori-
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zar suas redes de informação. Um agente no mercado de arte, por exemplo, 

pode captar, com velocidade e antecipação, a informação a respeito da ex-

posição de um artista numa galeria renomada e comprar algumas obras 

no país de origem do artista fazendo cálculos com o câmbio das moedas 

e, nos tempos da exposição, revender a obra a um preço elevado. Sob essa 

mesma perspectiva de relação intrínseca entre comércio e arte contempo-

rânea de Anne Cauquelin, um outro exemplo pode ser citado: o produtor 

de arte que investe parte do seu capital em artistas iniciantes no intuito de 

produzi-los e fabricá-los como objetos vendáveis geralmente passam suas 

obras como revenda a outros produtores parceiros que, como num sistema 

de colaboração comercial, inflacionam, entre si e galerias conveniadas, os 

preços das obras e repassam tais mercadorias artísticas a altos preços para 

colecionadores finais. Muitos desses colecionadores, longe de serem a parte 

estulta do processo de circularidade das obras de arte, utilizam as frequen-

tes deformações inflacionárias e a ausência de lógica quanto à padronização 

dos preços no mercado estético contemporâneo para a lavagem de dinheiro 

por meio de acordos pré-firmados com galeristas com o repasse, muitas ve-

zes, de notas superfaturadas. Como resultado, tais notas, devido à confusão 

que se faz entre a relatividade da qualidade estética e a desregulamentação 

excessiva no mercado de arte, não conseguem ser identificadas pelas insti-

tuições de fiscalização de operações financeiras.       .     

Num primeiro momento, a efemeridade estética parece combater a sabe-

doria profunda e metafísica que privilegiou uma universalidade inventada 

para defender os padrões de valores de uma classe específica contra as dinâ-

micas culturais das demais classes populares; em verdade, com a ampliação 

das demandas de consumo e da necessidade de revisão dos materiais e dos 

temas de atração do público, ocorreu uma adequação do mercado de arte de 

acordo com as inovações do capitalismo financeiro, que se reveste de espe-

culação, de gerenciamento de expectativas e de agrupamentos vantajosos 

que possam servir para fortalecer o sistema de informações e para escoar 

objetos artísticos preparados para a revenda.                   
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2. A curadoria como espaço para o efêmero

É preciso observar, além do próprio contexto histórico pós-utópico ou pós-

‑metanarrativo, as movimentações pertencentes às escolhas administrativas 

das instituições de arte, como museus ou galerias, que catapultaram e que 

ainda hoje preservam a qualidade efêmera das obras contemporâneas.              

Interessante notar que boa parte dos mais conhecidos curadores de expo-

sições do século passado, que ajudaram a consolidar a profissão com o alto 

grau de importância para o atual sistema de arte, reconhecem uma cena 

de decadência das obras artísticas contemporâneas em torno do impacto 

do apetite do capital financeiro internacional a inflacionar e a determinar 

os espaços de avaliação de qualidade estética. Numa série de entrevistas 

coligidas por Hans Ulrich Obrist (2010), muitos desses curadores inter-

pretaram os museus, as galerias ou as editorias de revistas especializadas 

como reféns do contemporâneo regime de mercado estabelecido para as 

artes. Walter Hoops cobra dos novos curadores a retomada da ideia de 

galeria-laboratório num sentido contestatório (a causar choque) acima da 

hodierna preocupação de associar provocação à publicidade ou à moda (a 

implicar acomodação); além disso, o curador aponta para a necessidade de 

uma postura extrema para a arte que realize considerações interculturais 

e intertemporais mais radicais ou mais arbitrárias em relação aos signos já 

preestabelecidos. Pontus Húlten relembra, com saudade, a época em que se 

podia levar um Mondrian em um táxi comum para uma galeria. Para ele, o 

ritmo inflacionário contemporâneo dos objetos de arte esvaziou a capacida-

de de muitos museus em reter suas peças, e as exposições dos museus, que 

antes se centravam num planejamento conceitual a buscar fundos para a 

realização, passaram a ser determinadas pelo marco inicial do orçamento se-

guido de preenchimento de conceitos de exposições que possam se adequar 

à verba específica. Johannes Cladders declara, de forma indignada, como 

as dinâmicas institucionais afastaram-se dos artistas, utilizando-os como 

meros componentes da autocelebração institucional ou da celebração de pa-

trocinadores. Cladders denuncia que o aumento exponencial do número de 

exposições, ao contrário de sinalizar para o engrandecimento do potencial 
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artístico junto a um público com um número mais elevado de visitantes, foi 

engendrado pelas fórmulas publicitárias do mercado distantes do escândalo 

que a arte e seus conceitos já promoveram outrora. Conforme Cladders, a 

padronização de estratégias de atração de grande público, mascarado sob 

o cínico nome de estratégias de democratização artística, acomodou as for-

mas das exposições à busca de um único objetivo: o aumento da quantidade 

do número de visitantes. Logo o critério de sucesso de uma exposição torna-

‑se marcado pelo prisma da sua massificação a qualquer custo – tal como 

qualquer outro objeto ofertado no mercado. As fórmulas administrativas e 

publicitárias de uma nova geração de curadores, além de se estenderem ao 

público, também atingem os próprios artistas quando se determina que a 

qualidade dos mesmos deriva do número de contratos que conseguem com 

instituições representativas no mercado de arte. Com um método efetivo 

de parcerias entre galerias, museus, art dealers, casas de leilão, curadores 

e editorias de revistas especializadas, consegue-se inflacionar a obra de um 

desconhecido (que não solicita muitas vantagens contratuais) colocando-o 

na rede institucional de favorecimentos – a circularidade que essa rede per-

mite é o que mais cria, gerencia ou descarta o sucesso ou a qualidade de 

uma obra artística nos tempos atuais. 

O curador Jean Leering avalia incerto o futuro para a arte contemporânea 

com o cenário de decadência iniciado desde meados dos anos 70 – mesmo 

período em que fortes corporações financeiras (como instituições bancárias) 

passaram a determinar os circuitos da arte por meio de apoios ou criação 

de eventos ou concursos. Sob essa mesma perspectiva de Leering, o teórico 

de arte contemporânea Luciano Trigo (2014) defende que, no final dos anos 

70, consolidou-se o processo de assimilação do sistema da arte a uma lógica 

neoliberal em que grupos domesticados de críticos, teóricos e historiadores 

de arte associaram-se a marchands, colecionadores, galeristas e diretores 

de museu para reforçarem lucros e modismos. Franz Meyer, outro curador 

de mesma importância de Jean Leering, comenta que os museus aparecem 

em estágio de grande risco, pois o processo de privatização retira o poder 

decisório do curador e entrega-o aos círculos de poder financeiro. 
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Embora haja um consenso muito significativo nesses curadores a respeito 

do impacto negativo do envolvimento dos mercados com a arte contemporâ-

nea, é preciso avaliar que muitas das experimentações antes testadas pelos 

próprios fortaleceram as oportunidades para esse encontro de forma mais 

eficiente. Walter Hoops, por exemplo, com o Museu de Arte Temporária, 

elaborou uma exposição inclusiva em que as peças eram fornecidas pelo 

próprio público visitante, sendo a única exigência para a aceitação dos ob-

jetos estéticos passar pela porta. Com essa estratégia, Hoops enfatizou a 

atitude conceitual da arte duchampiana não mais como uma exceção con-

testatória ao sistema estético vigente, mas como um modelo de obediência 

à razão especulativa de valores para a arte ao adicionar mais variáveis ma-

teriais e mais produtores. É bom entender que a mensagem democrática 

desse tipo de exposição (quaisquer materiais por qualquer pessoa), antes de 

possibilitar a real abertura de uma estratégia contemporânea para abarcar 

mais agentes no sistema da arte, serviu meramente para ampliar o grau es-

peculativo em relação à arte ao facilitar os recursos da produção, dotando a 

execução de maior agilidade com materiais diversos e com suprimento farto 

de pequenos artistas que podem ser resgatados do anonimato e utilizados 

para alimentar as transações financeiras na esfera das casas de leilão inter-

nacionais ou galerias. Em seu livro A grande feira, Trigo (2014) comenta que 

as estratégias de mercado na arte contemporânea, longe de viabilizarem 

a entrada de uma quantidade significativa de artistas, segmentaram uma 

elite dentro das microrredes de circulação enquanto um número vasto de 

artistas não revelado vive em estágio de penúria.

Hoops também, tanto na editoria da revista Grand Street quanto na direção 

da galeria Ferus ou no Museu de Arte de Pasadena, defendeu um conceito de 

curador como uma metáfora de regente da obra. Se o conceito de Johannes 

Cladders do curador como um coprodutor da obra artística já era uma ma-

neira de enquadrar a forma de produzir do artista à concepção da exposição, 

tal metáfora elaborada por Hoops surgiu como o extremo da intervenção da 

curadoria como método de moldagem de artistas, assim como aconteceu no 

caso do artista Robert Irwin na galeria Ferus. Nesse caso, a curadoria come-
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ça a apresentar uma relação intermediária de filtragem ou de construção de 

artistas que, no futuro, será por demais aproveitada pela lógica contempo-

rânea do mercado de arte. 

Quando Pontus Hultén começou a experimentar as funções do museu, 

tornando-o um espaço elástico e aberto, não saberia ele que estava oportu-

nizando o agigantamento das funções periféricas que redefiniriam o museu 

como um lugar derivado do mercado a agregar, cada vez mais, espaços 

de consumo a atrair o grande público. Johannes Cladders, observando a 

inevitabilidade das cenas contemporâneas de consumo no museu e já ado-

tando uma postura concessiva, explica que é necessário que tais instituições 

defendam-se como espaços principais na rota de seu público embora demais 

funções possam ser compartilhadas. Pontus Hultén estendeu ainda o en-

tendimento multidisciplinar às equipes de organização de exposições. Essa 

fórmula que, na época, contava com o entusiasmo de muitos voluntários, 

tornou-se um dos suportes para a montagem da rede de favorecimentos (não 

mais composta de voluntários) que impera no comércio de arte contemporâ-

nea e que também serve para inflacionar os preços de tais objetos. Também 

com Hultén a importância do texto crítico destacou-se para justificar as 

obras artísticas na exposição. No entanto, o que antes era uma forma de 

mediação entre mundo crítico e público (uma forma de tradução de concei-

tos artísticos), na atualidade, ganhou, tal como aponta Trigo (2014), caráter 

de certificado de qualidade forjado para o consumo de arte.

Johannes Cladders, o curador responsável por atrair a atenção internacional 

para Joseph Beyes, num período em que o dinheiro para as exposições era 

improvisado, impulsionou o conceito de museu como laboratório, em que 

a necessidade era transformada virtude e em que as experimentações do 

museu eram entendidas como riscos. Entretanto esse conceito nos circui-

tos de arte contemporânea foi transformado: todo o aspecto experimental 

relativizou-se frente à investigação da demanda do público. O curador Jean 

Leering defende o interesse do público para a reconfiguração do museu e 

desvia a concepção de laboratório para a de biblioteca pública, em que o 

conteúdo é escolhido por especialistas mas o uso é definido pelas pessoas 
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que frequentam o espaço. Acontece que a opinião de Leering estabelece 

uma prerrogativa para os museus em que a possibilidade de choque e ex-

perimentação das exposições é abrandada pela confusão entre princípios 

democráticos de atendimento e inclusão de público e pesquisa de demandas 

no mercado consumidor.

O negociador de arte e curador independente Harald Szeeman ampliou o 

mapeamento de busca de artistas alterando o eixo leste-oeste consagrado 

por Hultén pelo eixo norte-sul. Atualmente, essa descentralização dos locais 

de irradiação de obras artísticas é avaliada como um avanço – artistas de 

culturas e locais distintos podem aparecer no circuito internacional de arte 

contemporânea, entretanto é preciso observar que o aumento das rotas de 

garimpagem de artistas, muito além de promover a abertura democrática do 

sistema da arte, potencializou os ganhos por meio dos câmbios de moedas 

e possibilitou a oxigenação do sistema de lucros com a arte contemporânea 

ao buscar saídas à atmosfera inflacionada gerada pelos próprios art dealers, 

colecionadores e casas de leilões internacionais.

A consagrada teoria das duas pernas para as exposições de arte, discutida 

por Hans Ulrich Obrist, aponta para a união de um apelo popular e uma at-

mosfera especializada. O exemplo por ele dado soma a publicidade de uma 

capa da revista Time com as críticas de avaliadores renomados. Dessa for-

ma, essa teoria fornece o entendimento de que o âmbito popular somente 

ganha representatividade nos meios de comunicação de massa, uma heran-

ça negativa da interpretação pop a respeito do conceito de povo. Além disso, 

a teoria das duas pernas marca a interdependência da cena de mercado à 

cena da crítica especializada – o que sugere um movimento de reciprocidade 

entre a construção de avaliadores para o mercado e o redimensionamento 

do mercado pelos avaliadores     

Por um lado, é aceito que a característica de efemeridade das obras de arte 

contemporâneas é referendada pelas dinâmicas culturais, sempre relativas, 

moventes e múltiplas, no entanto, por outro lado, o provisório estimulado 

pelo sistema de promoção de arte contemporânea, dotado de um circuito 
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bem restrito de agentes avaliadores que elegem obras e artistas para um 

mercado de colecionadores, possui similitude com o contexto dos gerentes 

de mercado, que forjam inovações para acelerar o consumo para uma de-

manda bem específica.  
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O atual debate das culturas locais e regionais face à glo-

balização cultural dominante apresenta-se com uma 

configuração paradoxal que opõe a exaltação da cultura 

universalmente partilhada à recusa da uniformização 

das culturas locais. Se hoje em dia nos deparamos por 

todo a parte com a imparável invasão da cultura de mas-

sas e das tecnologias da informação, testemunhamos 

também, mais do que nunca, uma crescente preocu-

pação em manter vivas as tradições locais, que tendem 

irremediavelmente a desaparecer e a ser suplantadas 

pela cultura global. Para Augusto Santos Silva (2000), 

a cultura e o desenvolvimento interpenetram-se, sendo 

a cultura o “lugar” mais adequado para pensar a inte-

gração das múltiplas dimensões do desenvolvimento, 

que tem necessariamente a ver com a transformação; 

mudança essa, porém, que não deve ser, segundo o so-

ciólogo, concebida à maneira moderna, como aquilo que 

se opõe à tradição para que a modernização seja possí-

vel. No mundo globalizado em que vivemos, que nunca 

foi tão fragmentado e, ao mesmo tempo, tão homogéneo, 

há, de facto, um retorno às tradições, às localidades, aos 

rituais e a todos os elementos que compõem o quotidia-

no e o imaginário das pessoas, ou, como diz o sociólogo 

Dominique Wolton (2010), surge a necessidade impe-

riosa para o homem de se reencontrar com aquilo que 
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faz sentido para si. Existe, paralelamente à tendência uniformizadora glo-

bal, uma fascinação com a diferença, e brota um novo interesse local (Hall, 

1992). Ao invés de se pensar no global como substituto do local, parece mais 

acertado pensar numa nova articulação entre ambos. Efetivamente, toda a 

gente partilha saberes transversais, mas ainda que tudo pareça convergir 

para uma uniformização das práticas culturais, isso não implica uma ho-

mogeneização das culturas. Global e local não se opõem em termos lógicos; 

pelo contrário, são hoje em dia interdependentes e indissociáveis, como ire-

mos tentar demonstrar nesta comunicação.

No mundo global em que vivemos, a cultura é o que distingue cada povo e 

cada sociedade. É aquilo que cimenta uma sociedade e permite aos homens 

viverem juntos, mediante a criação de valores e comportamentos comuns. A 

cultura constrói-se numa sociedade com base nos seus processos históricos 

e no contacto com outras culturas, não sendo fixa nem imutável, mas sim 

sujeita a alterações e evoluções. Dominique Wolton (2010) e Boaventura de 

Sousa Santos (2005) debruçaram-se sobre o conceito de “cultura global”, 

que interpretam como um projeto da modernidade e como o fruto da evolu-

ção do nível de vida, da educação, da comunicação, etc. Wolton arrazoa que 

a cultura é um meio para apreender um mundo cada vez mais acessível, 

mas também cada vez mais instável. O alargamento do património cultural 

comum, o lugar e o papel da cultura “média” como resultado da democracia 

de massas e a transformação das identidades e das referências culturais 

são três fenómenos essenciais que caracterizam as mudanças atuais. Por 

sua vez, por ser complexo e relativamente recente, o conceito de cultura 

digital não reúne consenso junto dos estudiosos. A envolvência da socie-

dade pelo fenómeno da informação, motivada pela revolução tecnológica a 

partir de meados do século XX e acelerada depois da “invenção” da Internet, 

fez surgir expressões como “sociedade da informação”, “sociedade digital”, 

“sociedade em rede”, “sociedade bit”, “cibercultura”, “revolução digital” 

ou ainda “era digital”, entre outras. Esta sociedade da informação é cara-

terizada pelo desenvolvimento explosivo e ininterrupto das Tecnologias da 

Informação e da Comunicação, que introduziram novas formas de produ-
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ção e, em consequência, novos modos de relacionamento entre as pessoas, 

fortemente mediados pelas comunicações digitais. A Internet, o e-mail, a 

televisão por satélite, a telefonia móvel, a videoconferência, etc., sedimenta-

ram uma sociedade em rede, marcada pela ambivalência e pela interligação 

dos fenómenos sociais: intensificação e esvaziamento das relações sociais, 

aproximação das pessoas distantes e distanciamento das pessoas próximas, 

encurtamento das distâncias, aceleração do tempo, etc. Os acontecimentos 

ocorridos num determinado lugar reproduzem inevitavelmente uma sé-

rie de ecos, reflexos e ressonâncias noutro qualquer ponto do planeta. Se 

atentarmos na definição do filósofo da informação Pierre Lévy (2000), a 

cibercultura explica-se como um movimento que oferece novas formas de 

comunicação, particularmente atrativas para as franjas mais novas das po-

pulações. Quanto a André Lemos, que se debruçou especificamente sobre o 

conceito de cibercultura, define-o como “a forma sociocultural que emerge 

da relação simbiótica entre a sociedade, a cultura e as novas tecnologias de 

base micro-eletrónica que surgiram com a convergência das telecomunica-

ções com a informática na década de 70” (2003: 1). Mais do que uma cultura 

governada pela tecnologia, o autor entende a cibercultura como o resultado 

da sinergia entre as novas formas sociais emergentes na década de 60 (a 

sociabilidade pós-moderna) e as novas tecnologias digitais. 

Longe de se caraterizar pela homogeneidade cultural, a sociedade global 

atual define-se portanto pela fragmentação de formas culturais, isto é, pela 

enorme diversidade de culturas que convivem lado a lado. As tradições e 

os valores estabelecidos estão a perder peso à medida que as comunidades 

locais interagem com uma nova ordem global. E as tradições locais que per-

manecem são revisitadas por formas culturais adicionais vindas do exterior, 

o que oferece aos indivíduos uma panóplia vertiginosa de estilos de vida. 

Mas não obstante as alterações provocadas pela globalização nas formas 

identitárias estabelecidas, vários estudiosos chamam a atenção para a ne-

cessária valorização dos esquemas tradicionais na sociedade atual. É o caso 

de Edgar Morin (1973), que evidenciou o duplo capital da cultura: capital 

cognitivo, por um lado, que encerra saberes e conhecimentos que podem 
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ser transmitidos a toda e qualquer sociedade, e capital específico, por outro 

lado, que constitui as caraterísticas da sua identidade original e alimenta 

uma comunidade singular por referência aos seus antepassados, aos seus 

mortos e às suas tradições. Ora, este capital específico não deve de manei-

ra alguma ser ignorado ou desvalorizado, como defende Christopher Lasch 

(2001: 64), já que uma cultura verdadeiramente moderna não pode repudiar 

os esquemas “tradicionais”; pelo contrário, é da sua resistência e da sua per-

sistência que tira a sua força. A cultura deve ser pensada numa dialética 

permanente entre tradição e invenção, entre signos locais e globais, isto é, 

nos cruzamentos entre matrizes muitas vezes milenares e tecnologias de 

ponta. Também no-lo explica Maria de Lourdes Santos ao afirmar que para 

muitos estudiosos que se debruçaram sobre a questão, a cultura popular 

não está confinada a uma conceção restritiva de cultura pré-industrial (an-

tigos jogos e ritos, festas, tradições orais, etc.), mas alarga-se e atualiza-se a 

práticas culturais ligadas à vida profissional contemporânea, à vida de famí-

lia, ao uso dos tempos livres, etc. (Santos, 1988: 698). 

De acordo com o sociólogo francês Michel Maffesoli, qualquer macroes-

trutura tem um fundo comunitário. Se as instituições da modernidade, 

caraterizadas pela racionalidade, parecem ter esquecido essa premissa, a 

pós-modernidade corresponde justamente à redescoberta desta verdade, 

através da ressurgência das mais diversas tribos (musicais, desportivas, 

associativas, religiosas, informáticas, etc.) e dos mitos que constituem o fun-

damento da cultura popular. Neste sentido, as redes sociais conferem uma 

nova vida às tradições locais, sendo a cultura popular o fundo comunitário 

de todas as formas de socialização, que se vai atualizando continuamente no 

tempo histórico. A pós-modernidade corresponde, de facto, ao desmorona-

mento das “grandes narrativas, correlativas de uma inalienável crença nas 

potencialidades da razão em guiar o mundo e a levá-lo no caminho de um 

progresso sem retrocesso” (Rabot; Oliveira, 2014: 96). Hoje, sabemos que 

a história nunca é linear, portanto, não existe progressão sem regressão. 

