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,

Erico Mendonca.

Antes disso a FGM passou pela gestao de Paulo Costa Lima (compositor e
educador), no primeiro mandato do prefeito Joao Henrique Carneiro (2005-
-2008) e no segundo mandato do Prefeito a Fundagao passou por sucessivas
gestoes que causou um afastamento da entidade na vida da cidade e na rea-

lizagao de politicas e programas culturais.

Fernando Guerreiro assume a presidéncia da FGM com uma equipe de pe-
queno porte - entre eles, fixos e terceirizados - 0 que gera uma dificuldade
na administragdo em uma cidade como Salvador, uma metrépole regional
com problemas de organizacdo urbana e social. Mas o seu maior problema
era a desmotivacao pela descontinuidade dos trabalhos na ultima gestao®. E
seu principal objetivo foi reativar programas e politicas que fomentassem a

producao cultural, artistica e a diversidade da cidade.

A FGM através de algumas politicas tem o objetivo de criar conexaes,
aproximar grupos, dar visibilidade as ac¢ées culturais e o que tem sido
produzido na cidade para se criar mecanismos se crie uma econoémi-
ca criativa — cadeia produtiva - em torno dessas produgdes. (Guerreiro,

entrevista)

Na atual gestao municipal a FGM é responsavel pela agenda da cultura - no
que diz respeito a acdes estruturantes de politicas culturais e gestao dos
equipamentos culturais do municipio. A Secretaria de Cultura e Turismo
(SECULT) participa das decisdes por meio do Secretério Erico Mendonga,
que faz parte do conselho executivo da FGM. A SECULT, por sua vez, é res-
ponsavel pela agenda do turismo e a Empresa de Turismo S/A (SALTUR)
pelos eventos da cidade, como o carnaval, que tem uma relagao muito forte
com o turismo com o objetivo de se criar um calendério de eventos e atrair

o turismo durante todo o ano.

3. Informagdes obtidas por entrevista realizada com Fernando Guerreiro na FGM em 2015.
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A configuracéo da FGM a frente das politicas culturais se estabelece no fi-
nal de 2013, quando a Fundagéo se integra ao Sistema Nacional de Cultura
(SNC) para desenvolver o Sistema Municipal de Cultura em Salvador. Dentro
dessa configuracéo a FGM ja estruturou algumas diretrizes do SNC, como:
o Conselho Municipal de Politica Cultural (CMPC)*, o mapeamento cultu-
ral e até o final de 2015 pretende implantar a Lei Municipal de Incentivo a
Cultura (Vivacultura)® que prevé o abatimento de impostos (80% do Imposto
sobre servico de qualquer natureza - ISS) a empresas patrocinadoras de pro-

jetos culturais.

Além disso, a FGM vem realizando uma politica de editais, como o Arte
em toda parte, desde o inicio 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 produgdes. Outra iniciativa dessa gestao foi
o retorno do projeto Boca de Brasa, que realiza oficinas para desenvolver a
producéo cultural dos bairros de Salvador com apresentagoes artisticas dos
resultados das oficinas e de grupos locais. A reformulacéo do Boca de Brasa
se desdobrou em outros projetos, como o Festival Boca de Brasa que teve
sua primeira edi¢ao com apresentagao no Teatro Castro Alves dos grupos

mais expressivos do projeto.

No final 2013 foi aprovada a Lei Municipal do Patrimonio Cultural (n°
8550/2014) para a preservacao dos bens culturais de interesse puiblico em
Salvador, ainda nao regulamentada. Além dessa Lei, foi lancado o edital
para o Selo Literario Joao Ubaldo Ribeiro, com o objetivo de incentivar a

produgao literéria do municipio.

4. Primeiro conselho de politica cultural instituido na capital baiana, o 6rgao foi estabelecido pela
Lei n° 8551/2014 como parte do Sistema Municipal de Cultura (SMC), que habilita o municipio
a estar integrado ao Sistema Nacional de Cultura (SNC). Informagao 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 ja existiu anteriormente, mas precisou passar por reformulacdes e estd em processo de
aprovagao na Camara dos Vereadores.
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Nessa gestdao também foi realizada a reabertura, manutengao e progra-
macao dos espagos culturais do municipio. Esse trabalho teve inicio com o
Espaco Cultural da Barroquinha; A Casa do Benin; e o Teatro Gregorio de

Mattos, espago multiuso que estava ha oito anos fechado.

Outro projeto realizado através da coordenacéo da FGM é o “Pelourinho Dia
e Noite”, com o objetivo de revitalizar do Centro Histérico. O programa en-
volve sete secretarias do municipio, utilizando os diversos espagos (pracas,
esquinas e igrejas) como locais para atracoes diversificadas. O prefeitura
tem objetivo de investir R$120 milhdes no programa para a revitalizacao de
pracas, reforco da seguranca, intensificacao da iluminacéo, implementacéao
de projetos sociais, além da elaboragao de uma rotina de shows e atividades
artisticas. Vale ressaltar que a SALTUR também faz parte do programa, res-
ponséavel pela elaborac¢do de um guia da regido para os turistas. A previsao
é que o programa seja executado de setembro a janeiro, meses de maior

visitacdo turistica na cidade.

Além desse projeto, a prefeitura de Salvador anunciou em 2013, ainda com
a Secretaria de Desenvolvimento, Cultura e Turismo um Calendario Oficial
de Eventos para o municipio que prevé 93 eventos até o ano de 2017 realiza-
dos gratuitamente em espagos piblicos com objetivo fomentar as atividades
culturais, de entretenimento e o turismo. Esses eventos serdo realizados
através da SALTUR divididos em trés tematicas: 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 ja sao tradi¢ao na cidade, como
Lavagem do Bonfim, Dois de fevereiro, Santa Barbara, Semana Santa, entre
outras; a segunda sdo grandes eventos que tem duragao 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 nao acontecer todos os anos, mas também

fazem parte dessa tematica o Festival da Cidade e o Carnaval.®

6. Informagdes obtidas pelo site da Prefeitura de Salvador <www.salvador.ba.gov.br> Acesso em 20
de jul. 2015
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Todos esses grandes eventos previstos pela prefeitura tém relacao direta
com o turismo, como estratégia de dar visibilidade a cidade de Salvador
e atrair turistas durante todo o ano. A preocupacao desses eventos é que
exista uma programacao diversificada e de preferéncia atrages musicais
conhecidas nacionalmente. Sao eventos que costumam ter apoio financeiro
- patrocinio — de uma grande empresa de cervejaria e podem ser classi-
ficados como eventos basicamente de entretenimento. Muitos dos eventos
citados pelo prefeito na ocasiao do langamento do projeto nao vingaram,
alguns nao sairam do papel e outros sé tiveram uma edi¢ao. Além das festas
tradicionais religiosas, de largo e carnaval que ja sao tradi¢ao na cidade e
estao sendo investidos grandes recursos e incrementando sua estrutura, os

eventos que tiveram maior resultado e continuaram no calendario foram:

O Reveillon Salvador, que teve o seu local de execugao alterado do Farol da
Barra para o Comércio, bairro da cidade baixa, para receber maior nime-
ro de pessoas, e se tornou uma festa com cinco dias de shows de artistas
conhecidos nacionalmente - esse evento, realizado com patrocinio de uma
cervejaria, atraiu em sua ultima edi¢do 200 mil pessoas na noite de ré-
veillon; o Aniversario da Cidade, realizado no més de marco de 2015, com
trés dias de shows musicais em cinco bairros da cidade, contou com a par-
ticipagao de nove atragoes musicais reconhecidos nacionalmente; o Festival
da Primavera, evento que acontece sempre na semana de inicio da estacao,
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 atracoes 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 estao na moda e que tém grande visi-
bilidade midiatica. 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 vestuario e acessorios, 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 tém acontecido em estacionamentos de shopping
centers ou de forma fixa em pragas, como a Osvaldo Lins, no bairro da
Pituba. Geram sempre grande visibilidade nos meios de comunicagao e tém
atraido pessoas que moram préximo das regioes da realizacdo. Ha ainda
eventos pontuais de ocupacao dos locais que passaram por reformas pela

prefeitura nessa gestao, como a orla do bairro da Barra.
Conclusao

A partir do que foi exposto neste trabalho sobre os conceitos abordados,
percebe-se que a politica cultural tem como objetivo o desenvolvimento cul-
tural de um determinado local onde ela é implementada e que em ambito
municipal essa politica tem uma facilidade de desenvolvimento e de acao
pela proximidade de comunicagao com a populagao. A FGM em 2013 volta
se comunicar com a popula¢ao depois de quatro anos de muitas descontinui-

dades nas suas a¢oes, programas e politicas.

Pode-se perceber esse retorno de didlogo entre a gestdao municipal e a po-
pulacéo no setor cultural com algumas a¢ées 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 formacao
e o fomento das produgées artisticas locais, bem como da construgao da
identidade. Tal didlogo acontece também na eleicao do Conselho Municipal
de Politica Cultural, composta também por atores da sociedade civil repre-
sentando regides do municipio e linguagens artisticas especificas, com o
objetivo de desenvolver as politicas culturais de uma forma mais partici-
pativa e democratica. Dessa forma, a FGM integra o Sistema Nacional de
Cultura, de forma alinhada com as politicas culturais desenvolvidas no
Ministério da Cultura, mas isso é muito recente na FGM e nao podemos

analisar nenhum tipo de resultado.

E nitida a importéancia da aprovagao de uma lei para o patriménio da cidade.
Como é conhecida, Salvador é uma cidade histérica, e ja tem parte de seu
patrimonio material e imaterial tombado pelo IPHAN e IPAC, em ambitos

Nacional e Estadual, agora poderemos iniciar o processo de catalogacao
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e tombamento desses patrimonios em ambito municipal. E de um selo
literario para o fomento da producao literaria local e a reabertura de equipa-
mentos culturais localizados em locais centrais da cidade para a circulagao
de produgao artisticas. Destaca-se ainda a continuidade das politicas de edi-
tais nessa gestao, dando a possibilidade de financiar um nimero maior de
projetos de produtores locais, no entanto, tais editais ainda se concentram
em linguagens artisticas, o que reduz o leque de possibilidades de projetos

se inscreverem.

Nota-se que a atual gestdao 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 didlogo 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 politica de eventos, que é o oposto da politica cultural, sdo eventos iso-
lados e desenvolvidos como espetéculos comercial, principal caracteristica
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 publica do governo municipal, sem desdo-
bramentos e sdo sempre grandes shows musicais de artistas reconhecidos
nacionalmente, que atrai grande visibilidade para acéo e para a prefeitura

como realizadora.

Esses eventos, caracterizados por Albino (2014) como eventos-eventos, nao
possuem dialogo com outras a¢des culturais, apenas com a agenda publica,
como ja foi mencionado, e objetivando a atracédo de turistas para a cidade,

além de reforcar estereétipos culturais da cidade e do povo soteropolitano.

Pode-se detectar nesse cenario um desequilibrio das relacoes de trés enti-
dades da prefeitura que de alguma maneira lidam com a cultura, com os
bens simbélicos da cidade - SECULT, FGM e Saltur - e que apenas a FGM
de fato se debruga 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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avancos alcangados pela Fundacao Gregorio de Mattos com agoes que se
aproximam do conceito de politica cultural, o campo da cultura na gestao
municipal de Salvador mantém-se predominantemente submetido a uma

politica de eventos.
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LEI CULTURA VIVA: A PARTICIPAGAO SOCIAL
NA ELABORAGAO/CONSOLIDAGAO DA POLITICA
PUBLICA DE CULTURA
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Resumo

A participacéo social vem se solidificando como ferramenta
fundamental a proposicéo de politicas ptblicas. Este trabalho
introduz alguns mecanismos de participagao que foram aber-
tos pelo governo brasileiro a partir de 2003 e expde o processo
que auxiliou na formulacéo e aprovacao da Lei Cultura Viva,
n°13018/2014. Esta Lei transformou o Programa Cultura
Viva — um programa governamental — em politica de estado.
Constata-se que a participacao social enquanto instancia de
pressdo e cooperacao foram fundamentais na construgao/
aprimoramento da Politica Nacional do Cultura Viva (PNCV)
e ajudaram a inscrever o funcionamento de uma gestao com-

partilhada entre governo e sociedade civil.

Palavas-chave: Pontos de Cultura; Programa Cultura Viva;
Participacdo Social; Politica Pudblica de Cultura; Gestao

Compartilhada.

Participagao social nas politicas publicas de cultura
brasileiras

Na realidade brasileira, as possibilidades de participagao
cidada sdo muito recentes. A democracia estabelecida
neste pais é fruto de lutas contra regimes autoritarios/

ditatoriais que tinham como algumas marcas a impossi-
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bilidade de participacéo social, a tortura, o exilio, a censura e a retirada dos
direitos politicos. A Constituicao de 1988, também conhecida como consti-
tuicao cidada, preocupa-se em “assegurar o exercicio dos direitos sociais
e individuais, a liberdade, a seguranca, o bem-estar, o desenvolvimento, a
igualdade e a justiga” (BRASIL, 1988), essa preocupacéo pode ser lida como
uma resposta a esse periodo histérico tinha como uma légica um estado

maximo, e quando os cidadaos tiveram direitos lesionados.