Com efeito, a pós-modernidade reinterpreta as crenças, os costumes e os 

mitos de origem. Mas também reincorpora a tradição, reinventa-a, e, neste 
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sentido, expressa continuidade; daí podermos advogar que existe uma ine-

gável interconexão entre global e local, nos tempos atuais. Grande parte dos 

valores relacionados com a tradição permanece e reproduz-se no âmbito da 

comunidade local. A tradição vivenciada no locus do quotidiano, num espaço 

específico, é reconfigurada pela experiência do indivíduo vivida no tempo 

e espaço globais. De uma certa maneira, o pós-moderno reencontra o pré-

‑moderno. Hoje em dia, vemos que a cultura popular não é destruída nem 

minorada; renasce sob outras formas e adquire uma nova dinâmica graças 

à sua incorporação nas novas tecnologias (Fonseca, 2014: 7). 

Este culto do “regresso às origens” − ou “fenómenos de renascença”, como 

lhes chama Maffesoli (1979) − aparece como um dos mitos mais presentes 

na vida contemporânea. A história, como já havia dito Nietzsche, é o Eterno 

Retorno do mesmo. Em Nietzsche, aliás, a tese do Eterno Retorno, ou seja, 

a de um recomeço sempre perpetuado, assume a forma da circularidade, 

como no-lo testemunham as metáforas por ele empregadas do círculo, da 

roda, do anel e da bola. Nesse sentido, o presente é uma constante reatua-

lização do passado, e nunca a sua superação. Encontramos essa ideia da 

ciclicidade do tempo e da repetição das estruturas dos primórdios em vários 

autores. Por exemplo, tal como para Maffesoli (1992) que fala de uma con-

ceção cíclica do tempo, Augusto Santos Silva (2000) avaliza também que 

a tradição representa uma continuidade do passado, uma transmissão ao 

longo do tempo, um elo entre gerações e que a sua dinâmica favorece a re-

produção social. Acrescenta que, do ponto de vista antropológico, a tradição 

pode ser interpretada como uma referência cultural para entender e contro-

lar simbolicamente os tempos. Ontem, a tradição opunha-se à modernidade 

e o seu conflito dava sentido à sociedade. Uma modernidade que continua, 

nos dias de hoje, a rimar melhor com urbanidade. É, de facto, nos meios 

urbanos que se têm desencadeado e amplificado os processos de inovação 

tecnológicos e sociais que definem a modernidade atual. Mas será que hoje 

em dia modernidade não pode começar a rimar também com ruralidade? 

Não estaremos, hoje em dia, a viver um período excecional em que, por um 
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lado, testemunhamos a afirmação de identidades locais por toda a parte, e, 

por outro lado, estamos em contacto, através da velocidade da informação 

veiculada pela globalização, com o resto do mundo? 

Longe de afirmar a primazia do global sobre o local, a maior parte dos es-

tudiosos prefere ver na globalização um terreno fértil para a afirmação das 

identidades e das especificidades locais. De facto, como todas as realidades, 

a globalização e o seu contrário, a exclusão, expressam-se sempre no local; 

ou como disse o poeta maior da trasmontaneidade Miguel Torga, “o univer-

sal é o local sem paredes” (1969: 69). Com a massificação dos produtos e a 

uniformização do consumo, aumenta a procura pelo que é singular. Assiste-

‑se àquilo que vários analistas chamaram um “regresso ao passado”, sendo 

este fenómeno mais percetível no interior rural, uma vez que aí os efeitos 

da globalização sobre as identidades, os hábitos, as tradições e os modos 

de vida são menos percetíveis. Partilhando esta visão, Olivier Dollfus as-

segura que para uma boa compreensão do mundo, é fundamental associar 

a visão de conjunto ao estudo do local na sua diversidade. A globalização 

exprime e marca realidades locais, daí que não possamos viver no presente 

fazendo tábua rasa do passado: “Vivemos de heranças e de acordo com as 

heranças, o que significa que elementos vindos do passado pesam e condi-

cionam em parte o presente e o futuro, traduzindo uma certa ‘viscosidade 

geográfica dos locais’” (Dollfus, 1999: 43-44). Num mundo de crescentes 

interações globais, a revitalização de culturas tradicionais e populares asse-

gura a sobrevivência da diversidade de culturas dentro de cada comunidade, 

contribuindo para o alcance de um mundo plural. A questão da sobrevi-

vência das culturas locais a que assistimos tem merecido, nas palavras da 

académica Maria Manuel Baptista, uma atenção redobrada nos últimos 

tempos, sendo que a temática da cultura local versus cultura mundializada 

se apresenta, vulgarmente, com uma configuração paradoxal: por um lado, 

exalta-se o valor da cultura mundializada, que pode ser partilhada por toda 

a humanidade; por outro lado, recusa-se a uniformização cultural por dis-

solução no global e no geral (Baptista, 2006: 173). Assistimos, de facto, a um 

incontestável retorno às tradições locais, que põe em causa a dominação do 
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global e do universal sobre o local. Quem o diz também é o sociólogo Michel 

Maffesoli, para quem a globalização não pode perdurar, sendo que se assiste 

na sociedade contemporânea a uma revalorização das muito poderosas cul-

turas locais. O local é o principal vetor da heterogeneização crescente das 

nossas sociedades. Concomitantemente com o conceito de local, regressam 

termos como “país”, “território”, “espaço”, que realçam um sentimento de 

pertença reforçado e uma partilha emocional, o que levou à ideia de que o 

local estabelece uma ligação que, longe de ser abstrata ou teórica, subenten-

de a partilha de valores comuns e enraizados nas nossas vivências: a língua, 

os costumes, a cozinha, as posturas corporais, etc. São, portanto, elementos 

concretos e vividos no quotidiano que, paradoxalmente, incorporam aspetos 

materiais e espirituais de um povo. Segundo Maffesoli, a pós-modernidade 

nascente recorda-nos que a modernidade foi uma “pós-medievalidade”, ou 

seja, permitiu uma nova composição do estar-junto. E por pós-modernidade, 

o sociólogo entende a “sinergia do arcaísmo e do desenvolvimento tecnoló-

gico” (Maffesoli, 2003: 13), reconhecendo a esta definição, apesar do seu 

caráter provisório, o mérito de estar em sintonia com todos os fenómenos 

musicais, linguísticos, corporais, religiosos, etc., que dão à natureza e ao 

primitivo o seu lugar na sociedade. 

Analisando o papel dos meios de comunicação modernos na revitalização 

das culturas populares, é possível afirmar que colaboram no enfraqueci-

mento das tensões entre modernidade e tradição, ou entre global e local. De 

facto, se, por um lado, conseguem aglutinar uma miríade de pessoas à volta 

de uma causa local, possibilitam, por outro lado, a congregação de comuni-

dades locais em torno de assuntos globais. Como santuário da memória e 

das tradições locais, a Internet proporciona uma informação diversificada, 

imediata, prática, facilmente acessível e, até certo ponto, económica. Aqui, 

recordamos Jean-Martin Rabot que advoga que, na pós-modernidade, “o ci-

mento da sociedade, aquilo que religa os homens, já não deve ser procurado 

nos lugares consagrados, tais como as igrejas, mas em ‘sítios extraordinários’ 

”, que encontramos na banalidade da vida quotidiana (2009: 92). De facto, na 

sua qualidade plural, o sagrado transgride a ordem dos dogmas na qual foi 
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enclausurado e desloca-se nos mais diversos seres e coisas, penetrando no 

conjunto das relações que os homens tecem entre eles. À semelhança dos 

halls de hotéis onde os sussurros nos fazem lembrar orações, de aeroportos 

ou de outros lugares de passagem, as redes sociais podem também ser as-

sociadas, de forma metafórica, a lugares religiosos. Apresentam-se como o 

templo para onde converge diariamente uma romaria de fiéis seguidores; 

são comunidades de devotos que correspondem àquilo que Max Weber ha-

via apelidado de “comunidades emocionais” (1971: 474-480). Comunidades 

essas que valorizam a herança cultural legada pelas gerações passadas 

e que preconizam um retorno àquilo a que Edgar Morin chamou de «nú-

cleo arcaico (a conflituosidade e a comunidade, o sociocentrismo, o papel 

organizador do património cultural)» (2001: 165). Comunidades essas que 

encontram na banalidade da vida quotidiana a sua razão de ser.

A globalização parece ter conduzido ao desenraizamento através da disso-

lução das categorias de tempo e espaço provocada pelo desenfreado avanço 

técnico dos meios de comunicação e pela velocidade com a qual são transmi-

tidas informações em todo o mundo. Pois o distanciamento entre o homem 

e as suas referências espácio-temporais desencadeou um processo de disso-

lução da sua identidade, fazendo com que ele não se reconhecesse no outro, 

ou, pior ainda, em si mesmo. Perante a consciência desta sinistra realidade, 

o enraizamento apresentava-se para Simone Weil como a única alternativa 

possível, sendo talvez a necessidade mais importante e mais desconheci-

da da alma humana e uma das mais difíceis de definir (Weil, 1949: 36). Ao 

contrário das situações de desterritorialização que provocam uma rutura 

e um desenraizamento quase patológicos, o enraizamento aproxima e une 

metaforicamente pessoas e lugares. Sobre esta questão, Michel Maffesoli 

advoga que as metamorfoses fazem parte da ordem natural das coisas e que 

se inscrevem nos múltiplos “espíritos do tempo”, que ora renascem, ora se 

sobrepõem, ora se justapõem num fluxo cíclico e incessante. O paradigma 

moderno, definitivamente saturado, deixou portanto lugar ao paradigma em 

curso, na pós-modernidade, definido pelo sincronismo entre as origens e o 

futuro, pela renovação e pelo reencontro com as raízes da tradição, pela con-
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junção das novas tecnologias e dos arcaísmos. Neste caso, Maffesoli (2008) 

adverte que o regresso às origens não é sinónimo de retrocesso, na medida 

em que valoriza o papel da memória, dos arquétipos e do inconsciente co-

letivo na constituição de um povo. A tradição é, no seu sentido etimológico, 

aquilo que foi instituído, uma vez por todas, e que se transporta, se adapta 

e se ajusta à vida atual. Esta meta-historicidade da cultura faz com que a 

vida não seja destruída, mas sim transformada e reavivada. É a “cultura 

societal”, que se baseia na memória coletiva – constituída de produções 

culturais e de fenómenos da banalidade quotidiana – que servem de sus-

tentáculo à civilização social. Maffesoli refere-se a esta sinergia do arcaico 

e do desenvolvimento tecnológico com o oximoro “enraizamento dinâmi-

co”, que designa o regresso da experiência, do empírico e do pragmático, e 

que sedimenta o estar-junto; significa, por outros termos, aceitar o que foi 

como fundamento do que é. E por arcaico, o teórico entende “o que é anti-

go, primeiro, fundamental. Não está caduco mas está, lá, no substrato do 

viver-junto” (Maffesoli, 2010a: 138). Este enraizamento caraterístico da pós-

‑modernidade verifica-se na proliferação de ações viradas para a busca das 

tradições e da autenticidade, como se a sociedade atual procurasse, através 

dessa sensibilidade tradicional, garantir os seus alicerces e reencontrar-se 

consigo própria. Mas o teórico garante que “o sucesso desta sensibilidade 

tradicional é singularmente confortado pelo desenvolvimento tecnológico” 

(2012: 53). Nunca os homens estiveram tão perto e tão longe ao mesmo tem-

po, nem nunca o seu imaginário foi tão solicitado como com a proliferação 

de imagens e de jogos interativos disseminados através da Web. O enrai-

zamento permite, por conseguinte, unificar as pessoas em torno de uma 

identidade cultural coletiva, a qual é, seguramente, um dos valores mais im-

portantes, já que permite singularizar cada nação e diferenciá-la das outras. 

Finalizemos como começámos, referindo Dominique Wolton (2007), para 

quem foi ilusório pensar que a virtualização da comunicação eliminaria as 

nossas ligações físicas com o território e com as nossas raízes. Ao contrário, 

ela ampliou a necessidade de se recuperar o sentido de pertença a uma co-

munidade espacialmente localizada, de se buscar a afirmação das tradições 
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herdadas dos antepassados, de valorizar a herança religiosa e cultural das 

gerações que nos antecederam. Não se trata portanto de aprisionar o pas-

sado nem de reproduzir aquilo que já foi, até porque, como advoga Edgar 

Morin, há em cada novo presente uma alteração do passado (1981: 234). O 

conhecimento do presente alicerça-se no conhecimento do passado e o pas-

sado carece do conhecimento do presente. Tal como as sociedades e os seres 

vivos, as tradições da cultura popular também estão instaladas na mudança 

e é impossível querer preservá-las todas ou impedir que se mutem; aliás, a 

sua mutação é precisamente a condição para que se alcance o progresso. 

O objetivo é perpetuar, criar e dar continuidade ao passado para inventar 

o próximo instante, ou seja, trata-se de resistir e de não deixar morrer as 

tradições, pois como relembra Charles Feitosa, todo o ato de resistência é 

uma resistência à morte (2007: 29). Significa também salvaguardar as ca-

raterísticas culturais que são a referência identitária de um povo, as suas 

singularidades e as suas vivências, no fundo a sua alma, através da sua rein-

venção. E esta atualização da cultura popular faz-se, como vimos, através 

da sua apropriação nas pequenas coisas do quotidiano, assim como pela sua 

inserção nas novas tecnologias, que reintroduzem fantasia no quotidiano e 

concorrem para o “reencantamento do mundo” caraterístico da socialidade 

pós-moderna (Maffesoli, 2010c; Rabot, 2009), por oposição ao desencanta-

mento do mundo e da vida que havia sido anunciado por Max Weber. Se esta 

tecnologização da cultura popular é contestada por muitos, não nos esqueça-

mos que a técnica não é mais que o prolongamento da mão do homem, como 

no-lo recorda Michel Maffesoli (2010b: 30). Assim sendo, a cultura popular 

não morre nem se fixa no tempo; simplesmente reinventa-se e atualiza-se 

para melhor se afirmar. É caso para dizer que, não obstante a sua aparente 

contradição, global e local não se opõem em substância, mas completam-se.
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TRAMA E DA MEIA-NOITE PRÓ DIA: FILMES UBI 
QUE TECEM A HISTÓRIA DE UMA INDÚSTRIA

Ana Catarina Pereira 

Universidade da Beira Interior

Resumo

A revisitação da memória e a constituição de uma identida-

de são traços comuns a dois documentários recentemente 

realizados por ex-alunas da Universidade da Beira Interior. 

Da meia-noite pró dia foi concluído por Vanessa Duarte, em 

2013, no final da licenciatura, e Trama constitui um projec-

to de final de mestrado (2014) da autoria de Luísa Soares. 

Após o processo de avaliação final, pelo corpo docente da 

instituição, os filmes têm sido distinguidos nacionalmente e 

elogiados pela sua importância tanto artística como sociológi-

ca. Em ambos, podem escutar-se os depoimentos dos antigos 

operários e operárias do sector têxtil da Beira Interior, sem 

um recurso contínuo à imagem. Na primeira pessoa, reve-

lam-se as principais dificuldades enfrentadas em tempos de 

crise política, económica e social, que deixaram marcas na 

postura, no discurso e nas percepções. Na presente reflexão, 

propomos analisar as diferentes visões das jovens cineastas, 

ao mesmo tempo que reconheceremos traços urbanísticos e 

contextualizaremos séculos de História de uma indústria. 

Palavras-chave: têxtil, memória, Beira Interior, 

documentário.

Analisar filmes de escola não corresponde necessa-

riamente à usual benevolência para com artistas em 

formação. Por outro lado, a noção de autor que os alu-

nos e alunas perseguem pode estar na sua génese, mas 

não caberá ao investigador/a, em fase tão prematura, 
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descortiná-la ou depreendê-la. Nesse sentido, o texto que se segue procu-

ra reflectir sobre dois documentários realizados por duas antigas alunas 

da Universidade da Beira Interior, evitando o tom crítico ou incentivador 

cedido ao iniciático, olhando para os dois objectos fílmicos como valores 

culturais em si.

A temática das duas obras é comum: uma indústria que moldou a geografia 

da região da Serra da Estrela (o ponto mais alto de Portugal Continental, 

na zona centro e interior), as vidas dos seus trabalhadores e o nascimento 

de uma classe operária politicamente consciencializada. Ambos os filmes 

se enquadram na definição de documentário, enquanto prática cinemato-

gráfica associada às ideias de compromisso social e revelação da realidade, 

ou à crença numa imagem que, de algum modo, possa confundir-se com o 

próprio mundo. A autoria feminina de Trama (2014) e Da meia noite p’ró dia 

(2013), a forma como a História é revisitada e as próprias consequências da 

falência da grande maioria das fábricas na região dão o mote às duas obras 

marcadas por silêncios, denúncias e desabafos.

Comparativamente, os dois documentários são híbridos das definições 

propostas por Bill Nichols (2010). Trama, de Luísa Soares, integra o modo 

expositivo, mediante a leitura de alguns números, datas e fontes biblio-

gráficas, com testemunhos directos. Alicerça-se também, mas apenas em 

parte, no modo poético, evidenciando a subjectividade e a preocupação com 

a estética, revelando, no entanto, um cuidado com a montagem e a pró-

pria retórica que o modernismo anulou. Apesar da marca vanguardista e 

algo experimental (existe uma valorização dos planos e das impressões da 

documentarista a respeito do universo abordado), a narrativa tem um fio 

condutor. Na construção do texto, são as deambulações mnemónicas da ci-

neasta que pautam a leitura, no lirismo de quem não olha para o outro com 

distanciamento, mas que faz dele um possível “eu”. Tornando-se persona-

gem integrante, narradora desta História, Luísa Soares integra o grupo de 

mulheres que dão vida ao seu filme. 
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Dentro das categorizações propostas por Bill Nichols, Trama corresponde 

assim, maioritariamente, ao tipo de documentário performativo, associado 

a uma estética e a uma liberdade de utilização dos recursos cinematográ-

ficos, comuns à videoarte e ao cinema experimental. A categoria levanta 

algumas questões sobre conhecimento e subjectividade, nomeadamente se 

o primeiro será essencialmente generalista, típico e abstracto, como preten-

de a filosofia ocidental, ou, por outro lado, baseado na experiência concreta 

e pessoal, correspondente a uma tradição literária, poética e da própria re-

tórica. Para os documentaristas que recorrem a este modo fílmico, segundo 

Nicholls: 

“O significado é claramente um fenómeno carregado de emoções e sub-

jectividade. Um carro ou uma arma, um hospital ou uma pessoa têm 

significados diferentes para pessoas diferentes. Experiência e memória, 

envolvimento emocional, valores e crenças, compromissos e princípios, 

todos fazem parte da nossa compreensão dos aspectos do mundo que são 

frequentemente abordados no documentário: a estrutura institucional 

(governos e igrejas, famílias e casamentos) e práticas sociais específicas 

(amor e guerra, competição e cooperação) que compõem uma socieda-

de […]. O documentário performativo sublinha a complexidade do nosso 

conhecimento do mundo, enfatizando as suas dimensões subjectivas e 

afectivas.” (NICHOLS, 2010, p. 131)1

Nesta Trama, obra que Luísa Soares finalizou em Outubro de 2014, sob 

orientação do Professor Vasco Diogo, exibe-se um trabalho experimental 

de reconstrução de memórias de antigas operárias têxteis dos concelhos 

de Seia e Gouveia, na vertente ocidental da Serra da Estrela. Tendo as lutas 

operárias no período do Estado Novo sido essencialmente estudadas de uma 

perspectiva masculina, a realizadora procurou reflectir sobre a complexi-

1.   Tradução da autora. No original: “Meaning is clearly a subjective, affect-laden phenomenon. A car 
or gun, hospital or person will bear different meanings for different people. Experience and memory, 
emotional involvement, questions of value and belief, commitment and principle all enter into our 
understanding of those aspects of the world most often addressed by documentary: the institutional 
framework (governments and churches, families and marriages) and specific social practices (love and 
war, competition and cooperation) that make up a society (as discussed in Chapter4). Performative 
documentary underscores the complexity of our knowledge of the world by emphasizing its subjective 
and affective dimensions.”
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dade do lado feminino na relação com a máquina. Tecendo fios que unem 

passado e presente, demonstra-se um fascínio pelas histórias de vida que 

deram vida à História da região, ao mesmo tempo que se questionam dispo-

sitivos seleccionadores de lembranças: como elegemos o que pretendemos 

recordar?

A um plano fixo, a preto e branco, de uma adolescente estática, de expressão 

soturna, são sobrepostas vozes de várias mulheres que vão desfiando: “eu 

entrei para a fábrica aos 12 anos”, “eu tinha 13”, “eu tinha uns 7 ou 8 anos”, 

“toda a vida se ouviu dizer que era preciso um banco para a fazer subir para 

a máquina”. E os fios vão-se tecendo: a fábrica de Seia que deu emprego a 

toda a gente. As amizades que nasceram da escravidão das condições de tra-

balho. Os namoros que deram em casamentos. As crianças que tinham de 

fugir às inspecções para não perderem o emprego ilegal. Os espaços outrora 

ruidosos e cheios de trabalhadoras cansadas, mas incansáveis, que desde 

muito novas aí descobriram os seus destinos. E ainda o trabalho no campo, 

após a longa jornada na fábrica, porque “o dinheiro não dava para tudo”. 
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Em 20 minutos de documentário, Luísa Soares reúne todos estes elementos, 

com a intenção de tributo e de recuperação daquilo que não viveu mas que 

a fascina e impele. Da síntese que opera recordam-se as definitivas palavras 

do historiador José Mattoso: “Não dar mais valor à queda de um império do 

que ao nascimento de uma criança, nem mais peso às acções do rei do que 

a um suspiro de amor.” (MATTOSO, 1988, p. 17) E não será essa a função da 

arte? Eternizar o nascimento da criança, o suspiro de amor, o primeiro dia 

na fábrica, a multa em meio-dia por ter chegado cinco minutos atrasada? O 

cinema pode fazê-lo, e Luísa Soares comprovou-o neste seu filme.