Ap6s esse periodo de grandes intervengdes do estado (e apds a redemo-
cratizacdo) a populagao brasileira pode experimentar o modelo de governo
conhecido como estado minimo — traduzido no Brasil pelo governo neoli-
beral. Quando é assumida a minima intervencéao do estado na formulagao
de politicas. No caso especifico das politicas culturais, a gestao Francisco
Weffort a frente do Ministério da Cultura, no governo de Fernando Henrique
Cardoso, reflete uma auséncia do estado ao assumir o mercado como um
substituto do estado na deliberagao do que deve ser feito com o recurso pu-

blico através dos mecanismos das leis de incentivo.

Durante os anos 90, a Lei Rouanet, a Lei do Audiovisual e as leis de
incentivo a cultura, através da rentncia fiscal, se consolidaram como
os maiores pilares da politica estatal. Nos dois governos de Fernando
Henrique Cardoso (1995-2002), durante os oito anos da gestao do min-
istro Francisco Weffort, o governo federal diminuiu os investimentos
na area da cultura e, através da campanha “Cultura é um bom negécio”,
repassou para a iniciativa privada a responsabilidade de decisao sobre
os investimentos em cultura com recursos publicos. (CANEDO, 2008,

p-55).

Ap6s o periodo neoliberal brasileiro do governo Fernando Henrique Cardoso
(FHC), quando a gestao do ministro Francisco Weffort tratava a cultura prio-
ritariamente pela dimenséo de negécio, 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

Lei Cultura Viva: a participagéo social
634 na elaboragdo/consolidagdo da politica publica de cultura



restrito a cultura erudita, belas arte e patrimonio (material) e expanda seus
horizonte para outras modalidades de cultura: populares; afro-brasileiras;

indigenas; de género; de orienta¢oes sexuais; das periferias etc.

A partir de 2003, as politicas culturais no Brasil comecaram a passar por
profundas mudancas. O governo Lula descortina uma série de acdes para

retomar o papel do Estado na formulagao de politicas culturais.

A interlocucdo com a sociedade concretizou-se através de uma assumida
opcdo pela construgao de politicas publicas. Elas emergem como marca
significativa das gestdes ministeriais de Gil e Juca. Proliferam encon-
tros; semindrios; cimeras setoriais; conferéncias, inclusive culminando
com as conferéncias nacionais de cultura de 2005 e 2010. Através destes
dispositivos, a sociedade pode participar da discussao e influir na delib-
eracdo acerca dos projetos e programas e, por conseguinte, construir,

em conjunto com o Estado, politicas publicas de Cultura. (RUBIM, 2010,
p-14)

Essas a¢oes tinham como objetivo a construg¢ao do Plano Nacional de Cultura
(PNC) - instrumento de regulacéo das politicas de cultura de longo prazo - e,
do Sistema Nacional de Cultura (SNC) cujas finalidades incluem: “integrar
os 6rgaos, programas e acoes culturais do Governo Federal; e contribuir
para a implementacao de politicas culturais democréticas e permanentes,

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

O tema da I CNC “Estado e Sociedade Construindo Politicas Publicas de
Cultura” sinaliza para uma gestao compartilhada. O elemento participagao
da sociedade civil comega a ser sedimentado nas politicas de cultura. Na
lei n° 12.343, que institui o Plano Nacional de Cultura - PNC, por exemplo,
consta como atribui¢éo do poder piblico “organizar instancias consultivas e
de participac¢ao da sociedade para contribuir na formulagao e debater estra-

tégias de execugdo das politicas publicas de cultura;” (BRASIL, 2010).
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Neste tocante, as a¢des que sdo desencadeadas neste novo momento ratifi-
cam o entendimento do professor e pesquisador Albino Rubim que assume
como pressuposto para a formulacéo de politicas publicas, a passagem obri-
gatéria pelo debate critico com o publico/com a sociedade civil (tanto na sua

criacdo, quanto na sua avaliagao).

E partindo deste panorama que, na sequencia, apresentaremos o lugar da
participac@o social na formulacdo da Lei 13.018/2014, conhecida como Lei

Cultura Viva.
Participacao social no programa cultura viva

O Programa Nacional de Cultura, Educacéo e Cidadania - Cultura Viva (PCV)
criado em 2004 pode ser considerado como um abre alas para um novo
momento das politicas publicas de cultura brasileiras. Ideologicamente,
este Programa inverteu a logica de fomento ao apoiar institui¢oes culturais
até entao excluidas da politica cultural. O ministro Gilberto Gil, responsa-
vel pelo langamento deste programa, afirmou que “Os Pontos de Cultura
sao intervengdes agudas nas profundezas do Brasil urbano e rural, para
despertar, estimular e projetar o que ha de singular e mais positivo nas co-
munidades, nas periferias, nos quilombos, nas aldeias: a cultura local” (GIL,
2004). Estes Pontos de Cultura? de que trata o entdo ministro figuram como

sua ac¢ao prioritaria do PCV.

Em 2014, 0 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 Politica Nacional de Cultura Viva (PNCV),
foi o resultado de um processo de escuta e participacéo social, que envolveu
os Pontos de Cultura, gestores estaduais e municipais, universidades, parla-

mentares e 6rgaos de controle.

2. Pela IN n°01 Pontos de Cultura s@o “entidade cultural ou coletivo cultural certificado como tal pelo
Ministério da Cultura”.
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A gestao compartilhada que permeou a sua lapidagao ao longo dos dez anos
de existéncia deixaram marcas no texto da Lei. Sao objetivos da PNCV: a)
promover uma gestao publica compartilhada e participativa, amparada em
mecanismos democréticos de didlogo com a sociedade civil; e b) consolidar

os principios da participacao social nas politicas culturais.

Mas, antes dessa conquista que se reflete no texto da lei, varias etapas in-
dicavam para essa formulagao. Nas Conferéncias de Cultura, a Lei Cultura
Viva, foi amplamente reivindicada pelos setores culturais, apontada, in-
clusive, como ac¢ao prioritaria. Na II CNC, por exemplo, das 32 propostas
priorizadas, trés faziam referéncia ao Cultura Viva (ROCHA, 2011). Dentre

elas, duas propostas reivindicavam a institucionalidade do Programa:

83 - Criar marco regulatério (Lei Cultura Viva) que garanta que os Pon-
tos de Cultura se tornem politica de Estado garantindo a ampliagdo
no niimero de Pontos contemplando ao menos um em cada municipio
brasileiro e Distrito Federal, priorizando populag¢ées em situagao de vul-
nerabilidade social de modo a fortalecer a rede nacional dos Pontos de

Cultura.