A mise-en-scène que criou é cuidada. As histórias destas adolescentes, 

com vozes de senhoras de idade, fluem. São os rostos de quem imagina, 

no sentido de quem gera imagem, e as vozes de quem viveu e gerou histó-

rias. A intergeracionalidade que contacta por uma experiência de mulher: 

a mulher-operária, a mulher-adolescente, a mulher-por-detrás-da-câmara. 

Na narração do filme, a realizadora alude: “Mundos que, sendo tão diferen-

tes, são unidos numa linha que se entrança noutras e forma um tecido vivo. 

Uma teia que se organiza em trama, e que liga a nossa história. A história 

delas, deles e a minha.” É desta forma que Trama se apresenta como um 

filme-ensaio, que responde às eternas questões “o que é ser mulher?” ou 

“que sentido faz ainda hoje falar de feminismo?” As influências que assume 
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na dissertação, que funciona como relatório de todo o processo criativo no 

qual o filme esteve envolto, são também da cineasta-referência da Nouvelle 

Vague que filmou essencialmente neste género (se assim o pudermos catego-

rizar) em diferentes propostas de curtas-metragens. Segundo Luísa Soares:

“Agnès Varda tem uma forma de encarar o mundo e de o mostrar aos 

outros que admiro e com o qual me identifico no que diz respeito às 

suas produções fílmicas documentais. Tem um interesse genuíno pelas 

pessoas e pelas suas histórias, gosta de as ouvir e de as filmar, pensando 

com elas sobre a realidade. Pensa as imagens de uma forma plástica, 

fazendo recorrentemente analogias à Pintura e à sua história. Cons-

trói imagens, encenando situações, por vezes, recorrendo ao humor e 

ao inusitado. Cruza linguagens e procura a experimentação. Tem uma 

abordagem pessoal em grande parte dos seus filmes documentais, em 

que constrói as histórias apoiando-se decisivamente na forma como 

pensa e vê o mundo. Assume sempre o que acha importante filmar.” 

(SOARES, 2014, ps. 24 e 25)

No paralelismo que realizamos entre Varda e Luísa Soares, recordamos so-

bretudo o filme Réponse de femmes (Agnès Varda: 1975). Na curta-metragem 

de cerca de oito minutos, várias mulheres discorrem sobre o significado de 

ser mulher, o apelo à maternidade ou a ausência deste e a sua relação com 

o sexo, numa clara oposição às ideias pré-concebidas em torno da condição 

feminina, enunciadas por um narrador masculino e omnipresente. Neste 

“cine-tratado”, como é definido por Varda, diz-se: “ser mulher é ter também 

uma cabeça de mulher… Uma cabeça que pensa diferente de uma cabeça de 

homem.” A protagonista é a mulher real, desmaquilhada e com pensamento 

próprio: a mulher vista pela mulher, a mulher pensada e filmada na primei-

ra pessoa. Apresenta-se, deste modo, um mapeamento das especificidades 

femininas que surge da auto-observação e da reflexão, tendo a cineasta ab-

dicado de regras e esquematismos de outros géneros cinematográficos para 

exibir ideias e conceitos supostamente invisíveis pela sua componente teó-
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rica e não diegética. O mesmo dispositivo é utilizado por Luísa Soares em 

Trama, denunciando ainda uma condição de classe associada ao operariado, 

que pode rever-se no filme de Vanessa Duarte.

A partilha de experiências em Trama, mas também a de outros operários em 

Da meia noite pró dia reflecte, deste modo, uma selecção dos testemunhos e 

dos próprios interlocutores, que ocultam e revelam em função de valores e 

memórias. No documentário que Vanessa Duarte completou em 2013, como 

finalista da licenciatura em Cinema, a autora propõe, nas suas palavras, 

“um olhar reflexivo sobre as experiências sensoriais, memória colectiva e 

sentido de identidade dos trabalhadores fabris da Covilhã, estabelecendo a 

relação com os espaços abandonados e degradados das fábricas que, um dia, 

simbolizaram a prosperidade da sua terra.”

Adivinha-se, pela sinopse2, a mesma abordagem poética, ainda que em es-

tilos cinematográficos distintos. Se o primeiro filme aqui estudado valoriza 

o corpo como elemento fundamental das consequências do trabalho fabril 

intensivo, em diálogo com a visualidade da performance e da mise-en-scène, 

2.   Disponível em http://www.filmesubi.ubi.pt/filme/9701/Da+Meia-Noite+Pro%C2%B4Dia

http://www.filmesubi.ubi.pt/filme/9701/Da+Meia-Noite+Pro%C2%B4Dia
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Da meia noite p’ró dia realiza o processo inverso: os espaços abandonados 

tomam conta de tudo, apesar dos breves ecos de frases-denúncia, frases-

-lembrança ou frases-lamento. 

Da meia-noite pró dia, que absorve também algo da linguagem poética iden-

tificada por Bill Nichols (2010), revela um lado observacional e performativo 

mais fortes. A sua busca é a da realidade tal como ela terá acontecido, evi-

tando quaisquer tipo de interferências que conduzam ao falseamento. 

Neste modo, segundo Nicholls, existe apenas registo dos factos, sem que 

o documentarista e a sua equipa sejam notados. Para além da escassa 

movimentação de câmara, a banda sonora e a narração são praticamente 

inexistentes, uma vez que as cenas devem falar por si.

No documentário de Vanessa Duarte, a personagem principal é assim o va-

zio. O azul melancólico da madrugada na cidade-neve, o som dos antigos 

teares, as vozes que acordam e iniciam novas jornadas agora inexistentes. A 

Covilhã que se recria nas páginas de A lã e a neve, de Ferreira de Castro, e as 

percepções urbanísticas adquiridas. A serra que acaba por espreitar de cada 

rua estreita. Os testemunhos de camaradagem que sucedem os retratos da 

dureza dos tempos. Mas é ao silêncio dos espaços que regressamos – a tudo 

o que estaria condenado a perecer se não houvesse sido captado pelo olhar 



Ana Catarina Pereira 823

da realizadora. A ruína que incomoda mas que se vê bela, por marcar a geo-

grafia e a identidade dos locais, naquilo que poderão ter de mais genuíno, 

intenso, perverso e doloroso. 

Ao longo do filme, alguns sons de ambiente natural amplificam, exagera-

da e paradoxalmente, o vazio. O efeito é coadjuvado pela omissão visual do 

elemento humano, que fala em excertos, para constantemente retornar à 

ausência de som. Nesse sentido, poderíamos questionar-nos, como o faz 

Tito Cardoso e Cunha: “Será o silêncio da ordem do não-ser, do nada, ou, 

mais geralmente, da negatividade?” De onde conclui: “Não é necessariamen-

te à palavra que o silêncio se opõe. O ruído, nem sempre linguisticamente 

articulado, é ainda o que mais se lhe oporá. Aí é que a grande oposição 

mutuamente exclusiva se delineia uma vez que nenhum deles participa do 

outro intrinsecamente.” (CUNHA, 2005, p. 15) 

No cinema, e neste filme em particular, como na música, o silêncio não é 

contrário ao som mas antes o integra ou incorpora. Não corresponde ao 

não-dito, reiterando, ao invés, o exibido e enunciado, possibilitando espaço 

para a reflexão e o amadurecimento. Deste modo, acaba por contrariar-se a 

assunção de Ludwig Wittgenstein, segundo a qual “Os limites da minha lin-

guagem significam os limites do meu mundo”. (WITTGENSTEIN, 1987, §5.6) 
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Se a realidade fosse delimitada por aquilo que a linguagem permite dizer, 

estes espaços físicos abandonados e os silêncios de cada um deles estariam 

condenados à não existência. 

Já segundo Martin Heidegger, o silêncio é constitutivo do discurso, sendo a 

questão colocada na analítica existencial do dassein (ser-aí). Nesse contexto, 

o silêncio corresponde à verdadeira possibilidade e capacidade de escuta e 

desvelamento do ser. Ao contrário da conversa trocada, tantas vezes sem 

significado, no quotidiano, o silêncio estará mais próximo da autenticidade: 

“Como modo de discurso, o estar em silêncio articula tão originalmente a 

compreensibilidade da presença que dele provém o verdadeiro poder ouvir 

e a convivência transparente.” (HEIDEGGER, 1993, p. 224)

No cinema (ao contrário da fotografia que é, em si mesma, silenciosa), o si-

lêncio possui riqueza semântica. A sua leveza pode, no entanto, afirmar-se 

insustentável para quem o exerce, ou sobre quem ele é exercido. Imagine-se 

a cumplicidade necessária para se apreender a ausência como sendo, afinal, 

uma presença – a de dois corpos que fluem e que utilizam outras linguagens. 

Ou a de uma realizadora e de um observador que desfruta, compreende e 

se deixa levar. Nessa perspectiva, o silêncio como espaço de reflexão, bem 

como a exigência hermenêutica interposta por ambos os filmes aqui anali-

sados, pressupõem a geração de uma consciência histórica e política, mas 

também poética e estética, no/a espectador/a. A imagem permanece muda, 

mas o interior de quem vê opera mudanças e reflexões. 

No cinema, e nos momentos a que essencialmente nos referimos, quando 

não se detecta qualquer tipo de acompanhamento sonoro que possa desviar 

a atenção da profundidade visual da imagem, constroem-se “espaços ópticos 

puros”, assim designados por Gilles Deleuze, no seu ensaio A Imagem-

‑Tempo. De forma sintética, estes traduzem-se em apresentações directas do 

tempo: o tempo cronológico do movimento é substituído por uma imagem-

-tempo directa, da qual o movimento decorre. Deixa portanto de existir um 

tempo cronológico que possa ser transformado por movimentos eventuais 

anormais, passando a nomear-se um tempo crónico. (DELEUZE, 2006, p. 
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169) Não importa assim em que momento histórico as imagens destes filmes 

terão sido captadas; elas poderão sempre funcionar como ícones de séculos 

nos quais a Covilhã foi apelidada de “Manchester Portuguesa”. Ou mesmo 

de anos mais recentes, como os últimos 30, nos quais se perderam mais de 

7 mil postos de trabalho na indústria têxtil. Sobram estes retratos e as his-

tórias que vão deixando de se ouvir. 

Não obstante, se a imagem fotográfica tem uma única hipótese de recriar 

o momento, uma cena de cinema terá o número de fotogramas utilizados, 

correspondendo à percepção visual e sonora exacta. Falaremos de desper-

dício? Desde o início da história do cinema que as imagens apelam ao som 

(os primeiros espectadores exigiam vozes por detrás do ecrã ou música 

que contornasse o desconforto da sala). Não obstante, Fritz Lang dirigiu 

Metropolis (1927), Leitão de Barros realizou Maria do Mar (1930), enquanto 

Aurora (Murnau: 1927) e A paixão de Joana d’Arc (Dreyer: 1928) constituem 

não apenas obras-primas do cinema mudo, como do cinema, em si, expri-

mindo e não dizendo, revelando e não exibindo. 

O que sobressai então no final desta análise, esparsa e privada de certa ar-

quitectura? Uma inquietude face aos destinos de grande parte da população 

operária da Covilhã e dos concelhos limítrofes que se permitiram depender 
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exclusivamente de uma única fonte de rendimentos. Mas também o elogio 

a duas jovens cineastas que apresentam filmes-homenagem aos antigos 

trabalhadores e trabalhadoras do sector. À criação de cinema a partir do 

documentário. E de pensamento a partir do silêncio. 
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Abstract

This paper aims at demonstrating design culture and its 

industry as a strategic component for the development of 

organizations. It presents a case study conducted in the 

municipality of Paredes, a traditional industrial region of 

Northern Portugal, with a symbolic deficit in its main indus-

trial activity, the furniture industry.

To further enhance this development, design is included in po-

licies and sustained as promoter of development for a creative 

economy. This research recognizes design as an enhancer for 

the interpretation of organizational strategy, a model of in-

novation that extends to the economic and creative spheres. 

Evolves into the construction of this local culture’s concept 

of creative economy, particularly associated with territorial 

development models.

The research argues that design and digital media are part 

of the social, cultural and economic contemporaneity. Using 

action research methodology, it developed Stories of Chairs, 

a case study interfacing design, digital media, local heritage 

and participatory culture, based on its territory. We argue 
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that participatory digital media is one of the strategic vectors for the socio-cultural 

citizen involvement with design and creativity, stimulating a new model for the 

territory.

Theme

Culture and Creative Industries

Resumo

O presente artigo tem por objectivo demonstrar a cultura do design e da sua in-

dústria como componente estratégico para o desenvolvimento das organizações. 

Apresenta o estudo de caso desenvolvido no município de Paredes, uma região in-

dustrial tradicional no Norte de Portugal, com um défice simbólico na sua principal 

actividade industrial, a indústria de mobiliário.

Para potenciar este desenvolvimento, o design é incluído nas políticas e apoiado 

como promotor do desenvolvimento para uma economia criativa. Esta investiga-

ção reconhece o design como um potenciador para a interpretação da estratégia 

organizacional, um modelo de inovação que se amplia para as esferas económica e 

criativa. Evolui para a construção deste conceito local de economia criativa, parti-

cularmente associada com modelos de desenvolvimento territorial.

A investigação argumenta que o design e os media digitais fazem parte da con-

temporaneidade social, cultural e económica. Recorrendo à metodologia de 

investigação-acção, desenvolvemos o projecto Stories of Chairs, estudo de caso de 

interface entre design, media digitais, património local e cultura participativa, com 

base no seu território. Argumentamos que os media digitais participativos são um 

dos vectores estratégicos para o envolvimento socio-cultural dos cidadãos com o 

design e criatividade, estimulando um novo modelo para o território.

Área temática

Cultura e Indústrias Criativas
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1. Framework

There are changes occurring in the global economy driven by globalization, 

technological innovation and communication paradigm shifts by digital 

media. The new set up drive the adoption of development strategies by ins-

titutions and organizations for their general improvement.

Globalization of society promotes changes in citizens’ social behaviors. For 

organizations, the achievement of greater competitiveness has become the 

key factor for their sustainability and growth, in a society that seeks diffe-

rentiation and new products. In this context, design may have an important 

role to play.

An endeavor for development is observed in public and organizational poli-

cies, with reflection to what are the conditions for citizens. To enhance this 

development, strategy is based on technological innovation as an important 

vector, where product differentiation and the promotion of its image are 

competitiveness assets. Design is included in these policies and advocated 

as a promoter of development.

The International Council of Societies of Industrial Design (Icsid) “strives 

to create a world where design enhances our social, cultural, economic 

and environmental quality of life” (Icsid, n.d.). The International Council 

of Communication Design (Icograda) defines communication design as “an 

intellectual, technical and creative activity concerned not simply with the 

production of images but with the analysis, organization and methods of 

presentation of visual solutions to communication problems. (Icograda, n.d.)

Design is promoted as an efficiency and differentiation tool, to create and 

deploy an organizational culture, integrating all stages of product develop-

ment. It takes up a narrative of optimism that is passed to organizations and 

to the collective discourse.

These requirements shift the discussion to the preservation of cultural 

identity, articulating global culture with local culture, while seeking to, si-

multaneasly, universalize and localize.
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This emphasis on the local is of particular relevance in Portuguese context, 

and in the present thesis, because is through its characteristics that the 

incorporation of design in industrial processes promotes local development. 

This happens by transferring economic development strategies to cultu-

ral aspects, in order to build—by design and with design—an aggregated 

collective heritage. This heritage is a cultural asset and a resource for the 

production of wealth.

We provide a contribution to the Portuguese context, particularly in the 

Northern region of the country. The emergence and visibility of design is 

increasingly noteworthy in digital culture. Thus, proposing it as a strategic 

tool, particularly in the design and analysis of the discourse in digital me-

dia, is a methodological follow-up framework.

Branco and Alvelos (2009) propose a concrete contribution to research in 

order to reduce the symbolic deficit of Portuguese artifacts, including the 

role of communication and increasing importance of digital media as su-

pport or tool. “Design needs to be recognized as a legitimate agent, able to 

play a key role in the social, cultural and economic development.” (Branco 

and Alvelos, 2009, p. 70). Design participates in the construction of commu-

nication, using all the expressive resources of its ground. By its very nature, 

associated to technology, the convergence of communication design and di-

gital culture opens a fieldwork for research, focusing on their methods and 

processes.

2. Paredes’ local culture and industry

Paredes is located in Northern Portugal, within the Valley of the Sousa river, 

and occupies an area of about 157 square meters distributed over 24 pa-

rishes. Paredes is currently the 27th most populated region in Portugal and 

the 7th largest of district of Porto, with about 87,000 inhabitants (Pordata, 

2014). It is in the district of Porto, but is still predominantly rural. It has 

been part of the Metropolitan Area of Porto since 2013, following an admi-

nistrative merger in this community of municipalities. 
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It is one of the ten youngest regions of the country—over one third of its po-

pulation is under 18 years of age, most of the population is within an active 

age range, strengthening the development capacity of the territory. Paredes 

maintains a demographic growth rate dynamic twice above the national 

average.

In addition Paredes has connections with the surrounding territory, a com-

petitive proximity to Porto, Braga and Aveiro—the main cities of Northern 

Portugal—and Vigo, Spain. It also holds a competitive proximity to infras-

tructures such as the Porto and Vigo airports and the Leixões harbor. It 

is also important to emphasize the density of highways in the Northern 

Region and the good street and railroad network around the Municipality.

The city is historically rooted in an entrepreneurial tradition, as it presents 

important competitive assets and a significant growth potential. It holds 

over 7.600 companies in several areas of activity, with an employabili-

ty rate 20% higher than the national average (Art on Chairs, 2012a). The 

Municipality has a set of several endogenous actives, with a privileged geo-

graphic position and a strong industrial heritage associated to the furniture 

sector. Its main activity is the transforming industry, particularly where it 

holds over 700 companies, all of them small or medium enterprises.

However, for all these positive assets, important weaknesses are present, 

such as low qualification by the population, low technological density of the 

furniture sector, reduced R&D effort by the industry, low levels of produc-

tivity and consequent low GDP per capita and municipal purchase reach 

(Selada and Cunha, 2010, p. 220).

The importance of diversity and the influx of new ways of life in this area 

can create an environment for the generation of ideas, the development of 

a critical mass and new opportunities for citizens and organizations. The 

furniture industry is one of the economic, strategic and social drivers of the 

region. It is the largest employer in the region, since “62% of its workforce 

is in the manufacturing sector, with the weight of furniture in this sector 
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exceeding 60%” (Paredes Rota dos Móveis-SACIC, 2009, p. 10). The furni-

ture sector is, in fact, over-represented in Paredes, hence the relevance the 

strategy has for this economic area.

Our research (Pereira, 2015) has presented Paredes and defined it with rele-

vant information about its industrial history, crossing its industrial timeline 

with its design strategy. The industrial activity appears in a rudimentary 

way, predominantly within family businesses—a feature that is still predo-

minat today. Also, natural and geographical characteristics of the territory 

contributed to this development. These assets shall be an identity in the 

municipality’s activity and its leaders recognize it as such. This knowledge 

passed from parents to children and between generations, which reinforces 

the symbolic patrimony of this to the region.

Paredes now has a governance strategy that is endorsed by de-

sign, but that wanders through a series of decisions withdrawing 

its sustainability. Our research identifies this new path and 

described it in the present chapter, bridging to Chapter 6—case study—

where we present our contribution to this territorial reflection and to its 

industrial and economic sustainability, based on its symbolic patrimony. 

This symbolic heritage defines the narrative that is the argument of strate-

gy by design.

3. An interface to design and digital media

This paper endorses the validation of the relationship between strate-

gy, communication and participation with design through the case study 

Stories of Chairs. This is an engagement project between citizens, design, 

local industries and academia, where digital media is the gathering agent 

and facilitator for this engagement. 

The project started in the context of the 2012 edition of Art on Chairs, as one 

of nine exhibitions around the grounding proposal to promote Paredes fur-

niture industry, as part of the Paredes Center for Furniture Design. Art on 

Chairs is an event of contemporary art, creativity and design, intersecting 
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artistic, creative and cultural activities within the furniture industry of the 

Municipality of Paredes. The chair, namely the produced in wood, was the 

thematic object chosen for the event.

The event was aimed at achieving the objectives of Paredes Center of 

Furniture Design, particularly in the enrichment and promotion of artistic 

and creative activities on a national and international scale. The motto was 

“an idea for the world on a chair”, showing the intention and challenge that 

an event like this may affirm. “The intention is both ontological and mobili-

zing, that is to say, believing in the power of man as creator of ideas and an 

agent of transformation, and therefore a motivator of action” (Art on Chairs, 

2012b, p. 5).

4. Stories of Chairs 

Stories of Chairs encourages the sharing of ideas, concepts, testimonials, 

stories and musings about the universe of the Chair, itself a universal object 

in a particular context—the Art on Chairs event. It responds to a common 

purpose—to revitalize the narratives of the furniture industry in the region 

of Paredes. The chair is a familiar object in day-to-day living and a recurring 

icon throughout stories in the most diverse circumstances. In the municipa-

lity of Paredes, it is the symbol of its most representative industry.