308 - Defender a aprovacao do Programa Cultura Viva e o Programa
Mais Cultura no ambito da proposta de consolidacéo das leis sociais
como politicas publicas de Estado, com dotagao orgamentaria prevista
em lei e mecanismo publico de controle e gestdao compartilhada com a

sociedade civil.

Na III CNC, surge outra proposta de institucionalizagdo 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 aprovacao, sancdo e regulamentacdo da Lei Cultura
Viva, PLC 70/2013 que institucionaliza a politica nacional de cultura,
educagéo e cidadania - Cultura Viva, efetivando sua implanta¢do com a
garantia de no minimo um ponto de cultura em cada municipio, possibil-

itando a criacdo de consércios culturais intermunicipais, consolidando
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uma politica cultural de base comunitaria para fortalecer e ampliar o
Programa Cultura Viva; e investir, por meio de fundo mantenedor es-
pecifico para o Programa Cultura Viva, na cria¢do de novos pontos e
pontoes de cultura e no fortalecimento, revitalizagéo e consolidacao dos
jé existentes, com atengdo aos pontos indigenas, quilombolas, aos gru-
pos de culturas tradicionais, populares, comunitarios, urbanos e rurais,

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

Esta presente nesta proposta a incluséo de bandeiras de reivindicagao da
Rede de Pontos de Cultura, como, a extin¢ao da modalidade convénio® nas
relagoes dos Pontos de Cultura com os 6rgaos gestores da rede (Ministério,
Estados e municipios), além da demarcacao da garantia de participagao
da sociedade civil no monitoramento e fiscalizacao dos recursos publicos

transferidos.

Sobre as Conferéncias cabe observar ainda que, pela metodologia de traba-
lho, as propostas que poderiam ser priorizadas na etapa nacional ja haviam
passado pelos “filtros” dos ambitos municipal, territorial* e estadual. Em
geral, chegam até a Conferéncia Nacional propostas que tém mais forga,

aderéncia ou apelo sociocultural.

Outros mecanismos de participagdo com atuacao direcionada as a¢oes do
Cultura Viva, foram fundamentais para a formulagao da PNCV: a) as Teias;
b) o Férum dos Pontos de Cultura; c) as Comissao Nacional de Pontos de
Cultura e d) rede de gestores da PNCV.

As Teias, Encontros Nacionais de Pontos de Cultura, sdo pensadas como
espaco para planejar atividades com temas que dialoguem com a melhoria

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

3. O Convénio é a modalidade de relagdo que se estabelece entre os entes federados. Pela legislacao
que o rege — Lei 8666 € um instrumento inaaequado de relagdo com instituigdes culturais que em parte
tem no Ponto de Cultura a primeira interlocug@o com a execucao de recursos ptiblicos. Um dos ganhos
da lei 13.018/2014 foi estabelecer um instrumento especifico para regular esta relagdo, o Termo de
Compromisso Cultura.

4. As Conferéncias de Cultura acontecem em vdrias etapas: Municipais; Territoriais; Setoriais;
Estaduais e culminam na realizacao da Conferéncia Nacional de Cultura. As Conferéncias Territoriais
acontecem a partir do agrupamento de varios municipios e é responsabilidade dos Estados. Nem todos
os estados realizam conferéncias territoriais.
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Paulo para “Ver e ser visto”, b) em 2007, em Belo Horizonte “Tudo e Todos”;
¢) em 2008 a Teia aconteceu em Brasilia e tema foi “Direito Humano: iguais
na diferenca”; d) em 2010, foi a vez de Fortaleza sediar a Teia com o tema
“Tambores Digitais”; ) depois de 03 anos sem a realizacéo de encontros na-

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

O Férum dos Pontos de Cultura é esse um espacgo de reflexao e formula-
cao de melhorias para o Cultura Viva. Ocorre tradicionalmente como parte
da programacao da Teia e durante sua realizacao, é escolhida a Comissao
Nacional de Pontos de Cultura (CNPdC).

A CNPdC®, por sua vez, é composta por representacoes dos estados e de
linguagens artisticas e formam uma espécie de conselho. Atuam de forma
representativa na interlocu¢ao com o Ministério da Cultura. Pelas fungoes
de articulagao, negociacéo e representacéo que acumulam na interagao com
o poder publico esta Comissao é também uma organizacao legitima (e legi-

timada) de pressao social.

Para completar o cendrio com os pares da gestao compartilhada a Comissao
Nacional dos Gestores Estaduais e Municipais de Cultura (regulamentada
enquanto “rede de gestores da PNCV”) foi criada a partir da percepcéao da
necessidade de melhor articulagao dos estados e municipios na interlocugao

com o MinC para discutir a gestao e os itinerarios do PCV.

Pode-se aferir que o reconhecimento desses instrumentos/instancias e es-
pacos de dialogo sao fortalecidos pela sua manutencéao/legitimagao quando
regulamentada a Lei 13.018/2014. Considerando que é objetivo dos Pontos
de Cultura “adotar principios de gestao compartilhada entre atores cultu-
rais nao governamentais e o Estado”. (BRASIL, 2014) a Instrugéo Normativa
(IN) n°01 define:

5. Existem Comissdes Estaduais de Pontos de Cultura que agem de forma semelhante a Comisséao
Nacional, interagindo de forma representativa com os Estados (gestores das redes).
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VI - Comissao Nacional de Pontos de Cultura: colegiado autonomo, de
caréter representativo de Pontos e Pontdes de Cultura, instituido por
iniciativa destes, e integrada por representantes eleitos em Férum Na-
cional de Pontos de Cultura; VII - Férum Nacional de Pontos de Cultura:
instancia colegiada e representativa da rede de Pontos e Pontdes de
Cultura, de carater deliberativo, instituida por iniciativa destes e real-
izada com apoio do poder publico, com o objetivo de propor diretrizes
e recomendagdes a gestao publica compartilhada da PNCV, bem como
eleger representantes dos Pontos e Pontdes de Cultura junto as instan-
cias de participacéo e representacao da PNCV; VIII - rede de gestores da
PNCV: grupo articulado e integrado por gestores publicos em nivel estad-
ual, do Distrito Federal e municipal, participes da gestao compartilhada
da PNCYV; (...) XI - Teia: reunido periédica de Pontos, Pontdes, gestores
publicos, representagdes dos segmentos beneficidrios da PNCV e insti-
tui¢cdes e entidades parceiras, podendo contemplar etapas de caréter
territorial - em &mbito nacional, estadual, do Distrito Federal, municipal

ou regional -, de caréter temético ou identitario. (BRASIL, 2015)

Todas essas instancias com seus papéis e instrumentos de pressao tiveram
participacao (em maior ou menor propor¢ao) na formulagao/regulamenta-
c¢éo da Lei Cultura Viva o que sem duvida se reflete no espaco legitimado de

participacao adquirido nos termos da lei.
Consideragoes finais

E pertinente afirmar que a transformacio de um programa governamental
— entendido pela sua possibilidade de ser descontinuado com a mudanga de
governo — em lei, que tem por caracteristica a perenidade e impossibilidade
de dissolug¢ao ao sabor das mudancas advindas das disputas eleitorais, é um

grande avango para as politicas culturais brasileiras.

O processo de elaboragdo da Lei Cultura Viva marca uma descontinuida-
de na forma tradicional de gestao publica. Ainda que se possa questionar

as dificuldades ainda presentes para a mobilizagao de agentes culturais e a
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participagao representativa — nos casos das Comissoes — nao ha como ser
negligente para avango profundo na direcao de inserir a cultura em uma

logica de gestao publica democrética e participativa.

A constru¢ao de um estado mais justo e uma sociedade menos desigual de-
pendem de mudangas profundas na forma de se relacionar com o Estado.
Com a abertura para a participagao cidada, a grande mudanca que se espe-
ra é a transicao de uma populagéo que transfere a responsabilidade - aos
moldes da politica representativa - para o povo que participa. Para a efeti-
vacdo desta mudanga é necessério também uma nova forma de Estado, que
nao pode ser um Estado intervencionista e burocrético (autoritario) nem um
Estado minimo. Um Estado capaz de compartilhar seu poder com os sujei-
tos sociais é um estado inscrito numa nova relagao de formular politicas. E

essa nova relacao que estd inscrita na PNCV e que a regulamenta.
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Resumo

Num contexto internacional, cada vez mais as fungdes na
area da organizacéo da cultura ficam evidentes e explicitas,
como um agente dentro do campo e da dindmica das profis-
soes, e, neste sentido, os diversos programas académicos tém
contribuido para a profissionalizacdo da pratica dessa area,
ao abandonar aos poucos o campo do empirismo e requerer
uma maior sistematizacdo de reflexdes. Independente de
problemas de conceituagéo, a organizacdo da cultura é um
campo ainda em processo de constitui¢do que vem exigin-
do desses profissionais conhecimentos aprofundados sobre
cultura e o dominio das préticas e técnicas inerentes ao seu

universo de atuacao

Buscamos nesse trabalho realizar uma anélise do perfil
dos ingressos e egressos do curso de Comunica¢do com
habilitacdo em Producdo em Comunicacdo e Cultura e da
area de concentracdo em Politicas e Gestdo da Cultura da
Universidade Federal da Bahia, buscando compreender os
processos de escolha e de qualificacdo dos futuros agentes

atuantes neste campo em constituicao.

Palavras-chave: gestdo cultural, producéo cultural, forma-

cdo, profissionalizacao
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Introdugao

Desde o0 ano de 1996, de forma pioneira no Brasil, a Universidade Federal
da Bahia passou a oferecer o curso de Comunicac¢do com habilita¢gao em
Producédo em Comunicacéo e Cultura. Que curso seria esse? Que habilida-
des s@o desenvolvidas a partir dessa formacéao? Até hoje os recém-ingressos
no curso de produgéo cultural, como é comumente chamado, tém em mente
essas duvidas, pois sdo poucas op¢oes de graduacao plena nessa area no
Brasil. Mas, felizmente, ha um leque de oportunidades por detras dessa no-
menclatura, que de alguma forma participa de um movimento que busca
profissionalizar o campo da organizacgao da cultura — campo esse que con-

grega os profissionais atuantes na politica, gestdo ou producéo culturais.

O curso de Comunicacdo com habilita¢gao em Produg¢ao em Comunicacéo e

Cultura apresenta a seguinte descricao:

O profissional em Produgcao em Comunicacgao e Cultura, possuidor de
um conhecimento teérico - analitico - informativo rico e abrangente
da situacdo da cultura e da comunicacdo na contemporaneidade, com
destaque para o panorama atual vivenciado no Brasil e na Bahia, realiza
estudos e pesquisas na drea de comunicacdo e cultura, além de planejar,
produzir e realizar atividades culturais e comunicacionais, sob variadas
formatagoes, sendo tais programas realizados diretamente pelos midia,
como “shows” inscritos em sua programacéo midiatica ou néo, ou pro-
gramas realizados por terceiros, mas perpassados pela necessidade de

efetiva interacdo com midias.?

Hoje temos cerca de 20 cursos de graduagao plena e de graduagao tecno-
légica na area de organizacao da cultura no Brasil, sendo que duas dessas
experiéncias estao inseridas na Universidade Federal da Bahia: o curso de
Comunicacao com habilitacdo em Producdo em Comunicacéo e Cultura, e a
area de concentragao em Politicas e Gestéo da Cultura. Depois de 16 anos de

experiéncia dessa graduacéo pioneira ligada a Faculdade de Comunicagao,

2. http:/www.facom.ufba.br/acad_ens_produ.html (acesso em 18/02/2008).
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tivemos a criacao de uma area de concentragao na Universidade Federal da
Bahia, dessa vez no Instituto de Humanidades, Artes e Ciéncias Professor
Milton Santos (IHAC). Essa érea de concentracdo apresenta a seguinte

descricao:

A Area de Concentracio em Politicas e Gestao da Cultura é uma modal-
idade de especializa¢ao curricular capaz de conferir aos estudantes
do Bacharelado Interdisciplinar (...) o dominio de habilidades e com-
peténcias teéricas e aplicadas no campo da cultura, numa perspectiva
inovadora de formacao (...) que vai ao encontro das possibilidades de
insercéo profissional abertas contemporaneamente pelo campo da cul-
tura. (...) O campo da cultura carece, enormemente, de profissionais que,
com uma sélida e especifica formagao nas areas de formulagao, imple-
mentacdo e avaliacdo de politicas culturais e de gestao de instituicoes,

empreendimentos e projetos culturais, possam atender tal demanda.?