Available at storiesofchairs.org, “Stories of Chairs” is an online parti-

cipatory digital platform for narratives about chairs and to highlight 

the aforementioned creative potential of Paredes. The ongoing challen-

ge is to reveal polysemic representations of chairs, from a particular 

historical perspective or an intention of representation, drawing from 

all possible languages of creativity and communication in and by digi-

tal media. Drawing, photographing chairs, storytelling involving chairs 

(own or from others), asking questions, composing, writing, making an 

actual chair: creativity is the mobilizing factor for the primary melting 

pot, where anything is possible when introduced by “there once was 

a chair…”
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With the ubiquity of the digital, we find a general process of dematerializa-

tion that proposes new socio-cultural models and disruptions in established 

paradigms. To map and to identify emerging paradigms is part of the strate-

gy to analyze, conceive and propose ways of action capable of a permanent 

re-contextualization of design processes and enhancing a narrative rooting 

in local population. On the basis of our practical research conducted in 

Paredes, we were able to show how creativity—as interpretation to a design 

definition—can be found in everyday activities and by all. This is noticeable 

in the interaction with digital media, because all result from real creativity.

By decision of its municipality leaders, Paredes aims to be recognized as a 

creative city, grounded by its traditional industry, enhanced by creative in-

dustries, and partly enhanced by design and digital media dialectics. This is 

the starting point for Paredes Center of Furniture Design and Art on Chairs, 

in which one of the strategic constituents towards the involvement of local 

community and attainment of an international audience is participatory di-

gital media.

4.1 A symbolical framework

Along with the setting up of an online participatory platform, community 

involvement activities were conducted—in and out of the direct context of 

Art on Chairs—to foster engagement ties with the metaphor of the chair 

and to generate and aggregate content (and subsequent online archive). The 

overall activities that have taken place examine and encourage the partici-

pation of citizens through online media. This participation enabled social, 

cultural and economic benefits. While rendering the narratives of daily life 

and History of this region and local industry accessible to a global audience, 

we also foster opportunities at a playful, emotional and heritage level. The 

global informs the local, and in turn Paredes responds to a global scale, ack-

nowledging its creative characteristics.

The potential of Stories of Chairs has grown in participation workshops held 

in multiple contexts. This open feature ensured the interaction between 

creative content and citizens. From the outset, the research embraced the 
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belief that participation is one of the engines to the bridge that connects 

design, digital media and the development strategy that was proposed in 

Art on Chairs.

Through this process of online and offline interaction, Stories of Chairs 

aims to continue its mission as gateway to the Art on Chairs project and 

strategy of narrative and symbolic regeneration of the region, made possib-

le through participation and mobilization.

4.2 Fieldwork outcomes

Results show that the impact of design is not absolute, neither at the level of 

organizations nor within its interpretation by citizens. The choice in deter-

mining a quantified output reinforces the relevance of collecting information 

and direct involvement in the development process, to obtain data which is 

simultaneously relevant and representative. Design is a subject that has to 

be embedded in the communication processes and cultural dynamics.

The research approach was qualitative, since the dynamic relationship 

established throughout the development process of Stories of Chairs has 

no expression on quantitative data. For this qualitative research, the inter-

pretation of the phenomena and the interpretation of their meaning were 

critical—and it was this need for interpretation that guided it systemati-

cally, evaluating the results.

The practice-based research was focused in two action environments:

i. Online, which involved the strategy, design, and development of storieso-

fchairs.org;

ii. Offline, which involved citizen engagement activities, with emphasis in 

Paredes and Porto—within FUTUREPLACES;
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The website storiesofchairs.org has evolved in different versions, all prepa-

red according to the research timeline. It has shifted from a participatory 

presentation  website to a mediator able to aggregate information and 

outcomes Paredes industrial heritage—and this path will provide him sus-

tainability for the future.

FUTUREPLACES citizen labs allowed us to test and verify participatory 

approaches together with creative citizens, working as laborarory of ideas. 

The description and validation of these citizen labs is the methodological 

learning for our research, that posits Stories of Chairs as an autonomous 

project that consolidates the vision of social development via digital media, 

mediating it with a specific local culture.

The development of Chés was the most successful activity regarding the 

local involvement in Paredes. The activity presented itself to its participants 

informally but indirectly it worked in the immaterial component of the in-

dustrial patrimony—alias a continuous goal in our research. The conduction 

of three editions of Chés demonstrated that this activities can be replicated 

and tested in different contexts, maintaining its mission and impact.

Taking part of Art on Chairs exhibition showcased Stories of Chairs as a 

cultural expression of how digital media can be reified, deconstructed and 

event interpreted by all. The description in this chapter reports on the pre-

paration of the event and curatorial work.

Stories of Chairs, as case study, remains active and relevant because its re-

search questions have been met, in digital media environments and on the 

symbolic patrimony of Paredes and its citizens.
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5. Conclusion 

In the context of globalization of economic activities and the increasingly 

important insertion of local economies and industries in the international 

sphere, the idea of developing local and regional culture emphasizes the 

necessary conditions to ensure the competitiveness and sustainability of 

economic activity. 

In addition to traditional conditions linked to the industrial strategy, design 

as a constituent part of the development of organizations may be interpre-

ted as the bridge between strategy, communication and participation. This 

bridge is the territory in which digital media give coherence and specificity 

to local culture, generating difference and including a system intended to be 

consistent and contributing to the development of specific assets. 

Stories of Chairs has been positioned in its own trail, autonomous from Art 

on Chairs and engaging in its own pathway. It allowed a deeper theoretical 

analysis relating to the organizational dynamics between strategy and de-

sign, involved in communication processes that interpret such dynamics as 

part of a collective heritage, specifically in Paredes’ case-study.

The sustainable continuity of the project is a relevant development. Since it is 

the product of voluntary action, it finds—in a fortunate way—its “shelter” in  

futureplaces, a fertile encounter of creativity. Its evolution horizon in-

volves strengthening this synergy, focusing on the creation of cultural, 

relational and organizational added value through critical networks such 

as futureplaces. 

It highlights the role of local culture and the conditions for this “locality” 

- historical, social, heritage, cultural and geographic conditions. It is not a 

simple system, since it is fragile for the lack of actors, relational capital, and 

business competitiveness.
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Resumo

O conceito de economia criativa não nasce no meio acadêmi-

co. Surge no ambiente de gestão pública e governamental. O 

discurso da “nação criativa”, utilizado pela primeira vez na 

Austrália em 1994, carregava o compromisso de renovação 

da gestão pública a partir dos impactos provocados pela glo-

balização e novas tecnologias da informação e comunicação. 

Três anos depois, a Grã-Bretanha aderia a esta nova via e 

elegia 13 setores criativos (creative industry) capazes de ala-

vancar o desenvolvimento do país. A propriedade intelectual 

apresentava-se como o mais promissor ativo da economia 

contemporânea. 

Após vinte anos, a economia criativa ganhou adeptos na 

gestão pública local, nacional e intergovernamental e nos es-

tudos acadêmicos em todo o mundo. Embora seus defensores 

lhe atribuam a possibilidade de subverter as relações de pro-

dução vigentes - rompendo com a concentração do poder nas 

mãos dos detentores dos meios de produção, já que a criativi-

dade, o talento e a inovação são intangíveis e, portanto, não 

empossáveis - ,  há um descompasso gritante entre o discurso 
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e a efetiva tradução da economia criativa em políticas públicas para a proteção da 

diversidade cultural e promoção do desenvolvimento humano, especialmente nos 

países em desenvolvimento.

Este artigo é fruto de pesquisa de doutorado em fase inicial e pretende discutir 

e analisar panoramicamente a economia criativa sob a perspectiva da política 

pública, considerando como fontes de pesquisa os relatórios Creative Economy 

(Economia Criativa) 2008 e 2010 da Conferência das Nações Unidas sobre Comércio 

e Desenvolvimento (UNCTAD).

Palavras-chave: economia criativa; indústrias criativas; políticas públicas; gestão 

pública; desenvolvimento.

Área temática: Cultura e Indústrias Criativas ou Cultura e desenvolvimento ou 

Gestão e Políticas Culturais

Introdução

O conceito de economia criativa não nasce no meio acadêmico. Surge no am-

biente de gestão pública e governamental. O discurso da “Creative Nation” 

(nação criativa), utilizado pela primeira vez na Austrália em 1994, carregava 

o compromisso de renovação da gestão pública a partir dos impactos provo-

cados pela globalização e novas tecnologias da informação e comunicação. 

Três anos depois, a Grã-Bretanha aderia a esta nova via e elegia 13 seto-

res criativos (creative industry) capazes de alavancar o desenvolvimento do 

país. A propriedade intelectual, associada à cultura, inovação e criatividade, 

apresentava-se como o mais promissor ativo da economia contemporânea. 

Em sua primeira década de vida, a economia criativa foi ovacionada em 

diferentes contextos. De um lado os governantes passaram a se inspirar, 

quando não copiar, os modelos britânico e australiano, o que rapidamente 

provocou a apologia à “criatividade” na gestão pública dos países desenvol-

vidos. De outro, paralelamente, os estudos acadêmicos do hemisfério norte 

despertaram o olhar para este novo objeto de pesquisa, a começar pelas 
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reflexões em torno da própria economia criativa (John Howkins), mas tam-

bém das “indústrias criativas” (Richard Caves) e “classes criativas” (Richard 

Florida), advindas da própria Inglaterra e dos Estados Unidos.

Ainda sem um consenso conceitual, tanto no âmbito da gestão quanto na 

academia, a economia criativa conciliou, no decorrer dos últimos vinte anos, 

uma promissora aposta na renovação de um outro termo: o desenvolvimen-

to. Contra as mazelas da globalização sobre a identidade nacional/local e o 

arrefecimento do crescimento econômico, apresentava-se uma nova estraté-

gia de desenvolvimento agregadora dos aspectos social, cultural e também 

econômico.

Os países em desenvolvimento, por sua vez, foram mobilizados para o tema 

da economia criativa, especialmente, a partir de 2004, quando a Conferência 

das Nações Unidas para o Comércio e o Desenvolvimento (UNCTAD), agên-

cia do sistema da Organização das Nações Unidas (ONU), realizou sua XI 

sessão em São Paulo, Brasil, e incluiu “o tema das indústrias criativas na 

economia internacional e na agenda do desenvolvimento” (UNCTAD, 2008, 

p. 189).

O primeiro relatório temático sobre economia criativa da ONU, por sua vez, 

foi publicado em 2008, cerca de quinze anos após a publicação do “Creative 

Nation” australiano. Elaborado pela própria UNCTAD em colaboração com 

várias agências das Nações Unidas: a UNDP (Programa das Nações Unidas 

para o Desenvolvimento), a UNESCO (Organização das Nações Unidas 

para a Educação, a Ciência e a Cultura), a WIPO (Organização Mundial da 

Propriedade Intelectual) e a ITC (Centro Internacional de Comércio), além 

de contar com consultores internacionais. Uma nova edição foi lançada dois 

anos depois, com uma repetição textual considerável e pontuais atualiza-

ções ou releituras. 

A estruturação do conteúdo do relatório foi idêntica nas duas publicações 

(2008 e 2010), dando conta de cinco abordagens principais: uma conceitual 

em torno dos temas principais “economia criativa” e “desenvolvimento”; ou-

tra se propõe a levantar e discutir os instrumentos de avaliação e medição 
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da economia criativa; outra apresenta um quadro do comércio internacional 

de bens criativos; em seguida, acerca da relação crucial entre propriedade 

intelectual, tecnologia e economia criativa; e, por fim, uma discussão mais 

empírica (políticas, estratégias etc.) sobre como o desenvolvimento se reali-

za a partir da economia criativa.

Estes documentos são basilares para o incentivo e a adesão dos países em 

desenvolvimento à economia criativa. Apesar de apresentarem dados mun-

diais em torno dos bens e serviços criativos, criticados em sua metodologia 

de sistematização (diante das diferenças de indicadores, abrangência e de-

finição dos setores e indústrias, padrões de coleta etc. de cada nação) por 

alguns pesquisadores, os relatórios 2008 e 2010 da UNCTAD apresentam 

um discurso muito bem fundamentado e inspirador, além de propor obje-

tivamente caminhos para a formulação e execução de políticas e medidas 

para o desenvolvimento da economia criativa nos países do hemisfério sul. 

Entretanto, a discussão proposta neste artigo coloca-se em torno, justa-

mente, da tradução deste discurso muito bem encampado por organismos 

multilaterais do sistema ONU, particularmente a UNCTAD e a UNESCO, 

em políticas públicas exequíveis em contextos dominados por uma cultura 

política conservadora, como aqueles vigentes na maioria dos países classifi-

cados como em desenvolvimento. 

O discurso

O discurso da economia criativa e das indústrias criativas enquanto opor-

tunidade/opção viável para os países em desenvolvimento promoverem 

crescimento econômico, geração de empregos, aumento de suas participa-

ções na economia global e proteção de sua diversidade cultural, inclusão 

social e desenvolvimento humano, é repetidamente afirmado nas duas edi-

ções do relatório da UNCTAD. Como uma espécie de mantra, a economia 

criativa é celebrada não apenas como geradora de receitas econômicas, mas 

de ganhos sociais, culturais e humanos. 
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O propósito destes documentos, segundo a UNCTAD, é prover conceitos, 

quadro político, ferramentas de análise e parâmetros de avaliação para a 

formulação de políticas. O público alvo dos relatórios são os países em de-

senvolvimento, que devem aproveitar a oportunidade e abraçar a economia 

criativa como uma opção viável para um desenvolvimento sustentável num 

mundo globalizado.

A despeito do tom messiânico do discurso encampado pela agência da ONU, 

as orientações e diretrizes apresentadas pelos documentos convocam os go-

vernos a exercerem seu papel de “facilitador e coordenador do setor criativo 

e seu desenvolvimento” em suas respectivas nações.  A atuação governa-

mental é apontada como estratégica nos níveis locais, nacionais e regionais 

e na arena internacional.

“(...) the role of governments is crucial for the formulation of public 

policies to nurture a solid, self-sustainable creative economy able to 

compete at the multilateral level. (...) to put in place a plan of action and 

effective mechanisms to articulate tailor-made policies to stimulate cre-

ativity and improve the competitiviness of creative products with the 

best competitive advantages in world markets while preserving cultural 

identity” (UNCTAD, 2008, p. 207)

O caráter transversal e multidimensional da economia criativa, que abrange 

diferentes aspectos da política econômica e social, também é repetidamente 

afirmado em ambos os relatórios. No âmbito econômico, a UNCTAD des-

taca a importância da economia criativa na política industrial e na política 

comercial. Assim como o turismo, o desenvolvimento urbano e regional, 

os direitos culturais e a diversidade cultural, a educação e capacitação, os 

direitos autorais e a propriedade intelectual estão diretamente imbricados 

com esta temática. 

As políticas formuladas e executadas no âmbito governamental, mediante 

o estabelecimento de canais de diálogo e interação com os diferentes atores 

nela envolvidos (setor privado, terceiro setor, sociedade civil etc.), podem 

fazer uso de instrumentos tais como: medidas fiscais (subsídios, concessão 
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de taxas, permissão de investimento, novos negócios); regulação (direitos 

autorais, cotas locais de conteúdo, leis de planejamento, regulações de FDI); 

medidas relacionadas ao comércio (cotas de importação etc.); educação e 

capacitação (direta ou subsidiada); previsão de informação e desenvolvimen-

to de serviços de mercado; cooperação internacional (intercâmbio cultural, 

diplomacia cultural); seguridade social; e política de bem estar (incluindo 

medidas de proteção da diversidade cultural).

Os principais desafios postos aos países em desenvolvimento para a imple-

mentação de políticas para a economia criativa são:

1. Desenvolver um modelo próprio de política, não apenas copiando os mo-

delos dos países desenvolvidos;

2. Desafio crítico de articular a política cultural a outras prioridades, a 

cultura e a diversidade cultural precisam ser incorporados às agendas de 

desenvolvimento;

3. Integrar diferentes ministérios e departamentos do governo em torno de 

políticas transversais;

4. Empreender uma governança eficiente, estabelecendo uma boa relação 

entre produtores, distribuidores, trabalhadores criativos, empregados e 

revendedores;

5. Prover infraestrutura, desde condições de espaço físico, transporte e dis-

tribuição, até o acesso às tecnologias da informação e comunicação;

6. Prover investimentos e sustentabilidade, considerando que tradicional-

mente os investimentos no setor cultural são dependentes de incentivos e 

financiamento público. 

“A major problem in this respect is that entrepeneurs in the creative 

industries often find it difficult to presente a convincing business model 

and many of the professional skills involved – e.g. choreography, danc-

ing, drawing, editing, weaving, doll-making – simply are not perceived 

as leading to profitable businessess. While this may be changing in 

some places under the influence of success stories of onde kind or an-

other, many skills and professions related to the creative economy are 
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not recognized as business categories in legal terms. Because of this, 

many small creative industries do not have access to credit facilities or 

to the loans and investiments that would make their businesses more 

viable.” (PNUD, 2008, p. 177/178)

7. Priorizar a coleta de dados.

“The establishment of means of within developing countries to collect 

reliable and consistent data on the creative economy (...), should be a 

matter of high priority in the creative industry development strategy of 

any country.” (UNCTAD, 2008, p. 181)

A principal aposta da UNCTAD para a adesão dos policy-makers dos países 

em desenvolvimento à economia criativa é a apresentação de números re-

levantes que despertem seu interesse a partir do olhar viciado dos ganhos 

econômicos. A disponibilidade de dados e indicadores permitiria o direcio-

namento e adaptação das políticas para as necessidades do setor criativo de 

cada país e em relação direta com o contexto internacional.

A tradução em políticas públicas

Há um descompasso gritante entre o discurso e a efetiva tradução da eco-

nomia criativa em políticas públicas para a inclusão social, promoção da 

diversidade cultural e do desenvolvimento humano, em paralelo à geração 

de renda, criação de empregos e receitas de exportação, como a UNCTAD 

prevê em sua definição de economia criativa (UNCTAD, 2008, p. 4).

Inspirado em países desenvolvidos e suas políticas de bem estar social, a 

efetivação do meritório discurso, encontra um significativo óbice: a cultura 

política dos países em desenvolvimento. Herdada de uma “gramática polí-

tica2” de princípios do século XX, a exemplo do Brasil e de outros países da 

América do Sul, a cultura política ainda vigente obstrui a visão de gestores 

públicos, policy-makers, do poder legislativo e da própria mídia para o reco-

nhecimento da cultura para além das artes e do patrimônio material, quanto 

2.   Ver NUNES, Edson de Oliveira. A gramática política do Brasil: clientelismo, corporativismo e 
insulamento burocrático. Rio de Janeiro: Garamond, 2010. 4 ed.
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mais acerca dos ativos intangíveis, não-mensurados e de alto risco, como 

são apontados os bens e serviços criativos pela própria UNCTAD em seus 

dois relatórios temáticos. 

As indústrias de base, o volume de negócio, as matérias primas empre-

gadas, os setores primário e secundário, ainda estão no foco de ação dos 

gestores públicos, políticos (policy-makers) e legisladores.  Há todo um ciclo 

de valores, crenças e atitudes a ser superado. Esse é o passo inicial para um 

encadeamento de mudanças, para a formulação de políticas transversais 

efetivas, para dar conta das especificidades do setor criativo, para promover 

um desenvolvimento muito além do econômico. 

Por tradição, sem romper abruptamente com o modus operandi em voga, 

é válido apostar que a coleta, sistematização e confiabilidade de dados 

apresenta-se como o mais promissor instrumento de convencimento e re-

versão desta mentalidade estreita e estigmatizada em torno da cultura e 

da economia criativa. Os exemplos ilustrativos dos países desenvolvidos 

pontuados nos relatórios da UNCTAD, como a Grã-Bretanha, a Austrália, o 

Canadá, denotam a possível viabilidade deste caminho.

Outra importante estratégia possível de ser adotada pelos gestores públi-

cos conscientes do potencial da economia criativa é o empreendimento de 

articulações, ações conjuntas, co-responsabilizações entre diferentes se-

tores governamentais (ministérios, secretarias, departamentos, órgãos). 

Ainda que não se trate da formulação em si de políticas multisetoriais como 

propõe a UNCTAD, mas de uma ação anterior, não impositiva, de adesão, 

parceria e sensibilização. 

A título de exemplo é relevante mencionar a meteórica experiência bra-

sileira de institucionalização da economia criativa no âmbito do governo 

federal. No ano de 2012, oito anos após a realização da XI Conferência da 

UNCTAD com o tema da economia criativa em São Paulo, o Ministério da 

Cultura (MINC) brasileiro criou em sua estrutura a Secretaria da Economia 

Criativa, órgão federal, formado apenas por duas diretorias e um punhado 

de técnicos. Em seu curto tempo de existência, esta Secretaria elaborou um 
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plano de gestão denominado Brasil Criativo, inspirado nas orientações da 

UNCTAD e UNESCO, numa ação compartilhada com 20 Ministérios, espe-

cialistas, pesquisadores e estudiosos, gestores públicos estaduais, empresas 

e representantes da sociedade civil. No entanto, mantendo a tradição de 

instabilidade das políticas culturais brasileiras, esta Secretaria sofreu des-

continuidade em agosto de 2013, com a destituição da Secretária Cláudia 

Leitão, gestora pública que idealizou e iniciou a execução da política para 

a economia criativa no MINC. Por fim, em 2015, a Secretaria da Economia 

Criativa foi extinta da estrutura do Ministério, numa medida involutiva do 

atual ministro.

Sob essa perspectiva é relevante ter em tela que os desafios infraestruturais, 

de investimentos, governança, coleta de dados, para instaurar a economia 

criativa nos países em desenvolvimento são passíveis de serem transpostos 

sem grande delonga, desde que antes sejam conscientizados e sensibiliza-

dos os atores principais da formulação e implementação das políticas. 

Antes de desenvolver políticas para economia criativa, toda e qualquer na-

ção, seja ela desenvolvida ou não, precisa reconhecer e assumir esta opção, 

ou corre o risco de dispersar esforços e recurso em ações isoladas, pontuais 

e de baixa efetividade, muito aquém de uma política.

Considerações finais

A Conferência das Nações Unidas sobre Comércio e Desenvolvimento apre-

senta como os três pilares do seu trabalho em torno da economia criativa a 

construção de consensos, a análise de políticas orientadas e a cooperação 

técnica. Em termos, não é possível objetar a relevância dos dois relatórios 

sobre economia criativa publicados pela agência, no intento de cumprir o seu 

papel.  Como também não é possível olvidar o papel subjacente à elaboração 

destes relatórios, de aproximação e conciliação com cinco outras agências 

do sistema ONU. Há inclusive registro nestes documentos da existência de 

um Grupo informal de multiagências das Nações Unidas para a indústria 
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criativa, composto por ILO (Organização Internacional do Trabalho), ITC, 

UNCTAD, UNDP, UNESCO e WIPO, que teria se reunido por duas vezes em 

2004. 

Há de se considerar numa próxima reflexão, no entanto, se os esforços 

empreendidos pela ONU não têm, nos últimos anos, se dispersado ou des-

focado da temática da economia criativa. Não foi possível nesse intento 

considerar esta abordagem. Sem o protagonismo dos organismos multilate-

rais na disseminação de tendências, estímulo ao debate e compartilhamento 

de oportunidades, as políticas públicas de um modo geral, mas, particular-

mente as políticas culturais ou transversais à cultura, tendem a fenecer.
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O PAPEL DO DESIGNER NA VALORIZAÇÃO 
DOS PRODUTOS ARTESANAIS COM BASE 
TERRITORIAL1

Cristiane Greiwe Bortoluzzi2 

Universidade de Santa Cruz do Sul

Por isso o que os dedos sempre souberam fazer de 

melhor foi precisamente revelar o oculto. O que 

no cérebro da cabeça possa ser percebido como 

conhecimento infuso, mágico ou sobrenatural, seja 

o que for que isso signifique, foram os dedos 

e os seus pequenos cérebros que lho ensinaram 

(SARAMAGO, 2000, p. 83).

As palavras do escritor português José Saramago fa-

zem referência ao trabalho artesanal, elas compõem o 

romance A Caverna (2000), no qual o autor critica à so-

ciedade contemporânea, questionando o lugar e o valor 

da cultura. A história do livro resume-se nas reflexões 

de um oleiro, Cipriano Algor, morador da área rural e 

fornecedor de louça de barro para o Centro. A sua vida 

é alterada quando os consumidores deixam de comprar 

as suas mercadorias, pois passam a preferir os produtos 

fabricados em plástico que tem um custo bem menor. O 

oleiro acompanha a desvalorização do trabalho artesa-

nal perante a supervalorização da produção industrial.

1.  Trabalho apresentado à área temática Cultura e Desenvolvimento, do I 
Congresso Internacional sobre Cultura.
2.  A autora é graduada em Design de Produto no Centro Universitário 
Franciscano e mestranda no Programa de Pós-Graduação em 
Desenvolvimento Regional da Universidade de Santa Cruz do Sul, Rio 
Grande do Sul – Brasil.
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A Caverna nos força a olhar para a globalização e sua nova or-

dem mundial, na qual as fronteiras desaparecem e o poder é controlado 

por grandes conglomerados econômicos. A obra de Saramago, a partir das 

inquietações do oleiro Cipriano Algor, faz uma clara referência a hege-

monia do capitalismo perante o enfraquecimento das particularidades: o 

utensílio de plástico suprimiu a produção artesanal em barro. Etges (2013) 

ao abordar o desenvolvimento regional afirma que dois enfoques se desta-

cam no debate: no primeiro, conforme as relações de produção capitalistas 

se fortalecem, as regiões tenderiam a sumir devido ao desaparecimento das 

especificidades que as originaram; para o segundo,  tais  desigualdades  são  

resultantes  da  própria  lógica  econômica capitalista que ao concentrar 

capitais e rendas provoca a exclusão econômica, social e geográfica.

Enquanto para o primeiro enfoque as desigualdades regionais e a 

própria região são tomadas como obstáculos a serem superados ou 

descartados, para o segundo, são tidas como particularidades que po-

dem e devem ser potencializadas, como forma alternativa e endógena 

de desenvolvimento regional (ETGES, 2013, p. 86).

O primeiro enfoque foi e continua sendo preponderante (ETGES, 2013). E, 

é nele que Cipriano e sua produção então inseridos, demostrando a tensão 

que se cria entre o global e o regional, e que reflete em todas as dinâmicas 

do capitalismo. Neste sentido, este estudo tem como objetivo analisar quais 

são os efeitos dessa tensão sobre a relação do design com o artesanato, consi-

derando que uma sociedade pode ser conhecida pelos artefatos que produz 

e consome, desse modo, os objetos podem ser considerados ao mesmo 

tempo produto e reflexo da história cultural, política e econômica de de-

terminado grupo social (NORMAN; DRAPER apud ONO, 2006). Assim, 

a formação cultural de uma sociedade está vinculada com a produção 

de seus bens e valores (FACHONE, 2012), “e que, através das coordena-

das de tempo e espaço, caracterizam as identidades de seus membros” 

(CIPINIUK; PORTINARI; BOMFIM, 2008, p. 61). Para compreender a rela-

ção entre o design e o artesanato este trabalho propõe uma revisão teórica. 

Inicialmente, será abordado a questão do artesanato enquanto uma produ-
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ção vinculada ao território e que sintetiza conflitos na sua incorporação ao 

capitalismo. Após, será apresentada uma definição de design, salienta-se 

que esta é uma tarefa complexa, para tanto, a definição proposta aqui, 

busca expressar as multifaces do design pela visão do profissional. Espera 

assim, entender os momentos distanciamentos e aproximações entre o de-

sign e a produção artesanal.

1. Artesanato: um produto do território

Saramago (2000) em seu livro A Caverna descreve a desvalorização do 

trabalho artesanal do oleiro Cipriano Algor perante a massificação e uniformi-

zação de produtos globalizados impostos pelo discurso capitalista, levando 

o artesanato adequar-se aos novos desejos de consumo. Canclini (1983, 

p. 52), exemplifica essa questão com os “artesãos que incorporam aos seus 

objetos a icnografia da arte culta ou dos veículos de comunicação de 

massa, como os zapotecos3 de Teotitlan del Valle, em Oaxaca, que tecem 

estampas com imagens de Klee e Picasso”.

A situação apontada por Canclini repete-se no Brasil, fazendo com que 

instituições públicas e privadas promovam ações de apoio voltados para 

a valorização desta produção, para tanto, o conceito de artesanato é ampla-

mente discutido no âmbito do poder público, privado ou acadêmico, a fim 

de garantir uma atuação eficiente destes programas.

Durante o Seminário Internacional Design Sem Fronteiras, realizado em 

1996 em Bogotá, no qual estiveram presentes os representantes do Conselho 

Mundial de Artesanato - WWC4, Eduardo Barroso Neto, incentivador do de-

sign e do artesanato no Brasil, propôs “[...]compreender como artesanato 

toda atividade produtiva de objetos e artefatos realizados manualmente, 

ou com a utilização de meio tradicionais ou rudimentares, com habilidade 

destreza, apuro técnico, engenho e arte” (BARROSO NETO, 2015).

3.  Zapotecos chegaram no Vale Central de Oaxaca, México, por volta de 1400 a.C. Na época pré- 
colombiana foram uma das mais importantes civilizações mesoamericanas (ORTIZ, 2006).
4.  World Craft Council

http://pt.wikipedia.org/wiki/Pr%C3%A9-colombiano
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pr%C3%A9-colombiano
http://pt.wikipedia.org/wiki/Mesoam%C3%A9rica
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O Termo de Referência de atuação do Sistema Sebrae no Artesanato 

(SEBRAE, 2010), ao trazer um breve panorama conceitual da atividade 

define algumas categorias de artesanato que tem os seguintes pontos con-

vergentes: todos os produtos passam por transformação da matéria-prima; 

há predomínio da produção manual; e possuem identidade cultural e 

regional (SANTANA; 2012).

Desse modo, pode-se considerar consistente a definição de produtos 

artesanais adotada pela Organização das Nações Unidas para a Educação, 

a Ciência e a Cultura – UNESCO, em 1997:

Produtos artesanais são aqueles confeccionados por artesãos, seja 

totalmente a mão, com uso de ferramentas ou até mesmo por meios 

mecânicos,  desde  que  a  contribuição  direta  manual  do  artesão per-

maneça como o componente mais substancial do produto acabado. Essas 

peças são produzidas sem restrição em termos de quantidade com o 

uso de matérias-primas de recursos sustentáveis. A natureza especial 

dos produtos artesanais deriva de suas características distintas, que 

podem ser utilitárias, estéticas, artísticas, criativas, de caráter cultural 

e simbólicas e significativas do ponto de vista social (UNESCO apud 

BORGES, 2011, p. 21).

A compreensão da produção artesanal exige, principalmente, observação da 

prática que origina o seu processo de criação, pois, dependendo do contexto 

de quem a faz, essa atividade ganha sentidos diversos (CANCLINI, 1983). 

Assim, o artesanato deve ser considerado produto regional. Krucken no 

livro Design e Território: valorização de identidades e produtos locais traz a 

definição de produto local55, como

5.  O conceito adotado por Krucken, neste trabalho será incorporado ao produto regional, mesmo 
sabendo a que muitas vezes os termos locais e regionais são utilizados como sinônimos de forma 
equivocada na discussão do desenvolvimento regional.
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manifestações culturais fortemente relacionadas com o território e 

a comunidade que os gerou. Esses produtos são resultados de uma 

rede, tecida ao longo do tempo, que envolve recursos da biodiversidade, 

modos tracionais de produção, costumes e também hábitos de consu-

mo (KRUCKEN, 2009, p. 17)

Neste contexto, é imprescindível observar a identidade cultural a partir do 

território. Pecqueur (2005), considera duas formas distintas de território: o 

território dado e o território construído. No primeiro, “postula-se o território 

como preexistente” (PECQUEUR, 2005, p. 12), desconsiderando a sua 

origem e as condições de sua constituição, ou seja, ele é uma decisão político-

-‑administrativa imposta de cima para baixo. Já no segundo, “o território 

é o resultado de um processo de construção pelos atores” (PECQUEUR, 

2005, p. 13). Ao pensar em território construído, deve-se considerar as 

fronteiras sociais e simbólicas que são determinadas pelos atores sociais 

conforme a sua identidade. Na construção territorial, essas fronteiras sim-

bólicas tornam-se limites territoriais (FLORES, 2006).

Salienta-se que, a cultura local é importante na formação da identidade ter-

ritorial, no entanto, não deve ser considerada enquanto um contorno rígido 

e sim, como uma permanente construção resultante da memória coletiva 

e das relações sociais e de poder entre interações regionais e globais.

Desse modo, o pensamento sobre território e identidade cultural não 

está marcado pela ideia de se voltar os olhos para algo que é dado pelo 

passado, mas que se configura num processo contínuo de transforma-

ções proporcionado pelas relações sociais (com o local e o global), o que 

significa relações de poder, e na relação destas com o acesso e uso do 

patrimônio natural local (FLORES, 2006, p. 6).

Na análise da produção artesanal deve-se considerar a relação entre 

território, identidade, cultura e mercado. Uma das questões centrais 

nessa dinâmica são os recursos e ativos territoriais. Pecqueur (2005) faz 

uma diferenciação entre dois tipos de recursos e ativos que o território 

possui: os genéricos e os específicos. Os recursos e ativos genéricos são 
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transferíveis e seu valor é um valor de troca, determinado pelo mercado, “em 

outros termos, um fator genérico é independente do ‘gênio do local’ onde é 

produzido” (PECQUEUR, 2005, p. 13). Já os ativos e recursos específicos 

são formados pela interação entre o patrimônio natural e o patrimônio 

histórico-cultural presentes no território (FLORES, 2006). Quando os 

recursos genéricos são transformados em ativos eles não produzem 

diferenciação entre territórios e nenhuma característica identitárias como 

especificidade local (FLORES, 2006).

Conforme Pecqueur (2005), o desafio das estratégias de desenvolvimento dos 

territórios consiste em apropriar-se dos recursos específicos e buscar o que 

possa constituir em potencial identificável de um território.

Desse modo, a possibilidade de formação de estratégias com base na 

diferenciação está diretamente ligada à compreensão de quais são os re-

cursos específicos disponíveis e da capacidade de organização de ações 

que promovam o território a partir das diferenças proporcionadas por es-

sas especificidades (FLORES, 2006, p. 8).

Os recursos específicos salientam a importância dos produtos com identi-

dade territorial para o desenvolvimento, considerando que a globalização, 

no âmbito da produção, permitiu uma linearidade de produtos genéricos 

de diferentes qualidades. Assim, as diferentes regiões buscam afirmar a 

sua identidade produtiva frente aos processos impostos pela sociedade ca-

pitalista fazendo uso de suas especificidades territoriais. Krucken (2009) 

afirma ser necessário criar condições para potencializar esses recursos, 

contribuindo com a proteção do patrimônio cultural e agregando valor 

aos produtos regionais, ações que podem ser decorrentes da atuação de um 

designer.

2. Design: valorização ou comercialização da identidade regional?

Segundo o International Council of Societies of Industrial Design (apud 

PICHLER; MELLO, 2012, p. 3), o design
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visa ampliar a sustentabilidade global e a proteção ambiental (ética 

global); oferecer benefícios e liberdade para a comunidade humana 

como um todo, usuários finais individuais e coletivos, protagonistas da 

indústria e do comércio (ética social); apoiar a diversidade cultural, 

apesar da globalização do mundo (ética cultural) e dar aos produtos, 

serviços e sistemas, formas que expressem (semiologia) e sejam coe-

rentes (estética) com a sua própria complexidade.

O conceito proposto pelo ICSID é o mais representativo na esfera inter-

nacional, pois apresenta o design como uma atividade responsável por criar 

produtos considerando todas as suas interfaces, seu ciclo de vida e a relação 

do objeto com o usuário e a sociedade, não se restringindo apenas à 

questão funcional ou estética, e sendo ainda, um elemento diferencial e 

decisivo nas relações econômicas e culturais.

O design está no centro da relação entre economia e cultura. Porque 

produz signos e símbolos que se intercambiam comercialmente e se 

consomem pelo valor que adquirem na sociedade. Este valor é precisa-

mente o Design (GOMEZ BARRERA apud PICHLER; MELLO, 2012, p. 4).

Frente ao processo de homogeneização e padronização impostos pela 

globalização, há uma crescente atuação do designer, mas não mais desti-

nada a massificação e uniformização de produtos, como aqueles que 

depreciaram a produção de Cipriano Algor, e sim, voltada para a produção 

artesanal e valorização de identidades territoriais, criando “diferenciais 

competitivos e atributos de valor simbólico aos produtos, a fim de manter as 

culturas tradicionais vivas, porém, integradas ao mundo contemporâneo” 

(PICHLER; MELLO, 2012, p. 4).

Borges (2011) ao abordar as ações de requalificação do artesanato, 

afirma que ainda existe o senso comum de que os designers atuam apenas 

na estética de produtos e serviços, “ no entanto, pelo caráter trans e mul-

tidisciplinar da atividade, bons designers tem tido uma atuação ampla, 

sendo capazes de interagir com desenvoltura em equipes e competências 

distintas” (BORGES, 2011, p. 133). Havendo uma mudança na situação do 
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designer: de autor de um produto para um agente capaz potencializar as 

particularidades de um território. No entanto, Borges questiona “até onde 

se pode ir nessa interferência? ” (BORGES, 2011, p. 138).

Há que se considerar alguns aspectos ao analisar essas questões. Res-

gatas e preservar, verbos frequentemente conjugados quando se fala de 

artesanato, implicam congelar algo, petrificá-lo. No entanto, todas as 

coisas vivas estão em eterna mudança. Os artesãos não estão numa 

redoma, imunes a qualquer influência exterior. Em interação com o 

mundo à sua volta, estão se transformando continuamente e, muitas 

vezes, transformando o seu próprio trabalho. Decidir, desde uma visão 

de fora, preservar algo a qualquer custo pode ser considerado uma espécie 

de condenação à imobilidade e, portanto, à morte (BORGES, 2011, p. 138).

Deve-se reconhecer que as práticas culturais são dinâmicas e que mesmo de 

modo equivocado elas estão atreladas às diretrizes impostas pelo merca-

do. Em comunidades sem atuação de programas de intervenção, o principal 

agente indutor de mudanças é o comprador que “muitas vezes, não tem 

escrúpulo, podendo encomendar réplicas de Mickey no meio do sertão” 

(BORGES, 2011,

p. 139). Mas, essa discrepância da realidade, não é restrita ao com-

prador, designers contratados para auxiliar na revitalização do artesanato 

muitas vezes não estão atentos à realidade regional.

Para tentar resolver essa questão, os programas utilizam modelos de 

metodologias, um deles, amplamente aplicado, inicia com um levan-

tamento icnográfico das referências naturais e construídas da região, pois 

acredita-se que o profissional externo perceberá aquilo que passa desperce-

bido por aqueles que já estão habituados com aquelas referências, porém 

muitas vezes o olhar é superficial, e o designer passa a oferecer ao ar-

tesão uma identidade que não é sua, sob a justificativa de que a cultura é 

dinâmica. No entanto, deve-se considerar que as identidades culturais 

tem tempo e espaço, elas são uma construção coletiva. Nesse sentido, o 
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consultor externo deve “ser um facilitador das conversas, um estimulador 

das descobertas, mas nunca com a receita pronta. A ‘descoberta’ tem de 

ser compartilhada, caso contrário não é absorvida pelo artesão: não ‘bate’, 

não há identificação” (BORGES, 2011, p. 143).

Porém, na prática, parece que o designer busca as singularidades de um 

local e as utiliza para renovar esteticamente a produção artesanal, nesse sen-

tido o objeto é entendido somente dentro das relações de mercado, trazendo 

apenas benefícios unilaterais. O resultado dessa relação é um produto sem 

expressão, pois aparece enquanto uma produção local que não se comunica 

com o global. Percebe-se assim, que não é a atuação do designer em si que 

pode transformar o saber-fazer em potencialidade, e sim, o modo como se 

dá essa atuação.

3. Conclusão

A aproximação do design com o artesanato deve ser cautelosa. Essa re-

lação deve se estabelecer a partir da troca de experiências, pautada na cultura 

e no respeito a essência da produção. A designer Heloísa Crocco destaca que 

o artesão é um conhecedor nato dos recursos materiais e nas tradições 

empregadas na produção de artefatos, destacando-se pela informalidade 

e o empirismo no trabalho (CROCCO apud FACHONE, 2012). Cabe ao 

designer respeitar a essência da produção, reconhecendo as virtudes do 

artesanato e procurando perceber a riqueza e a criatividade deste trabalho.

Borges (2011, p. 145) afirma que muitas vezes a intervenção adequada con-

siste, em apenas ajudar o artesão a ver, a aperfeiçoar aquilo que já faz. Mas 

para isso, o designer deve compreender o artesanato como o “fruto da mão 

do ser humano e depositário de sua cultura complexa” (NEMER apud 

BORGES, 2011, p. 145). O designer não deve crer que tem o poder de mudar 

a realidade. A partir do diálogo e da compreensão, deve atuar como uma 

gente de olhar externo preparado para aprender e apoiar, servindo como um 

ponto de mediação entre o regional e global, ou seja, deve contribuir para a 

comunicação de valores regionais à consumidores globais.
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Resumo

Nos últimos anos, organizações da sociedade civil tem  de-

senvolvido ações que buscam construir uma nova concepção 

simbólica. Associado a isso, ações de comunicação popu-

lar e comunitária buscam fortalecer esse novo discurso, por 

meio de narrativas de valorização da cultura local e do ser-

tão como uma região de diversas riquezas e potencial para 

um desenvolvimento viável.

Palavras-chave: cultura, desenvolvimento, comunicação.

O Semiárido brasileiro que permanece, culturalmen-

te, no imaginário e no cotidiano das pessoas é de 

um cenário de seca e sofrimento. A região parece 

invisível até que alguma estiagem se abata sobre ela 

e se comece a perpetuar imagens de terra rachada, 

de miséria, de crianças desnutridas, de fome, de êxodo, 

de pessoas incapazes e da indústria da seca, em detri-

mento da riqueza cultural e da biodiversidade existente 

na caatinga.

A comunicação midiática entra como um fator deter-

minante nesse contexto, preconizando uma identidade 

do Semiárido e do sertanejo através de discursos que 

1.  Universidade Federal da Bahia (UFBA). Programa Multidisciplinar de 
Pós-Graduação em Cultura e Sociedade. lumrios@gmail.com
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cristalizam a imagem da seca, do atraso e da estagnação social. Através 

desses discursos o Brasil vai conhecendo a imagem de um Sertão seco e de 

um nordestino sofrido e fragilizado.