Anilise comparativa: ingressos no curso de Comunicagao - Produgao em
Comunicacao e Cultura e na area de concentragao em Politicas e Gestao
da Cultura*

Neste tGpico iremos apresentar uma analise comparativa dos resultados
obtidos da pesquisa aplicada aos alunos ingressos do curso de Comunicagao —
Producéo Cultural e da drea de concentragao do Bacharelado Interdisciplinar
em Politicas e Gestao da Cultura. Trata-se de duas pesquisas aplicadas no
segundo semestre de 2013 aos alunos que cursavam até o terceiro semestre
naquele periodo. A partir da comparacao entre estas, mesmo com algumas
questoes distintas, serd possivel identificar as semelhancas e diferencas en-

tre o perfil dos estudantes ingressos de cada curso.

A primeira comparacao sera das informacoes socioculturais dos dados ob-
tidos. No curso de Producao Cultural, 64% dos alunos sao do sexo feminino

enquanto 35% alunos sdo do sexo masculino, um aluno néo respondeu.

3. www.ihac.ufba.br/portugues/wp-content/uploads/2011/06/politicas-e-gestao-da-cultura.doc
(acesso em 19/06/2012).
4. Anélise feita com a bolsista de Iniciagdo Cientifica Larissa Novais Borba.
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Entre os ingressos do IHAC, 56% dos alunos sao do sexo feminino e 44% sao
do sexo masculino. Em ambos os cursos hé a predominéancia do sexo femini-
no. Enquanto a identidade étnico racial, no curso de Produgéo 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 mesticos, ja na area de concentracgéo 65% se consideram negros, 26% se
consideram pardos, 6% se consideram indigenas e apenas 3% se consideram
brancos. Em relacao a deficiéncia, os dados coletados de ambos os cursos

informam que néo ha deficientes.

Quanto ao estado civil dos alunos ingressos, no Curso de Producéo Cultural
94% dos alunos estéo solteiros e apenas 3% estao casados e/ou vivem com
alguém e, na pesquisa aplicada na area de concentragao, 62% dos alunos
estao solteiros e 38% sao casados e/ou vivem com alguém. Nos dados re-
lacionados a religido, no curso de Produgao Cultural, 34% afirmam nao
ter religidao/ser ateu, 29% dos alunos seguem a religidao Catdlica, 13% sao
Espiritas Kardecistas, 9% seguem a religido protestante, 4% sao evangélicos
e 10% afirmam seguir outra religido; os dados da opgao religiosa da area
de concentracao sao que 25% dos alunos nao tem religiao, 18% seguem a
Umbanda/Candomblé, 15% seguem a religido catdlica, 12% seguem a religiao
evangélica, 6% seguem o espiritismo, 6% nao sabem a sua religido e, por fim,
18% nao declararam. Com esses dados, percebemos uma diferenca no per-
fil dos estudantes, visto que ha uma maior presenca da religiado Umbanda/
Candomblé na area de concentragdo, enquanto no curso de Produgao
Cultural, além desta opcao religiosa nao ter sido escolhida, a segunda opg¢ao

predominante é o catolicismo.

Em relacéo a escolaridade dos pais, os dados dos estudantes de Produgao
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% concluiram o ensino médio, 10%
tem curso técnico, 8% tem ensino superior incompleto, 14% concluiram o
ensino superior, 10% tem pés-graduacao/especializagao, 1% tem mestrado,

3% tem doutorado e 1% tem pés-doutorado. Ja os dados dos alunos da area
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de concentragao nos mostra que a escolaridade dos pais vai até, no méaximo,
o Ensino Superior completo, pois 3% dos pais sao 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% concluiram o ensino superior e, por fim, 12%
dos alunos nao souberam informar o nivel de escolaridade do pai. Desde
forma, percebemos a grande diferenca do grau de escolaridade dos pais,
visto que no curso de Producao cultural os pais de 29% dos entrevistados
tem ensino superior, enquanto apenas 6% dos pais dos estudantes do ITHAC

concluiram o ensino superior.

Na escolaridade das maes dos estudantes de Producédo Cultural, 4% delas
nao concluiram o ensino fundamental, 3% concluiram o ensino fundamen-
tal, 10% tem o ensino médio incompleto, 30% concluiram o ensino médio,
10% fizeram um curso técnico, 11% das maes tem a graduagao incompleta,
15% concluiram o ensino superior, 10% tem pés-graduagao/especializacéo,
4% das maes fizeram mestrado e 3% tem pés-doutorado. Em relagéo as maes
dos estudantes do IHAC, 3% sdo analfabetas, 23% tem o ensino fundamental
incompleto, 23% concluiram o ensino fundamental, 12% tem o ensino mé-
dio incompleto, 18% concluiram o ensino médio, 9% realizaram um curso
técnico, 6% tem ensino superior completo, 3% fizeram p6s-graduacéo/espe-
cializacéo e, por fim, 3% dos alunos nao souberam responder essa questao.
Através desses dados percebemos que o nimero de maes que concluiram o
nivel superior e fizeram cursos posteriores sdo maiores nas familias dos es-
tudantes de Producéo Cultural também é maior, totalizando 32% das maes
dos entrevistados, enquanto apenas 9% das maes dos alunos do IHAC con-

cluiram o ensino superior.

A formacao dos alunos de Producéao Cultural no Ensino Médio foi, em maior
parte, integral em escola particular (57%), seguido de alunos que estudaram
integralmente em escola publica (38%), apenas 3% estudaram maior parte
em escola publica e 3% em maior parte em escola particular. A pesquisa dos
alunos da area de concentragao nos mostra dados opostos, visto que a maior

parte dos estudantes (63%) estudaram o integralmente o ensino médio em
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escola publica, enquanto 23% estudaram integralmente em escola particu-
lar, 6% em maior parte em escola publica e 6% em maior parte em escola

particular.

Em relacdo a conclusdao do Ensino médio, 99% dos alunos de Produgao
Cultural foi em ensino regular e apenas 1% em supletivo, além de que 93%
dos alunos tiveram um ensino comum ou de educagao geral, 6% em ensi-
no técnico profissionalizante e 1% dos entrevistados tiveram outro tipo de
educacao, Na area de concentracao 85% dos alunos concluiram no ensino
regular e 15% no supletivo, além de que 59% dos alunos tiveram ensino co-
mum ou de educacéo geral, 29% com ensino técnico profissionalizante, 3%
em formacao de professores/magistério/curso normal e 9% dos alunos tive-
ram outro tipo de educagao. Em ambos os cursos, a maior parte dos alunos
tiveram uma formacgdo comum e de educacéo geral, além de observamos
que ha uma maior porcentagem de ingressos no IHAC que fizeram curso

técnico e supletivo.