Dados oficiais do Ministério da Integração revelam que o Semiárido 

Brasileiro abrange uma área de 969.589,4 km² e compreende 1.133 mu-

nicípios de nove estados do Brasil: Alagoas, Bahia, Ceará, Minas Gerais, 

Paraíba, Pernambuco, Piauí, Rio Grande do Norte e Sergipe. Nessa região, 

vivem mais de 20 milhões de pessoas, de acordo com o Instituto Brasileiro 

de Geografia e Estatística (IBGE).

Apesar do enorme potencial da natureza e do seu povo, o Semiárido é 

marcado por grandes desigualdades sociais. Segundo o Ministério da 

Integração Nacional mais da  metade (58%) da população pobre do país vive   

na região. Caracterizada por prolongado período seca, irregularidade de 

chuvas, semiaridez do clima e alta taxa de evapotranspiração, a região 

é marcada por uma histórica estrutura concentradora de renda, riquezas, 

água e terra.

No entanto, na luta diária pela sobrevivência, mulheres e homens do 

Semiárido, donos de um saber adquirido a partir da vivência e observação 

da natureza, aprenderam a conviver com o meio ambiente, com os ciclos 

das chuvas, o comportamento das plantas, dos animais e as características 

do clima e do solo.

Nas últimas décadas, entretanto, outro discurso sobre a realidade do 

sertanejo e as alternativas sustentáveis de desenvolvimento do semiárido 

brasileiro surge associado a um conjunto de ações de organizações da 

sociedade civil, que vem mostrando uma nova concepção simbólica do 

Semiárido, mais positiva. Diversas famílias agricultoras passaram a 

atuar e experimentar alternativas baseadas na ideia de que é possível e 

necessário conviver com a seca.
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A experimentação concreta de viabilização de projetos alternativos ressalta 

a possibilidade de conviver com dignidade com o Semiárido, desde que 

haja vontade política e ações voltadas sistematicamente para o desenvol-

vimento local sustentável, como, por exemplo, a construção de cisternas, 

tanques de captação e armazenamento da água das chuvas para consumo 

humano.

A partir destas iniciativas são apontadas novas formas de dizer e fazer 

este espaço do Semiárido. Em contraposição ao Sertão atrasado e vítima 

da seca, os movimentos locais iniciam um novo discurso de convivência 

e potencialização dos recursos locais, na ideia de reconstruir o cenário do 

Sertão, ainda estigmatizado pelo chão rachado em que sobrevive uma 

população de miseráveis. Uma região que passa a aparecer como um 

território de possibilidades.

Nesse contexto, ações de comunicação popular apostam numa narrativa 

que valoriza cultura local e a construção de um novo imaginário de 

Semiárido e da identidade sertaneja, como uma região com riquezas 

naturais e humanas, na tentativa de promover mobilização social e desen-

volvimento das comunidades rurais.

Marilena Chauí reflete sobre a importância da questão do discurso com-

petente como um discurso no qual os interlocutores são previamente 

reconhecidos e autorizados a ter lugar privilegiado de fala.

“O discurso competente é aquele que pode ser proferido, ouvido e 

aceito como verdadeiro ou autorizado (...). O discurso competente 

é o discurso instituído. É aquele no qual a linguagem sofre uma res-

trição que poderia ser assim resumida: não é qualquer um que pode 

dizer a qualquer outro qualquer coisa em qualquer lugar e em qualquer 

circunstância”. (CHAUÍ, 2000)
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Neste sentido, o discurso cria, difunde e legitima o “sentimento de perten-

cimento” e a coesão social. O acesso e a produção local de informação 

configuram-se como elemento central nas discussões de ressignificação 

da cultura local.

Dados oficiais do Ministério da Integração revelam que o Semiárido 

Brasileiro abrange uma área de 969.589,4 km² e compreende 1.133 mu-

nicípios de nove estados do Brasil: Alagoas, Bahia, Ceará, Minas Gerais, 

Paraíba, Pernambuco, Piauí, Rio Grande do Norte e Sergipe. Nessa região, 

vivem mais de 20 milhões de pessoas, de acordo com o Instituto Brasileiro 

de Geografia e Estatística (IBGE).

Apesar do enorme potencial da natureza e do seu povo, o Semiárido é 

marcado por grandes desigualdades sociais. Segundo o Ministério da 

Integração Nacional mais da metade (58%) da população pobre do país 

vive na região. As contradições e injustiças que permeiam a região podem 

ser percebidas inclusive no acesso à renda, que reflete também uma forte 

desigualdade de gênero.

Metade da população no Semiárido, ou mais de dez milhões de pessoas, 

não possui renda ou tem como única fonte de rendimento os benefícios 

governamentais. Na sua maioria mulheres. Caracterizada por prolongado 

período seco, irregularidade de chuvas, semiaridez do clima e alta taxa de 

evapotranspiração, a região é marcada por uma histórica estrutura concen-

tradora de renda, riquezas, água e terra.

Os mais afetados por esta situação são as mulheres e os jovens com autono-

mia financeira reduzida e falta de oportunidades na região para geração 

de renda. No entanto, na luta diária pela sobrevivência, mulheres e ho-

mens do Semiárido, donos  de um saber adquirido a partir da vivência e 

observação da natureza, aprenderam a conviver com o meio ambiente, com 

os ciclos das chuvas, o comportamento das plantas, dos animais e as carac-

terísticas do clima e do solo.
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A concepção de território rural traz a ideia de um espaço físico, geografi-

camente definido, a partir de critérios como o ambiente, a economia, 

a sociedade, a cultura, a política e uma população, onde se pode distinguir 

elementos de identidade e coesão.

A dimensão territorial surge, então, como fator importante no processo 

de desenvolvimento, introduzindo novas abordagens, em que o território 

não é visto apenas como espaço físico, mas o ambiente em que exercem 

formas específicas de interação social e tecem redes de relações e atores 

para a constituição de empreendimentos inovadores, fenômeno que vem 

sendo designado de capital social (PUTNAM, 1993).

Nessa abordagem, destaca-se a consideração de um “sentimento de 

pertencimento” na definição territorial, levando em consideração, mais  

que elementos econômicos ou geográficos, as representações políticas e 

socioculturais. Mais que uma definição arbitrária, ou tecnoburocráti-

ca, compor um território deve levar em consideração o reconhecimento 

cultural.

Poucos termos são tão complexos de definição e de compreensão como 

a palavra cultura. Qualquer tentativa de abarcar a cultura dentro de 

uma definição restrita parece cair em conflito com uma multiplicidade de 

conceitos.

Um dos seus significados originários vem do termo cult, que em inglês 

designa o cultivo, o cuidado. Inicialmente, o cuidado com a terra, com 

a lavoura. Marilena Chauí (2009) lembra que ao longo da história, esse 

sentido foi se perdendo e, no século XVIII, o conceito de cultura ressurge 

com a Filosofia da Ilustração como sinônimo de civilização e passa ser en-

carada como “um conjunto de práticas (artes, ciências, técnicas, filosofia, 

os ofícios) que permite avaliar e hierarquizar o valor dos regimes políticos, 

segundo um critério de evolução.” (CHAUÍ, 2009).

A partir do século XIX, com a filosofia alemã, há uma ruptura da cultura 

com a natureza, tornando-se uma referência essencialmente humana.
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“...o termo cultura passa a ter uma abrangência que não possuía antes, 

sendo agora entendido como produção e criação da linguagem, da 

religião, da sexualidade, dos instrumentos e das formas do  trabalho, 

dos modos da habitação, do vestuário e da culinária, das expressões 

de lazer, da música, dos sistemas de relações sociais – particu-

larmente os sistemas de parentesco ou estrutura da família – das 

relações de poder, da guerra e da paz, da noção de vida e morte. A 

cultura passa a ser compreendia como o campo em que os sujeitos hu-

manos, elaboram símbolos e signos, instituem as praticas e os valores, 

definem para si próprios o possível e o impossível, a direção da linha do 

tempo (passado, presente e futuro), as diferenças no interior do es-

paço (percepção do próximo e do distante, do grande e do pequeno, 

do visível e do invisível), os valores – o verdadeiro e o falso, o belo e o 

feio, o justo e o injusto – que instauram a ideia de lei e, portanto, do 

permitido e do proibido determinando o sentido da vida e da morte 

e das relações entre o sagrado e o profano”. (CHAUÍ, 2009).

A partir dessa noção de cultura nas sociedades modernas, Roberto 

DaMatta (2012), traz uma dualidade no conceito, em que um sentido da 

cultura se confunde com a noção de progresso, civilização, refinamento, 

e outro que se refere aos costumes, hábitos e manifestações humanas. 

Considera-se aqui a cultura enquanto modos de viver e de pertencer a uma 

coletividade, a uma comunidade, interagindo com as dimensões da cultu-

ra sob o ponto de vista da antropologia, trazidas por DaMatta:

“Primeiramente, ela serve para demarcar o processo simbólico por 

meio da qual a humanidade se diferencia da animalidade e da natureza...

Nesse nível, humanidade e cultura são dois elementos indissoluvel-

mente ligados...Num segundo nível, a ideia de cultura diz respeito a 

estilos de vida. A modos de viver e de pertencer a uma dada coletivi-

dade. Aos estilos de classificar, atuar, construir e refletir o mundo. Ela 

aponta para conjuntos de ideias destinadas a explicar a perda, o sofri-

mento, a bonança e, sobretudo, a nossa  quase sempre inconfortável 

consciência de quem somos. Da nossa finitude e na nossa quase total 
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incapacidade para sairmos de nossos idiomas, momentos históricos, 

preconceitos sociais e valores morais. Nesse sentido, cultura é valor 

e ideologia: ela denuncia o nosso privilegio de negar e de refazer o 

mundo.”(DA MATTA, 2012)

No âmbito da cultura, se constroi o processo de dissociação da expe-

riência produtiva da esfera da narração, da linguagem, do discurso, que 

constitui a forma como o homem compreende e se percebe no mundo. 

Uma visão que concebe a cultura como elemento indissociável da vida so-

cial e do desenvolvimento, recoloca o homem no lugar central do processo 

de produção da realidade concreta. A formação da consciência, dos valores 

e costumes governada pela atividade humana em sociedade.

Para Barros (2007), a cultura gera desenvolvimento humano porque forne-

ce instrumentos de conhecimento, reconhecimento e autoconhecimento. 

Ou seja, porque gera identidade (BARROS, 2007, p. 6). A noção de 

desenvolvimento, que esteve  pautada  por  décadas  na  concepção  de  mo-

dernização  e  progresso,  é pontuada pelo autor como uma tríplice relação 

entre cultura e desenvolvimento:

a. dimensão política – a cultura cria as condições para a vida coletiva, por-

tanto, funda a experiência pública;

b. dimensão social – a cultura é condição para o exercício da cidadania 

pensada como inclusão e pertencimento;

c. dimensão econômica – a cultura é geradora de renda.

Os modelos clássicos comunicacionais percebem a dimensão comunica-

tiva como o processo em que um emissor é responsável pela transmissão 

de códigos e mensagens a um receptor passivo.

Ainda que estes conceitos tenham passado por transformações, em que 

o receptor é também considerado como elemento que interfere na elabo-

ração e significação da mensagem, principalmente quando a consideração 
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é de um receptor- consumidor, persiste uma visão tecnicista, utilitarista, 

e unilateral da comunicação, num processo reduzido à transmissão ou 

recepção de mensagens codificadas.

A ideia do campo das mídias ou media como espaço privilegiado da 

modernidade está atrelada a esta percepção que reduz a experiência 

comunicacional à dimensão tecnológica. É a comunicação midiática como 

a instituição de mediação social, política e cultural da modernidade, com 

dispositivos formais e informais de legitimação fluida e disseminada, 

assentado na elaboração, gestão, difusão e sanção de valores fundamentais 

do mundo fragmentado.

A comunicação enquanto difusor e legitimador dos mecanismos e efeitos 

da globalização é parte fundamental no processo de afirmação das culturas 

hegemônicas, a partir dos usos e concepções historicamente construídos 

enquanto aparato técnico. Mas que também podem ser reapropriados 

como estratégia fundamental na ressignificação e valorização das identi-

dades locais, ferramenta na constituição de redes e mobilização de atores 

sociais, além de elemento capaz de promover a circulação e difusão de 

informações de interesses comunitários e a mobilização popular.

Sob esta perspectiva da comunicação na contemporaneidade, os proces-

sos comunicativos se configuram como um elemento novo e estratégico no 

processo de desenvolvimento territorial participativo. A comunicação como 

espaço de expressão e construção dos sentidos.

Se a comunicação pode ser compreendida como elemento inerente e fun-

damental a todo ser humano, e não apenas como aparato ou extensão 

tecnológica, pode-se afirmar que a ação comunicacional deveria ser enten-

dida pelo Estado como direito universal e inalienável. Um entendimento da 

comunicação e da cultura como direitos fundamentais que possibilitam e 

ampliam o acesso a outros direitos sociais, políticos e civis.
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É a partir dessa concepção que surge uma série de iniciativas e mobilizações, 

que começam a ganhar força, volume e visibilidade como o movimento 

das rádios comunitárias, do software livre, de produção de mídia indepen-

dente, dentre outros.

Reagindo ao controle burocrático dos meios, expande-se a criação de 

uma série de emissoras comunitárias que buscam atuar como elemento 

fomentador e articulador da organização dos agentes sociais na construção 

do desenvolvimento e da identidade da comunidade.

A partir da relação cotidiana da informação com a vida política e produtiva 

se configura a possibilidade de um novo fazer comunicação, trazendo uma 

nova maneira de se fazer comunicação: uma comunicação popular.

A comunicação popular, também denominada de alternativa, participativa, 

horizontal, comunitária e dialógica, representa uma forma alternativa de 

comunicação, que tem origem nos movimentos populares dos anos 1970 e 

1980, tanto no Brasil como na América Latina. Cecília Peruzzo (2006) ex-

plica que não é qualquer tipo de mídia, mas um processo de comunicação 

que emerge da ação dos grupos populares e tem um caráter mobilizador.

“Em síntese, a comunicação popular e alternativa se caracteri-

za como expressão das lutas populares por melhores condições de 

vida que ocorrem a partir dos movimentos populares e representam 

um espaço para participação democrática do “povo”. Possui conteúdo 

crítico-emancipador e reivindicativo e tem o “povo” como protagonista 

principal, o que a torna um processo democrático e educativo. É um 

instrumento político das classes subalternas para externar sua con-

cepção de mundo, seu anseio e compromisso na construção de uma 

sociedade igualitária e socialmente justa.”. (PERUZZO, 2006)

Com o aumento de inciativas de comunicação popular desenvolvidas pe-

las organizações e movimentos sociais do Semiárido, elas passam a ser 

menos combativas e a incorporar também o lúdico, a cultura.
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Os instrumentos de comunicação popular tem se tornado aparatos que 

contribuem com o registro, sistematização e disseminação de experiências 

de convivência com o Semiárido, contribuindo para o fortalecimento e 

valorização da cultura sertaneja e construção de uma identidade de um 

semiárido rico e diverso.

A construção do discurso e da narrativa, ferramenta essencial na criação 

e legitimação do entendimento do mundo e da forma como ele se constitui, 

é também um ambiente de disputa. Gramsci atenta para o papel dos inte-

lectuais - produtores, organizadores e difusores do discurso em que os 

grupos sociais, para se legitimarem socialmente no mundo da produção 

econômica, produzem seus próprios intelectuais. Ou seja, se esforçam 

em construir os atores legitimados do discurso, que darão sustentação ao 

pensamento e à ação dominante.

A comunicação convertida em elemento de disputa na ressignificação e va-

lorização das culturas locais, na constituição de redes e mobilização de 

atores sociais, capaz de promover a circulação e difusão de informações 

de interesses comunitários.

Enfim, o lugar de enunciação do discurso que cria, difunde e legitima o 

sentimento de pertencimento, a coesão social e as formas de interação 

do homem com o mundo em seu território cotidiano é o locus das disputas 

contemporâneas.

Aos movimentos sociais locais, empenhados no contradiscurso, a co-

municação popular apresenta-se como estratégia de reafirmação dos ritos, 

ritmos e significações locais, e transformação dos valores de subserviên-

cia, motivando a convivência emancipatória com o Sertão, valorizando 

a cultura local e construindo uma identidade e representação de um 

Semiárido de possibilidades.
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BAHIA: OUTROS CENÁRIOS -  TRAJETÓRIA DA  
TELEVISÃO  (1960-1985)

Rita de Cássia Aragão Matos 

Universidade Federal da Bahia

TV na Bahia: Primeiro Cenário

Profundas mudanças marcam o início do século XX 

nas duas maiores cidades brasileiras: Rio de Janeiro e 

São Paulo. Acentua-se o processo de industrialização e 

urbanização. Por outro lado Salvador  perde importân-

cia  frente ao cenário nacional desde a Revolução de 30. 

As transformações mais significativas sobre este ce-

nário  somente aconteceriam na década de 1950, com 

a descoberta  e exploração  do petróleo em municípios 

circunvizinhos (Rubim, 2000).  

O boom do petróleo estimulou o crescimento urbano da 

capital e de outras cidades e acelerou seu processo de 

modernização.  O Pós-Guerra, em particular durante os 

anos 50 e 60, faz florescer o período do “renascimen-

to baiano”. Deste modo, durante o Governo de Otávio 

Mangabeira, iniciado em 1947, Anísio Teixeira assume 

a  Secretaria de Educação e inaugura a Escola Parque. 

Walter da Silveira lidera o Clube de Cinema. Edgar Santos 

conduz a ousada Universidade da Bahia. Uma geração de 

artistas e intelectuais emerge.Tal cenário demanda um 

novo lugar para as mídias locais. Em 1958 é inaugurado 

o Jornal da Bahia por João Falcão. O antigo Diário de 

Notícias desponta ligado ao Grupo Diários Associados, 

mesmo grupo que vai inaugurar a primeira emissora de 

TV local. O setor radiofônico deste período é ainda em-

brionário e a imprensa escrita não-‑profissionalizada. A 
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primeira faculdade de jornalismo só seria criada posteriormente. Contudo 

começa a ganhar contornos mais nítidos uma nova fase na Bahia. Os sig-

nos do novo parecem finalmente espalhar-se  tomando conta da cidade . No 

setor de comunicação, na Bahia três rádios dominam o cenário: Sociedade, 

inaugurada em 1924; Excelsior, em 1944 e Rádio Cultura, em 1950.

Quanto à “sociabilidade”, além de alguns bares e restaurantes, dos clubes 

sociais e do Cinema além do hábito de ver futebol, jovens costumavam par-

ticipar de programas  na Rádio Sociedade da Bahia.  (Matos, 1999)

É neste cenário que acontece a inauguração da TV Itapoan, a primeira emis-

sora de televisão da Bahia. Antes da inauguração dos estúdios da TV, duas 

transmissões no ano de 1956, de uma missa na Conceição da Praia e de um 

show de artistas da Rádio Sociedade, são falas fundadoras. Vale contudo su-

blinhar que setores importantes a exemplo do comércio protesta em função 

da audiência cujo desdobramento seriam, em sua perspectiva, as  baixas 

vendas . 

O cenário pré-inauguração da novidade sócio-tecnológica é construído por 

meio da publicação de anúncios publicitários no jornal  Diário de Notícias 

reforçando o desejo pelo novo equipamento, o aparelho televisor,  e  do 

pronunciamento do então governador Antonio Balbino,  amigo de Assis 

Chateaubriand.

O roteiro encenado pela TV Itapoan é o mesmo de outras emissoras no 

Brasil da época. Prevalecia o improviso. Mas na Bahia se havia sinais de 

uma modernidade forjada pelos signos publicitários incipientes, a TV convi-

via com o tradicionalismo herdado dos coronéis. Não por acaso no bairro em 

que a Tv Itapoan foi erguida, avizinhavam-se os currais.

 No início dos anos 60, existiam dois estúdios na TV Itapoan. Um mesmo 

espaço servia de palco para mais de um programa. Dos pioneiros das filma-

gens de externas como um jogo de futebol no recém inaugurado estádio da 

Fonte Nova, signo de modernidade do governo Otávio Mangabeira, orgulho 

arquitetônico da Bahia, exigia-se esforço redobrado. 
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Se a aquisição de aparelhos de TV ainda é um sonho de consumo distante 

para a grande maioria do público, algumas estratégias para a sedução do 

olhar e a excitação do desejo são acionadas, a exemplo do aparelho de TV 

postado diante da emissora, no bairro da Federação, o qual atraia um pú-

blico curioso e fascinado pela novidade tecnológica. O gosto do público vai 

sendo formatado através de produtos da indústria da cultura de massa em 

expansão.

O mercado de consumo na Bahia amplia-se em ritmo lento. Agências de 

publicidade como Maricesar, Argus e JJ  incrementavam o negócio da pu-

blicidade.O Diário de Notícias passa a anunciar além de produtos  como 

aparelhos de rádio, biscoitos, vestuário e refrigerantes, o aparelho de TV  

que, nos primeiros anos, tem um valor muito alto. Marcas como Philips, 

Philco, Standart Eletric, são os novos gadgets.  Com efeito, se em um pri-

meiro momento a adesão do mercado ao novo sistema de comunicação não é 

imediata, há poucos anunciantes e um público pífio, uma intensa campanha 

do Diário de Notícias e da Rádio Sociedade reforça a ideia de que a TV é um 

símbolo de desenvolvimento, de modernidade. Ao mesmo tempo, expande-

-se a ideia de que a modernidade na Bahia precisa ser tecida não somente 

com a implantação da TV, com a aquisição de produtos, a assimilação de 

uma lógica de consumo, mas a partir de mudanças arquitetôncas, de novos 

comportamentos, de novos gestos simbólicos. É, pois, no solo de uma mo-

dernidade fomentada em meio à seca que dizima milhões, ao silenciamento 

da memória histórica e a tortura pós-64, que a TV vai sendo assimilada. 

(Matos, 2014)

A excitação fomentada do final dos anos 50 e início dos 60  é abortada com 

o  Regime Militar. Seu impacto será profundo. No âmbito cultural terá como 

desdobramento a desarticulação do ambiente criativo e a diáspora de ar-

tistas e intelectuais. A paisagem baiana vai se tornando árida e o contexto  

potencializa, à sua maneira, a dominação do circuito da grande mídia. Junto 

à diáspora de artistas e intelectuais, a repressão a lideranças políticas e ao 

movimento estudantil É neste solo que o regime instalado em 1964 com-

preende a relevância do campo midiático para sua consolidação. 
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TV Aratu: quase 10 anos depois

Com o Regime Militar a Televisão no Brasil torna-se um espaço estratégico 

para a consolidação do projeto de modernização excludente ao longo dos 

anos 60, 70 e 80. Neste processo, acentua-se a censura e o monitoramento 

permanente dos programas a serem veiculados na TV em geral e na única 

emissora baiana, a TV Itapoan. A Bahia assistirá ao crescimento do siste-

ma televisivo acompanhando o cenário nacional cuja marca é uma política 

de integração simbólica. É neste cenário que a  TV Aratu é inaugurada na 

Bahia em 1969. Sua fala fundadora foi o discurso do presidente da República 

Coronel Costa e Silva. Assim, após nove anos de reino solitário da Itapoan, 

com uma programação limitada a três horas, não raro repetindo programas 

e improvisos, chega à Bahia sua segunda emissora de TV. Não por acaso 

havia insatisfação com relação à programação da Itapoan cujas promessas 

quanto à oferta de programas muitas vezes não eram cumpridas. Faltavam 

não apenas equipamentos mas material básico de consumo como papel 

(Aragão, Menezes, Santos, 2006).

Pioneiros da TV na Bahia como José Jorge Randam, Francico Aguiar e 

Carlos Libório  dividiam o tempo entre a TV e o jornal impresso ou o rá-

dio. Francisco Aguiar desdobrava-se entre a Rádio Sociedade, do jornal O 

Estado da Bahia e a editoria-chefe da Itapoan. Luis Prisco Viana, por sua 

vez era correspondente da UPI na Bahia. Ivan Pedro estava à frente do pro-

grama esportivo “Jogão do Robertão”. Lembre-se que os empresários da TV 

Aratu eram figuras ligadas ao setor bancário, a exemplo de Milton Tavares, 

Luis Viana Neto, Humberto Castro, Carlos Alberto Jesuino. O governador 

da Bahia Luis Viana Filho estará presente na abertura da emissora. As ín-

timas relações entre política e TV na Bahia são evidentes. No caso da TV 

Aratu,  sublinhamos que o filho do governador é  um dos proprietários da 

nova emissora no estado.

Em 1972 a nova tecnologia da transmissão em cores vai revolucionar a TV 

no Brasil. A Aratu será pioneira uma vez que era a retransmissora da Rede 

Globo. O chamado efeito de real irá aprofundar a promessa de devolução da 
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realidade aos sujeitos. Ao mesmo tempo, a indústria da beleza será inten-

sificada a partir da nova estética inscrita na TV a cores. Intensificar-se-á o 

padrão globo de qualidade (Matos, 2006).

Enquanto a TV Aratu amplia sua inserção, acontece o primeiro incêndio da 

Itapoan, em 1975. Quase todos os equipamentos e arquivos foram destruí-

dos pelo incêndio ocorrido numa madrugada daquele ano. O reinício das 

atividades aconteceria no ano seguinte.  Como sabemos, vários incêndios 

acontecem na primeira fase da TV no Brasil. Não existiam fitas VHS. As 

imagens produzidas para os programas de TV eram gravadas com câme-

ras de 16 milímetros, produto de fácil combustão. Tais imagens viajavam 

pelos céus do Brasil até chegar ao seu destino nas emissoras associadas. Se 

o rádio naquele momento era o meio de comunicação mais eficiente, mais 

célere, telejornais pioneiros como Repórter Esso e telejornal da Petrobrás 

foram precursores do longo amadurecimento do telejornalismo no país. 

Ainda anos 70 

Transforma-se a cena urbana de Salvador  com a construção da Avenida 

ACM, a nova sede da prefeitura, as avenidas de Vale. É o início de novas so-

ciabilidades, da inauguração dos templos de consumo. O Shopping Iguatemi 

é inaugurado em 1975 (Risério, 2004). 

Neste contexto, durante quase um ano a TV Aratu reinou sozinha na Bahia 

até que a TV Itapoan fosse reinaugurada com um investimento de mais de 

vinte milhões de cruzeiros. Nas novas instalações aportavam equipamen-

tos modernos que vieram do Japão, Alemanha e Estados Unidos. Para lidar 

com os novos equipamentos investiu-se também em recursos humanos. A 

reinauguração será em agosto de 1976 com uma programação que come-

çaria às 14 h e finalizaria à meia noite. No cardápio, programas de esporte, 

notícias, programas infantis, e a novidade do Programa do impagável Silvio 

Santos. Uma estratégia importante ampliava-se: a heterogeneidade da pro-

gramação para atrair distintos públicos. A Itapoan contra-atacava, mirando 

a cobertura de eventos locais. Iniciava-se na Bahia o chamado jornalismo 

de serviço. A “baianidade” incorpora-se à TV:  músicas de Caymmi, a obra 
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de Amado, os quadros de Carybé, o tropicalismo dos Novos Baianos, a plás-

tica afro-brasileira. Acontecimentos locais e demandas das comunidades 

ganham espaço na tela.

Ao mesmo tempo, nesta luta pela conquista do público, a TV Aratu aposta 

no fato de ser aliada daquela que se tornaria uma das mais importantes re-

des de TV do mundo: a Globo. Estrela maior da indústria cultural brasileira 

(Aragão, Menezes, Santos 2006).

No campo político impõe-se o nome de Antonio Carlos Magalhães, liderança 

autocrática e grande mentor do maior império de comunicação do estado. 

Nesta dinâmica, um traço marcante será a liderança do grupo carlista e sua 

perspicácia em extrair da rica cultura baiana elementos para sua sustenta-

ção que tende a ampliar-se articulado a uma rede de comunicação e tendo 

como carro-chefe o sistema televisivo.  Com efeito, na cena baiana a região 

metropolitana receberá investimentos industriais decorrentes de políticas 

nacionais de desenvolvimento e ao longo dos anos 1970 e 1980 são evidentes 

os esforços do governo federal para ampliar a matriz industrial brasileira 

com a criação do pólo petroquímico de Camaçari (Rubim, 2003). 

A maior liderança política da Bahia junto aos seus aliados dentro do estado 

e nas esferas federais saberão capitanear os frutos deste projeto moderni-

zante. Deste modo é que além da dominação política, ACM cria um império 

empresarial constituído entre outras coisas por uma gigante da construção 

civil e, como não poderia deixar de ser, um império no setor de mídia. É im-

portante mencionar que ao longo dos anos 1970/1980, o crescimento do PIB 

baiano supera os índices nacionais. A modernização excludente traduz-se 

na paisagem da cidade. Salvador e municípios vizinhos experimentam um 

grande crescimento populacional. Assim é que de cerca de 200 mil habi-

tantes em 1940, a capital baiana passa a dois milhões no início dos anos 90, 

chegando a quase três milhões  em 2010 (Dantas Neto, 2006 ).

Sob o signo do frenesi moderno, da cidade que incha, dos automóveis que 

expulsam os bondes, do centro Histórico que é transformado em ruínas, a 

tecnologia vai sendo assimilada pelas emissoras de TV, expoentes de um 
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tempo de grandes mudanças e profunda  segregação social. É neste tem-

po que o VT chega; primeiro nas emissoras de vanguarda do Centro-Sul. 

Na Bahia a novidade chegará em 1966. Trata-se de mais uma revolução na 

comunicação posto que, desde aquele momento, as imagens podem ser 

gravadas e reproduzidas. Tal como a inauguração de grande parte dos equi-

pamentos à época, o video-tape é um equipamento de grandes dimensões, 

pesado e que exige mão-de-obra especializada. Uma vez mais técnicos do 

Rio e de São Paulo aportam em terras baianas para dar treinamento aos 

profissionais primeiramente da TV Itapoan e em um segundo momento da 

TV Aratu.

Como não poderia deixar de ser, também o carnaval passaria a ser visto 

como o grande negócio do turismo. O sistema de microondas  será impor-

tante aliado para a transmissão da monumental festa baiana. Naqueles anos, 

artistas como Moraes Moreira, Pepeu Gomes e Baby Consuelo dominam 

a cena. Ao longo dos anos 70 a TV Itapoan marcará presença na festa de 

Carnaval. Na Rua Chile, um dos epicentros da festa, câmeras passam a ser 

dispostas no  Palace  Hotel para transmitir as imagens do carnaval baiano. 

Cobertura do carnaval, chegada de equipamentos e recursos huma-

nos qualificados. São mudanças que vão consolidando o novo sistema de 

comunicação. 

A chegada de novas tecnologias às emissoras baianas continua a revolucio-

nar a produção, a circulação e o modo de ver TV. O U-Matic será um avanço 

em relação ao risco de combustão das antigas fitas. Embora representasse 

um avanço em pouco tempo  seria considerado defasado devido à deforma-

ção da imagem e da cor, hoje superado com o processo de digitalização. 

Três anos após a chegada do U-Matic uma nova tecnologia aportaria nas 

emissoras baianas: o Super VHS ou M2. A qualidade da imagem através da 

captação realizada por estes novos equipamentos foi mais uma revolução na 

promessa de “devolução” do mundo através das tecnologias de comunicação. 
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Outros atores: anos 80

Como nos demais estados brasileiros, a expansão do sistema televisivo na 

Bahia está articulado ao modelo de desenvolvimento nacional orientado pelo 

Regime Militar, iniciado em 1964. Ao mesmo tempo expressa algumas sin-

gularidades do poder político e econômico no estado da Bahia. Por certo, 

trata-se aqui da organização de um importante aliado para o redimensiona-

mento do poder de uma oligarquia política que dominará a Bahia por mais 

de três décadas.  De fato, o protagonismo de Antonio Carlos Magalhães pode 

ser, de imediato, percebido a partir de sua carreira: prefeito nomeado pela 

cúpula militar em 1967; indicado governador da Bahia em 1970 e 1978 e, 

finalmente, assume o Ministério das Comunicações no Governo do presi-

dente José Sarney, no ocaso do Regime de Exceção (Dantas Neto, 2006 ). 

Ao mesmo tempo, no bojo das transformações vivenciadas no país e no esta-

do, a TV vai modificando a sua face e alcance. Os telejornais vão ganhando 

mais de uma edição com formatos distintos. Na primeira edição um jorna-

lismo mais próximo às demandas locais e ao entretenimento. Na segunda 

edição temas políticos enquadrados aos interesses hegemônicos passam a 

predominar. Neste processo, o Jornal Nacional terá um papel importante 

uma vez que ao longo dos anos 70 a Globo torna-se líder absoluta de audiên-

cia (Carvalho, 1980).

Corria o ano de 1980 quando o empresário espanhol Pedro Irujo  adquire 

a TV Itapoan. Este processo articula-se à derrocada da TV Tupi. Mudanças 

importantes são encampadas pela nova Itapoan que chega a produzir 60% 

da programação. Produtores independentes realizam experimentações que 

deixariam sua marca na história das comunicações na Bahia. A Itapoan pas-

sa a fazer parte do Sistema Brasileiro de Televisão, de São Paulo (Aragão, 

Soares, Menezes, 2006).

Se a Globo estendeu de modo insuperável seus tentáculos sobre os sofás das 

famílias brasileiras, será no domingo que a TV Itapoan/SBT realizará sua 

revanche com o Programa Silvio Santos. Já o telejornalismo local da Itapoan 

introduz nomes como Raimundo Varela, Cristovam Rodrigues e Gerson 
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Macedo, oriundos do rádio. Se, hoje, novos programas como o “Balanço 

Geral” da TV Itapoan/Record e “Que venha o povo”, da TV Aratu, continuam 

a fazer sucesso junto ao público “popular”, alguns de seus  precursores con-

tinuam em cena.   

Em 1981 a TV Bandeirantes inicia sua transmissão e em 1985 a TV Bahia é 

inaugurada, mesmo ano de inauguração da TV Educativa.  É evidente não 

ser mero acaso a expansão da Rede Bahia de Comunicação em todo o esta-

do. Ao contrário, tal expansão expressa de maneira contundente o processo 

de concentração do poder político e econômico no estado que culmina com 

a criação desta rede de Televisão no estado. Permite-nos, enfim, entrever as 

mudanças ocorridas na Bahia ao longo do regime militar, o  seu fim,  bem 

como a emergência de distintos momentos históricos .

Alguns comentários finais 

Neste estudo, ainda em curso, pretende-se pensar o lugar da televisão no pro-

cesso de modernização da Bahia.  Para alcançarmos tal propósito, partimos 

do pressuposto de que a TV no Brasil passa a encarnar um papel decisivo no 

processo de construção hegemônica iniciado com o Regime Militar de 64 e 

a partir do qual  forjou-se um projeto de modernização que produziu uma 

sociedade marcada por profundos paradoxos sociais, quando, de um lado, 

passamos a conviver com tecnologias as mais sofisticadas e seus desdobra-

mentos, cuja expressão mais emblemática é a televisão brasileira, de outro, 

vivenciamos uma dramática exclusão social. 

Diante desta realidade, diversas análises buscam compreender os des-

dobramentos da modernização do Brasil, a especificidade da expansão 

extraordinária da indústria cultural em um país cuja característica funda-

mental é a fragilidade das instituições sociais, o restrito acesso à cultura 

escrita, a profunda hibridização das culturas regionais, e, portanto, uma 

sociedade em que o acesso à realidade não-imediata encontra na televisão, 

ainda, uma das esferas privilegiadas de mediação. 
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Concluímos por ora estas anotações reafirmando nosso propósito com este 

estudo de somar-se a outras análises as quais procuram compreender os 

paradoxos do processo de modernização brasileiro, colocando em primeiro 

plano o campo simbólico, com destaque para a comunicação/TV a partir 

de uma realidade específica. Para isto, interessa-nos compreender de modo 

mais detalhado de que maneira esta trama é encenada em solo baiano.
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Resumo

O trabalho analisa transformações em representações ima-

géticas do corpo feminino português e dos comportamentos 

relacionados às questões de gênero. Verifica uma possível 

influência da hipervisibilidade do corpo feminino brasileiro 

relacionada com as questões comportamentais e identitárias 

nas transformações identificadas. A autora parte da análise 

de imagens coletadas durante sua pesquisa para a tese de dou-

toramento, recém defendida, e intitulada As representações 

nas vossas cabeças: sobre as representações midiáticas do 

estereótipo da mulher brasileira no imaginário português.

Considerando que textos dialogam com outros textos e 

acabam por construir novos significados e se baseando no 

conceito de interdiscursividade e intertextualidade o traba-

lho busca elementos que demonstrem o que Portugal anda a 

“importar” do Brasil, ou seja, o que o Brasil exporta e acaba 

por ser ressignificado e incorporado em Portugal.

Baseando-se no pensamento de Nestor Garcia Canclini, 

que acredita que “as tendências globalizadoras, sobretudo 

nas indústrias culturais”, não definem uma cultura glo-

bal que substitua as culturas nacionais e em autores como 

Gilles Lipovetsky, com o conceito de “cultura-mundo”, Pierre 

Bourdieu, com habitus, entre outros autores consagrados, o 

trabalho busca identificar novas frentes de investigação so-

bre as influências da cultura brasileira nas representações 

portuguesas acerca das representações de gênero e do corpo.
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Palavras-chave: identidade; representação; corpo; relações de gênero; 

ressignificação.

Introdução

A pesquisa de doutoramento que desenvolvi tratou das representações midiá-

ticas do estereótipo da mulher brasileira que habita o imaginário português. 

Buscou identificar quais são os atributos de brasilidade e como essas repre-

sentações constroem o conceito de brasilidade vigente em Portugal. Posso 

afirmar que brasilidade em Portugal não tem o mesmo significado que no 

Brasil.

O desenvolvimento do trabalho de investigação permitiu confirmar a hipóte-

se: as representações midiáticas do estereótipo da mulher brasileira presente 

no imaginário português servem, também, como um mecanismo simbólico 

de contraste perante uma virtude atribuída historicamente à mulher portu-

guesa. No entanto, essas mesmas representações acabam por influenciar a 

construção de uma nova imagem da mulher portuguesa, menos virtuosa e 

mais globalizada.

Construindo identidades

Se há um estereótipo da mulher brasileira que habita o imaginário português, 

podemos afirmar que “ser mulher” no Brasil difere da forma como se deve 

“ser mulher” em Portugal. Sociedades diferentes, culturas diferentes, com-

portamentos diferentes.

Lipovetsky, em seu livro A terceira mulher, fala do princípio universal que 

“organiza, desde os tempos mais remotos, as coletividades humanas: a divi-

são social dos papéis atribuídos ao homem e à mulher. Se o conteúdo dessa 

distribuição de funções varia de uma sociedade a outra, o princípio da di-

visão segundo o sexo é invariável: as posições e as atividades de um sexo 

sempre se distinguem das do outro”. (LIPOVETSKY; 2000, p.232) Homens 

e mulheres ocupam posições e exercem atividades diferentes, no entanto 

cada grupo social estabelece as suas próprias regras.
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A atribuição de uma hipersexualidade à mulher brasileira pela sociedade por-

tuguesa é real. São muitos os fatores que construíram, e ainda constroem, 

essa imagem e alguns deles possuem as suas origens no Brasil Colônia.

A cada grupo social é atribuído um estereótipo que deve corresponder a ca-

racterísticas determinantes de personalidade, de desempenho profissional, 

intelectual, etc. O corpo no Brasil é um determinante da condição social dos 

indivíduos, justificando horas a fio investidas em academias de ginástica, 

personal trainers, alimentação específica, complementos alimentares, cirur-

gias plásticas, próteses de silicone, etc.

O valor que a sociedade brasileira estabelece para o corpo não é o mesmo que 

a sociedade portuguesa. O corpo no Brasil distingue, classifica, estratifica, 

define categorias. O corpo da mulher brasileira em Portugal faz parte da 

construção da sua identidade e está relacionado com os conceitos de brasili-

dade que povoam o imaginário português. 

A pornografia da beleza

Nos anos 60, as revistas femininas conquistam mais espaço e os seus vi-

suais ganham uma nova apresentação estética, tanto do texto como das 

imagens que as distinguem de outras publicações. Não só o conteúdo das 

reportagens e dos anúncios publicitários levam o leitor a pensar o feminino 

como “gênero destinado à beleza” (Ibid., p.154 e 155), mas também o Design 

das suas páginas.

A pornografia surge como uma experiência masculina e a primeira revista 

Playboy aparece em 1958. Em 1969, a Vogue apresenta o corpo feminino nu 

para as suas leitoras e “a pornografia da beleza” (WOLF; 1992, p. 176) invade 

a imprensa feminina. 

O corpo feminino “ideal” foi desnudado e colocado em exibição por toda 

parte. Pela primeira vez na história, isso deu às mulheres os detalhes 

nítidos da perfeição, com os quais ela deveria se comportar, e fez surgir 

uma nova experiência feminina, o exame ansioso e minucioso do corpo 

algo ligado intrinsecamente ao prazer sexual feminino. (Ibid., p.177)
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As revistas, seguindo a liberação sexual feminina, falam cada vez 
mais sobre o prazer sexual. Ao desnudarem o corpo feminino para a 
própria mulher, estabelecendo os padrões estéticos desse corpo, asso-
ciados à sedução, criam um vínculo entre prazer e “forma” corporal — 
quanto mais próximo dos padrões esse corpo estiver, mais fácil será 
alcançar o prazer.

Se seguirmos esta linha de pensamento, segundo o que nos diz Wolf e 

concordarmos que o corpo da mulher brasileira é “diferente” do corpo da 

mulher portuguesa, ao menos no que diz respeito às suas representações, 

podemos afirmar que a mulher brasileira está mais apta ao prazer do que 

a portuguesa. Temos que considerar, também, que o corpo feminino portu-

guês foi muito mais escondido, guardado, castrado e oprimido, a ponto de se 

tornar, praticamente, inexistente. A figura 1 foi retirada da revista Sábado e 

as duas imagens, a da Miss portuguesa Marina Rodrigues e a da atriz bra-

sileira Juliana Paes, encontram-se na mesma seção —  Frases. Apesar de, 

aparentemente, as imagens possuírem o mesmo objetivo, ou seja, represen-

tarem duas mulheres consideradas celebridades, ao depositarmos um olhar 

interpretativo sobre elas, podemos dizer que são imagens de duas mulheres 

que muito diferem uma da outra. A imagem da atriz brasileira expõe mais o 

corpo que está posicionado de uma forma nada natural. O peito está projeta-

do para frente, a coluna lombar está curvada para que a “bunda” da atriz se 

possa projetar para trás. Ela possui a barriga e as pernas desnudas e a blusa 

que veste é de tecido transparente. O cabelo é volumoso e está solto. O rosto 

levantado, o olhar de canto de olho e a sua sobrancelha arqueada conferem-

‑lhe um aspecto sedutor, porém possuidor de uma certa agressividade. O 

queixo ligeiramente levantado e o olhar de cima para baixo demonstram 

uma mulher segura de si e do seu potencial de sedução, afastando-se da re-

presentação de uma mulher passiva.