Para a preparacao do vestibulat/ENEM, a maior parte dos alunos de
Producéo Cultural fizeram curso preparatério (52%) enquanto, no THAC,
apenas 32% dos alunos fizeram algum tipo de curso preparatério. O resul-
tados de ingresso pelas cotas se aproximam em ambos os cursos, visto que
68% dos alunos de Producédo Cultural nao entraram pelas cotas, 25% in-
gressaram através de cotas para escola publica, preto ou pardo, 4% por ser
de escola publica de qualquer etnia e 3% pela renda per capita, enquanto a
maior parte dos alunos da area de concentracéo (65%) também néo entra-
ram por cotas, 32% ingressaram através de cotas para escola publica, preto

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

A segunda etapa da comparacao é referente as informagoes socioecondomi-
cas dos cursos em anélise. Os dados dos alunos de Produ¢ao Cultural nos
mostra que 83% dos alunos utilizam 6nibus para chegar a universidade, 8%
utiliza carro préprio, 4% vao de carro (carona) e 4% vao a pé. No area de con-
centragdo o 6nibus também é o principal meio de transporte utilizado pelos

alunos (70%) e o niimero de estudantes que utilizam carro préprio para che-
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gar a universidade é maior (14%), além disso 7% dos estudantes vao a pé, 5%
dos alunos vao para a universidade de carro (carona), 2% dos alunos vao de
bicicleta e, por fim, 2% utilizam outro meio de transporte. Através da quan-
tidade de alunos no IHAC com carro préprio podemos fazer uma analise de
consumo atual. Pesquisas como "Mudangas no Perfil do Consumo no Brasil”
(VENTURA, Rodrigo) trazem dados que apesar da ampliacdo de crédito, o
controle da inflagao, aumento da salério minimo e a expansao de progra-
mas sociais possibilitou a criagdo de um mercado consumidor em massa.
Segundo o IBGE, o potencial de consumo da classe C somou Rs$ 365 bilhdes
em 2007, um quarto da capacidade total de compra de todas as familias que
moram nas cidades (apud VENTURA, 2010, p. 4).

Na descricéo financeira que melhor descreve o caso dos alunos de Producéao
Cultural, 66% dos alunos nao possuem renda prépria e tem os seus gastos
financiados pela familia, 29% possuem renda prépria e recebem ajuda da
familia, 4% tem renda prépria e contribuem com o sustento da familia e 1%
tem outra situacdo financeira. Nos alunos do IHAC percebemos uma gran-
de diminui¢ao de caso do nimero de pessoas sem renda e que tem os seus
gastos financiados pela familia (18%), enquanto 18% possuem renda prépria
e recebem ajuda da familia, 26% tem renda prépria e se sustenta, 9% tem
outra situacdo financeira e, por fim, temos o aumento do niimero de estu-

dantes que tem renda prépria e contribui com o sustento da familia (18%).

A renda mensal familiar dos estudantes de Producao Cultural é um a dois
saldrios minimos para 15% dos entrevistados, de trés a quatro salarios mi-
nimos para 25% dos alunos, de quatro a cinco salérios minimos para 27%
dos alunos e, por fim, 18% dos alunos tem renda de seis ou mais salarios
minimo e, por fim, 14% dos alunos nao souberam responder a questéao. Os
dados coletados dos alunos do IHAC nos mostra que a quantidade de alunos
que tem uma renda de um a dois salarios minimos é maior (38%) enquanto
o nimero de alunos que tem uma renda de seis ou mais salérios minimos é
menor (apenas 3%), os demais dados s@o de 32% dos alunos com trés a qua-
tro salarios minimos, 21% com renda entre quatro e cinco salérios minimos

e 6% dos alunos nao souberam responder a essa questao.
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Nos dados sobre de que forma os alunos ficaram sabendo da existéncia do
seu curso, as opg¢oes de respostas foram diferentes em cada uma das pesqui-
sas, porém a maior parte dos alunos de Producéo Cultural (51%) conheceram
através da internet enquanto a maior parte dos alunos do IHAC obtiveram
informagoes sobre a area durante suas orientagoes (35%). O mesmo ocorre
com as informagdes do motivo da escolha do curso, visto que apenas alguns
dados se cruzam nas pesquisas. Em Producéao Cultural a maior parte dos
alunos (65%) escolheu o curso por se identificar com a profissao enquanto,
no area de concentracao, a maior parte dos alunos (28%) escolheram o curso
pois ja pretendia ir para a drea da cultura desde o inicio. Dentre os dados
em comum, sabemos que 8% dos alunos de Produ¢ao Cultural optaram pelo
curso por ja ter contato prévio com a area, o mesmo ocorre com 12% dos

entrevistados no IHAC.

Em relagdo as atividades realizadas pelos alunos durante o curso, vimos
que a maior parte dos alunos, em ambos os cursos, ainda néo estagiam. Dos
alunos de Produgao Cultural, apenas 18% dos alunos fazem estagio e, dentro
desse universo, 62% fazem estagio remunerado. Ja na area de concentragao,
apenas 23% dos ingressos ja realizam estagio e, a maior parte dos alunos
(86%) sdo remunerado pela atividade de estdgio. Em relagao ao trabalho,
sem considerar estagio, temos dados opostos quando comparamos as duas
pesquisas. Nos ingressos de Producdo Cultural apenas 25% trabalham en-
quanto nos ingressos do IHAC 70% dos alunos estéo trabalhando. Podemos
observar que esse dado se relaciona com os niimeros obtidos na renda e sus-
tento dos alunos, visto que a maior parte dos ingressos do IHAC tem renda

propria, se sustentam e/ou ajudam no sustento da familia.

Dos alunos que participam das atividades e auxilios oferecidos pela UFBA,
25% dos alunos de Producéo Cultural recebem bolsa Pibiex/Programa de
extenséo, 19% dos estudantes recebem bolsa PIBIC/Iniciacao Cientifica, 19%
sao bolsistas PET, 13% recebem bolsa por monitoria e apenas 6% recebem
bolsa do programa Permanecer, por fim, 19% dos entrevistados recebem ou-

tra bolsa/auxilio. Nos estudantes da area de concentragéo, 37% participam
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de monitoria, 32% participam de atividade de extensao, 10% de inicia¢ao
cientifica, 5% recebem auxilio do programa Permanecer, 5% sao bolsistas

PET e 11% participam de outra atividade.

Em relacdo ao desenvolvimento de algum trabalho cultural e/ou artistico,
embora as pesquisa tenham abordado de maneira distintas, os dados coleta-
dos se aproximam e podem ser comparados, visto que no curso de Produgao
Cultural 58% dos alunos nao desenvolvem trabalho artistico e na outra for-

macao 50% dos alunos também nao realizam esse tipo de trabalho.