No entanto, a Miss portuguesa tem uma postura corporal muito diferente, 

contida e “comportada”. Apesar de estar trajando um vestido relativamente 

curto, acima do joelho, decotado e justo, o seu corpo está mais coberto do 

que o da atriz brasileira. Nota-se que a pose foi pensada, ou seja, a fotografia 
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foi posada, tal como a da atriz brasileira. A pose não chega a ser provocante, 

mas revela um corpo que quer ser visto, que “se mostra”. O corpo posado 

da atriz brasileira além de se mostrar, provoca, faz-se desejar. A expressão 

facial da Miss portuguesa difere muito da de Juliana Paes, o seu olhar é de 

baixo para cima, um olhar submisso com sorriso tímido e inocente. O seu 

cabelo está parcialmente preso e apesar de cacheado, é muito mais contido 

que o da brasileira.

Figura 1: revista Sábado nº 248 – edição de 29 de janeiro a 4 de fevereiro de 2009 – p.24 e 25

É fato que existe um movimento de homogeneização das aparências, pa-

drões estéticos definidos e difundidos pela Indústria Cultural. “O perigo 

incansavelmente denunciado é o de uma padronização planetária que, atin-

gindo os produtos e os gostos, o imaginário e os modos de vida, não cessaria 

de reduzir as particularidades nacionais e regionais.” (LIPOVETSKY; 2011, 

p.112) 

Segundo Canclini, a tecnologia tem um papel facilitador e não determinista. 
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Na verdade, os novos fluxos comunicacionais informatizados geraram 

processos globais ao se associarem a grandes concentrações de capitais 

industriais e financeiros, com a flexibilização e eliminação de restri-

ções e controles nacionais que limitavam as transações internacionais. 

Também foi preciso que os movimentos transfronteriços de tecnologias, 

bens e finanças fossem acompanhados por uma intensificação de fluxos 

migratórios e turísticos que favorecem a aquisição de línguas e imaginá-

rios multiculturais. (CANCLINI; 2003, p. 42 e 43)

Textos dialogam com outros textos

Textos dialogam com outros textos e acabam por construir novos 

significados.

A interdiscursividade e a intertextualidade dizem respeito à questão das 

vozes e também à questão do discurso bivocal de que falava Bakhtin. 

Assim, podemos reafirmar que sobre a voz de um discurso/texto res-

soam outras vozes, que compõem o processo de produção de sentido. 

Em termos semióticos, poderíamos dizer que em cima de um texto, 

caracterizado por ações de linguagem em várias matrizes sígnicas, res-

soam outras ações de linguagens de outros discursos/textos anteriores. 

(TRINDADE; 2012, p.87)

Trindade, ao falar do discurso publicitário, diz:

Essa configuração interna da narrativa e do discurso da publicidade dá 

origem à sua significação. Mas esse discurso/texto, para ter seu pro-

cesso identitário dado, precisa ganhar sentido, direção. Essa direção ou 

sentido é dado no confronto do texto em si com outros discursos/textos. 

Aí entram em cena os conceitos e procedimentos da teoria interdiscur-

siva, já abordada.

Portanto, a significação na publicidade ganha sentido a partir do momento 

em que os campos discursivos do texto (o comercial) são identificados, bem 

como as intertextualidades que materializam o intertexto no comercial. 
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Tudo isso implica a polifonia e o dialogismo presentes no discurso/texto do 

comercial, e nessa investigação percebem-se outros aspectos da produção 

do sentido. (Ibid., p.99)

O autor ainda afirma que “discursos trazem marcas das identidades daquilo 

que representam ou que querem construir, do que querem afirmar e do que 

querem negar” (Ibid., p.100). 

Observemos as próximas imagens com o objetivo de verificar se a publi-

cidade e as novelas brasileiras somadas ao estereótipo de brasilidade e à 

ascendência do Brasil no cenário internacional podem ter alguma influência 

nesse fato.

Guaraná faz biquini virar fio dental ...e não só

Marca da PepsiCo Portugal dá continuidade a estratégia iniciada em 

2010 “Energia que contagia”, baseada no imaginário brasileiro

(...)

Figura 2: imagem veiculada em mupis (mobiliário urbano para informação) em Portugal
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Veiculada apenas em mupis, esta campanha dá continuidade a um posi-

cionamento iniciado em 2010 “Energia que contagia”, ou seja, segundo 

a marca, “uma energia que vem do sol, da praia, da ginga, do golo e do 

samba”, refere a PepsiCo Portugal. 

“Através desta campanha a marca revela a sua fidelidade para com o espírito 

brasileiro − país de onde é originária − e apresenta-se perante o consumidor 

português ainda mais original, espontânea, divertida e bem-humorada”, re-

mata a marca.1

Fica clara, nas peças publicitárias da campanha, a intenção em atrelar à 

marca as características de brasilidade que povoam o imaginário portu-

guês. Ao dizer que o Guaraná Antártica tem o “poder” de transformar uma 

praia portuguesa, a Caparica (uma praia frequentada por uma classe social 

não muito abastada e considerada como um lugar não elitizado, charmoso, 

ou mesmo lançador de modismos) em uma praia carioca, Ipanema (uma 

praia que, desde a década de 70, é considerada a praia que lança moda e 

modismos no Brasil, conhecida internacionalmente), demonstra o “poder” 

transformativo do produto. Foi nas areias de Ipanema que nasceu o fio den-

tal, foi em Ipanema que Tom Jobim e Vinícius de Morais compuseram a 

famosa música Garota de Ipanema.

Não podemos esquecer que “bumbum” é uma terminologia que vem da pa-

lavra “bunda” que tem origem no Brasil Colônia a partir das observações 

dos homens portugueses acerca das mulheres africanas provenientes da 

tribo “Bandus”. “Bunda” grande era uma característica física dessa tribo 

“Bandus”. Em Portugal, utiliza-se os termos rabo, rabiote e rabiosque para 

significar nádegas ou “bunda” e quando o Guaraná Antártica afirma que 

“faz rabinho virar bumbum”, ele desvaloriza o “rabo” das portuguesas e 

supervaloriza o “bumbum” das brasileiras estabelecendo, assim, que “bum-

bum” tem maior valor que “rabinho”.

1.  Retirada de http://www.dinheirovivo.pt/Buzz/Artigo/cieco008928.html, acesso em 25/01/2013.
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São campanhas publicitárias como esta, somadas às novelas brasileiras, a 

outras campanhas de outros produtos brasileiros, entre outras coisas, que 

motivam o oferecimento de produtos e serviços que “prometem” revelar o 

“segredo das brasileiras”.

Figuras 3 e 4: imagens postadas no grupo do Facebook, Manifesto contra o preconceito à 
mulher brasileira em Portugal.

As figuras 03 e 04 anunciam um programa de atividade física que promete 

deixar “o seu ‘bum bum’ em forma para o verão”. O programa intitula-se Bum 

Bum Brasil e o logotipo traz o numeral “3” e a letra “B” em azul, com fundo 

amarelo e alguns detalhes em verde, ou seja, uma referência claramente ex-

plícita à bandeira brasileira. Os dois cartazes mostram bundas “redondas” 

e “empinadas”, mas não se vê o rosto das modelos. Na figura 03 a modelo 

veste um biquíni branco minúsculo, fazendo referência ao verão e à praia. 

Já na figura 04, a modelo veste uma “fantasia erótica”, provavelmente de co-

legial. Uma saia pliçada muito curta que lhe deixa as nádegas de fora, meias 

brancas de três quartos, na mão esquerda carrega dois livros e na direita 

uma varinha, objeto que está relacionado à prática de sadomasoquismo.
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Figura 5: capa do livro Os segredos das Mulheres Brasileiras para manter os homens lou-
camente apaixonados.

Na figura 05 temos uma brasileira, a autora do livro, Nelma Penteado, que 

se propõe a “ensinar” os segredos das brasileiras para manter os homens 

apaixonados, como se esses segredos existissem. São discursos/textos 

como estes, somados a tantos outros que acabam por compor “o processo 

de produção de sentido” de que nos fala Trindade.

Nas montras das farmácias portuguesas, podemos encontrar medicamen-

tos feitos a partir de “fórmulas brasileiras” que prometem “emagrecer” e 

deixar as portuguesas com os corpos das brasileiras. As cores da bandeira 

brasileira utilizadas nas peças reforçam as características de brasilidade 

e as referências verbais enfatizam-nas ainda mais - “fórmula original com 

plantas brasileiras” e “fórmula brasileira”. Os rostos das modelos não apa-

recem, os corpos, mais uma vez são fragmentados, vestidos com biquínis 

sumários nas cores amarela e verde. Na figura nº 6, a modelo veste uma 

camisa que possui o emblema da CBF - Confederação Brasileira de Futebol.
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Figuras 6, 7 e 8: fotografias tiradas por mim de vitrines de farmácias na cidade do Porto. 

Podemos dizer, então, que transformar “rabinho em bumbum”, preparar “o 

bum bum para o verão”, saber “manter os homens loucamente apaixona-

dos” e “emagrecer” são “desejos” anunciados para as mulheres portuguesas 

e confirmam o que nos fala Lipovetsky acerca da homogeneização das apa-

rências. São “coisas” que Portugal anda a importar do Brasil. Mas o que essas 

características de brasilidade podem estar influenciando nas representações 

de portugalidade?

Figuras 9, 10 e 11: fotografias tiradas por mim em Marvão em julho de 2013. 
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Observemos as figuras 9, 10 e 11. São displays para anunciar gelados da Ola. 

Na primeira imagem encontramos um homem jovem que “abraça” com seu 

braço direito um enorme gelado, porém menor que ele. A representação do 

gelado encontra-se em uma perspectiva que não condiz com a posição do 

jovem, mas acaba por lhe conferir o “controle” sobre o gelado. O jovem está 

em uma posição corporal de relaxamento, mas controlando a situação. Em 

sua mão esquerda encontramos uma placa em que está escrito: “Vai um 

gelado?”. Ele á ativo, realiza uma ação. “Controla” o gelado e convida o con-

sumidor a prova-lo.

Na segunda imagem, temos uma criança do sexo masculino ao lado de um 

gelado no palito muito maior que ele. O miúdo está com os dois braços sus-

pensos segurando uma placa com a mesma configuração em termos de 

forma e tipografia da imagem anterior. O miúdo realiza uma ação, está a 

fazer um convite: “vem lanchar um gelado”. Está em posição ativa, assim 

como o jovem rapaz da figura 9.

Já na terceira figura, encontramos uma mulher identificada de forma bas-

tante diferente das representações anteriores. Ela não está a convidar os 

consumidores a experimentarem um gelado, mas sim a a consumirem. Ela 

não segura uma placa - ela é o produto. Na figura 9 o jovem é maior que 

o gelado e o controla, na figura 10 o menino é menor que o gelado, pois 

é um miúdo, mas é proativo, convida o consumidor a “lanchar” com ele. 

No entanto, na figura 11 a mulher e o gelado são a mesma coisa. Ela tem o 

mesmo tamanho do produto apresentado, o seu vestido é da mesma gama 

de cor, remete ao chocolate - a “roupa” do gelado. A chamada verbal da peça 

encontra-se numa facha acoplada ao gelado: “porquê resistir?” (sic.). A co-

bertura “quebrada” desvendando o recheio do gelado induz o consumidor 

a imaginar que a mulher pode, também, ser despida, pois o vestido está 

diretamente relacionado com a cobertura.

Agora observemos a linguagem corporal da modelo. Ela está com a mão 

direita nos cabelos.  Cabelos longos e soltos são considerados sedutores e 

quando se soma o passar das mãos nos cabelos, enfatiza-se a sedução. O seu 
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olhar fixa a câmera e faz com que pareça estar olhando para o consumidor. 

Allan e Barbara Pease, em seu livro Desvendando os segredos da linguagem 

corporal, no capítulo Rituais de atração e sedução, ao descreverem as fases 

da aproximação de duas pessoas do sexo oposto, afirmam que quando a mu-

lher está interessada “reage com gestos de submissão como destacar os seios, 

inclinar a cabeça, tocar o cabelo e expor os pulsos”. (...) “A linguagem do corpo 

é um componente fundamental da corte porque revela se somos atraentes e 

sensuais e até que ponto estamos disponíveis, preparados, entusiasmados ou 

desesperados.” (PEASE; 2005, p.195)

Metade do corpo da modelo está encostada no gelado. Considerando que um 

sorvete é bastante frio e, consequentemente, desagradável de nos encostar-

mos, podemos dizer que esta posição acaba, também, por confirmar que a 

modelo e o gelado são o mesmo. É fato que o jovem da figura 9 “abraça” o gela-

do, no entanto, é importante perceber que a perspectiva da foto do gelado, ao 

não condizer com o ângulo da foto do modelo, cria uma percepção diferente. 

O homem controla o gelado, a mulher se confunde com ele.

Agora observemos mais um detalhe. A posição das pernas do modelo da fi-

gura 9 e da modelo da figura 11. Ambas as pernas esquerdas estão dobradas 

sobre as pernas direitas. Mas há diferenças nas posições.

Segundo os Pease, pessoas em pé com uma das pernas cruzadas sobre a 

outra revelam vulnerabilidade se estiverem, também, com os braços cru-

zados. No entanto, estando com os braços descruzados, podem transmitir 

relaxamento e descontração. (Ibid. p.141) Este é o caso do modelo da figura 

9. A modelo da figura 11 possui a perna esquerda sobre a direita e não pos-

sui os braços cruzados sobre o peito, mas tem a mão direita nos cabelos e 

o pulso esquerdo a mostra, sinais de sedução e submissão. Enquanto o joe-

lho esquerdo do modelo masculino encontra-se para baixo, como se olhasse 

para o chão, o da modelo está para frente como se estivesse apontado para 

o consumidor. Ela não demonstra estar em uma posição de relaxamento e/

ou descontração. 
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Figura 12: fotografia tirada por mim em Gaya em julho de 2015. 

A figura 12 é uma peça publicitária veiculada nas paragens de autocarro no 

mês de julho de 2015. Ela anuncia o Santal Plus, uma mistura de duas fru-

tas, leite e vitaminas C e E. Nesta peça está sendo anunciado o sabor ananás 

com coco - o produto também é encontrado no sabor banana com morango.

É curioso perceber que a tagline Kamafruta faz uma referência ao Kama 

Sutra, como é conhecido no ocidente, mas que em sânscrito é Kamasutram, 

um antigo texto indiano sobre a sexualidade humana. Apesar de não ser 

“um manual do sexo”, povoa no imaginário ocidental como sendo pelas 

inúmeras “posições sexuais” ilustradas nas mais diversas edições. Logo, 

podemos dizer que a tagline fornece um “tom” para a peça.

A figura feminina representa o ananás e a masculina o coco. A “fantasia” de 

ananás faz, de certa forma, referência à Carmem Miranda.
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Portuguesa de nascimento, Carmen Miranda foi criada na Lapa carioca, 

que nas décadas de 1910 e 1920 era um caldeirão cultural de artistas, 

malandros e gente de todo tipo. Assimilando a estética, a linguagem e as 

novas sonoridades do lugar e da época, aprendeu as gírias e expressões 

das rodas boêmias, suas favoritas, e criou um personagem que seria 

uma representação do século 20.2

Carmen foi a primeira artista multimídia do Brasil. Talentosa, não 

só cantava, dançava e atuava, mas sabia, intuitivamente, transi-

tar com desenvoltura pelo que viria a se tornar a indústria cultural. 

Apesar de portuguesa, Carmem Miranda é considerada brasileira e ficou 

conhecida no mundo como brasileira. Apresentava-se de forma exuberan-

te e com características tropicais, usava representações de frutas em sua 

indumentária.

A modelo “fantasiada” de ananás não possui a exuberância e nem a ousadia 

de Carmem Miranda, mas faz uma alusão à sua figura. Ela é contida, tímida 

e, de certa forma, condiz com o modelo de mulher portuguesa “virtuosa”. 

Sua postura muito se assemelha à da miss portuguesa retratada na figura 

1. Sua mão direita levantada lhe coloca o pulso a mostra, o que lhe confere 

submissão.

A figura masculina, “fantasiada” de coco, faz o papel do galanteador, do con-

quistador. Chega a assemelhar-se ao estereótipo de um latin lover. É fato que 

tanto o ananás como o coco são frutas tropicais e, de certa forma, conside-

radas exóticas. Ele a seduz e ela se deixa seduzir.

A peça, aqui analisada, é parte integrante de uma campanha que anuncia o 

Santal Plus. Nos vídeos veiculados na televisão, as frutas se acasalam, têm 

um bebê, constituem uma família e acabam por representar um ideal de 

família portuguesa. Representa, também, o rito de conquista em que o papel 

ativo é masculino e o passivo o feminino.

 

2.   Retirada de http://www.carmenmiranda.com.br/, acesso em 19/09/2015
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Figuras 13: https://www.youtube.com/watch?v=Af9DIBhOi4k e figura 14: https://www.face-
book.com/santalportugal?hc_location=timeline&filter=3

Uma análise mais criteriosa acerca desta campanha realizada de forma 

comparativa com outras mais, pode auxiliar em um melhor entendimento 

sobre as representações de gênero e as relações entre os gêneros “desejá-

veis” em Portugal.

Conclusão

Se falamos de trajetória, falamos de processo, de continuidade, de passado, 

presente e futuro. Falamos, também, de diversidade, de diferenças.

Pelo fato de que as condições diferentes de existência produzem habitus 

diferentes, sistemas de esquemas geradores suscetíveis de serem apli-

cados, por simples transferência, às mais diferentes áreas da prática, 

as práticas engendradas pelos diferentes habitus apresentam-se como 

configurações sistemáticas de propriedades que exprimem as diferen-

ças objetivamente inscritas nas condições de existência sob a forma de 

sistemas de distâncias diferenciais que, percebidos por agentes dotados 

dos esquemas de percepção e de apreciação necessários para identificar, 

interpretar e avaliar seus traços pertinentes, funcionam como estilos de 

vida.

Estrutura estruturante que organiza as práticas e a percepção das 

práticas, o habitus é também estrutura estruturada: o princípio de di-

visão em classes lógicas que organiza a percepção do mundo social é, por 

sua vez, o produto da incorporação da divisão em classes sociais. Cada 

condição é definida, inseparavelmente, por suas propriedades intrínse-
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cas e pelas propriedades relacionais inerentes à sua posição no sistema 

das condições que é, também, um sistema de diferenças, de posições di-

ferenciais, ou seja, por tudo o que a distingue de tudo o que ela não é e, 

em particular, de tudo o que lhe é oposto: a identidade social define-se e 

afirma-se na diferença. (grifo meu) (BOURDIEU; 2008, p.164)

Podemos concluir, então, que enquanto o Brasil define os atributos de brasi-

lidade, Portugal recebe esses atributos, apropriando-se deles e utilizando-os 

de acordo com os seus interesses e as suas necessidades. Logo, a constru-

ção do conceito de brasilidade em Portugal dá-se em coautoria com o Brasil. 

No entanto, algumas imagens de “brasilidade” difundidas em Portugal, 

foram construídas em Portugal e representam o que Portugal anda a im-

portar do Brasil.

Um produto que “Faz rabinho virar Bumbum”, um serviço intitulado 3B 

– Bum Bum Brasil, que prepara o glúteo das portuguesas para o verão, 

um manual que promete revelar o segredo das mulheres brasileiras para 

manterem os homens loucamente apaixonados e fórmulas brasileiras que 

emagrecem, são alguns dos exemplos do que Portugal anda a importar do 

Brasil.

A partir das análises aqui realizadas, podemos dizer que o que Portugal 

importa do que o Brasil exporta diz respeito à reificação do corpo feminino, 

a objetificação da mulher e não condiz com a virtude atribuída à mulher 

portuguesa.

Não podemos esquecer que esta tão falada “virtude” determinada à mulher 

portuguesa pelo regime salazarista não seja uma forma de dominação, de 

subordinação, lógico que é. Porém, importar a reificação e a objetificação da 

mulher, transformando-a num mero objeto sexual a ser consumido também 

não é uma forma de libertá-la.

Fica a pergunta: será que o que Portugal está a importar é o que realmente 

importa?
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Culturas em Movimento é um volume urdido no conjunto dos trabalhos 
apresentados por ocasião do I Congresso Internacional sobre Cultura, realizado em 
2015 nas instalações da Universidade da Beira Interior. Essa origem, que podia 
sugerir uma simples concatenação de peças soltas, insuscetível de criar um corpo 
homogéneo a que pudéssemos chamar, de jure, “livro”, resultou, nos antípodas 
dessa estimativa negativa arquitetada na pura superfície da espuma, numa síntese 
efetiva, cuja origem pode ser situada no próprio tema que motivou o encontro que 
aqui se celebra a justo título. Ao acolher e concitar uma reflexão livre e despojada 
de atavismos, ancorada em fundamentos epistemológicos robustos e projetada em 
temas que disputam abertamente o direcionamento semântico diretamente 
adstrito ao conceito de “cultura”, Culturas em Movimento soube forjar uma unidade 
modalmente inatacável, enquanto concebida no livre jogo das reflexões que aqui 
convergem. Nesse sentido, o livro cumpre integralmente o que promete o seu título: 
uma tentativa de perpetuar o movimento que radica na sua génese, seja aquele que 
estabiliza e fixa um sentido de cultura que assim se torna imediatamente 
operacionalizável nos mais diversos domínios, seja ainda o que perscruta novas 
possibilidades de significação, nutrindo-se das novas perplexidades assim 
emergentes e (a)firmando-se convictamente na vertigem do que intencionalmente 
se constrói a partir desse benigno sentimento de privação.
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