Com os dados dessas pesquisas podemos perceber caracteristicas de um
novo perfil socioecondomico dos estudantes de graduacéo apontados no
trabalho “O novo perfil do campus brasileiro: uma analise do perfil socioe-
condmico do estudante de graduagao” (RISTOFF, 2014). Os dados dessa
pesquisa sao relativos aos primeiros trés ciclos do Enade e nos apresentam
informacoes relacionadas a etnia, renda mensal, origem escolar e escolari-

dade dos pais dos estudantes.

Em relagéo a etnia, assim como vemos dos dados coletados na pesquisa de
egressos, a quantidade de negros nas Institui¢des 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 informacgao importante da pesquisa do novo perfil e que converge
com os dados obtidos nesta pesquisa é o expressivo niimero de estudantes
com aproximadamente trés salarios minimos, o que nos mostra a possivel
dificuldade do aluno se manter no campus caso nao houvessem politicas de

permanéncia sendo postas em praticas.

Em relacéo a origem escolar, os cursos de alta demanda ainda tem maior
parte dos alunos oriundos do ensino privado, enquanto a maior presenca
dos alunos de escola publica esta em cursos de licenciatura e cursos de bai-

xa relacdo candidato/vaga.
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Por fim, um dado marcante na pesquisa dos ingressos e que também esta
na pesquisa do perfil socioeconémico dos estudantes de graduagao é que
h& uma diminuicao gradativa dos filhos de pais com escolaridade superior,

indicando que estao surgindo oportunidades de acesso as classes populares.

Andlise comparativa: egressos de Comunicagdo - Produgao em
Comunicacao e Cultura e na area de concentragao em Politicas e Gestao
da Cultura®

O presente topico tem o intuito de trazer uma analise comparativa dos dados
mais atuais, adquiridos através de aplicacao de questionario, dos egressos
do curso de Comunicacao — Producao Cultural e da drea de concentracéao do
Bacharelado Interdisciplinar em Politicas e Gestao da Cultura. As pesquisas
possuem questdes distintas, por terem sido feitas e orientadas por grupos
e datas diferentes. Porém, as questoes que forem possiveis estabelecer
relagoes, levantaremos hipdteses de discussoes para analisarmos os dois

cursos da Universidade Federal da Bahia na érea de organizacao da cultura.

O primeiro dado diz respeito a formacao dos egressos. Perguntados se a
graduac@o na drea cultural seria sua primeira formacao, 43% dos alunos pes-
quisados do IHAC afirmaram que sim, ja os alunos de Produ¢éo Cultural,

61% estavam concluindo sua primeira graduagao.

A contribuicéo dos dois cursos para a atuacéao profissional foi avaliada em
percentuais relativamente parecidos, os egressos de Producéao Cultural so-
maram um percentual de 86% que acreditaram na contribuigéo do curso
para atuacdo na area cultural. Ja os alunos que cursaram a area de con-
centracao, somaram um percentual de 78%. Induzindo dessa forma, ao
pensamento de que o mercado de trabalho absorve bem as habilidades e

competéncias desses dois profissionais da cultura.

Sobre a inser¢ao no mundo do trabalho, os dois grupos foram perguntados
de maneiras diferentes. Para os alunos de Produ¢éao Cultural, indagados

se estariam trabalhando na area de comunicagao e producéo cultural, 63%

5. Analise feita com a bolsista de Iniciagao Cientifica Fernanda Souza.
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respondeu que sim. Para os alunos da area de concentragao em Politicas e
Gestao da Cultura, a questao referia-se a inser¢ao no mundo do trabalho ou
no mundo académico, resultando em um percentual de apenas 20% inseri-
do no mundo do trabalho, a grande maioria dividia-se em outras atividades
como: especializagao, curso de progressao linear e mestrado. Podemos
perceber dessa maneira, que o aluno de Producédo Cultural busca mais a
inserc¢ao no mercado de trabalho do que o aluno da area de concentragao,
este segundo acredita em uma formacao continuada e exclusiva, o primeiro
em muitos casos, busca uma conciliagdo. Outro dado relevante adquirido
através da comparacgao das duas pesquisas, diz respeito a idade e experién-
cia desses dois profissionais. Os egressos em Politicas e Gestao da Cultura
possuem maior idade comparados aos egressos de Produc¢ao Cultural e ain-
da uma maior experiéncia anterior, mesmo que em outra area, ao entrar no

mercado de trabalho da area cultural.

A formacao técnica nao é avaliada de forma satisfatéria pelos egressos de
Produgao Cultural, 38% avaliaram como ruim, 35% como regular e 11% como
péssima, apenas 16% avaliaram como boa. Para os egressos em Politicas e
Gestao da Cultura a formacao técnica ou pratica também nao é avaliada de
maneira satisfatéria pela maioria, mas possui indices melhores. 9% avaliou

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

Relativo a formacéo tedrica, 46% dos egressos de Produgao Cultural, acre-
ditam ser uma boa formacao, 41% acham ser 6tima, apenas 13% consideram
regular. J4 os egressos de em Politicas e Gestao da Cultura, acreditam que
a formacéo tedrica é também satisfatéria, 35% acredita ser excelente , 61%

como boa e apenas 4% qualifica como regular.

Nos dois cursos, as formacoes tedrica e técnica sao avaliadas de forma pa-
recida. Para os egressos dos dois cursos a formacao teérica é boa, enquanto
falta maior técnica e prética para aproximar esse estudante da realidade do

mercado de trabalho.
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Durante a formacao, relativo as atividades extraclasse, 24% de alunos de em
Politicas e Gestao da Cultura tiveram iniciacéo cientifica, 6% participaram
do PET, 21% em projeto de extensao, 15% em monitoria, 3% em permane-
cer,6% em outras atividades nao citadas e 26% nao participaram. 48% de
alunos de Producéo Cultural tiveram iniciagao cientifica. 32% participaram
do CULT e 44% na Produtora Jr. Sobre as atividades de iniciacéo cientifica,
50% dos egressos de em Politicas e Gestao da Cultura eram bolsistas, contra
30% de Producao Cultural.

Sobre a realizagao de estagio durante a formacao, 65% dos egressos de em
Politicas e Gestdao da Cultura, afirmaram nao ter realizado, 30% realizou
estagio na area cultural e os restantes 5% em outra area. Ja os alunos de
Produgdo Cultural, 100% afirmaram ter realizado estdgio, nas areas de
marketing cultural, gestao cultural, producao de eventos, elaboracao e pla-
nejamento de projetos culturais, assessoria de comunicacéo e produgao

executiva de projetos culturais.

A ultima parte de nossa analise comparativa diz respeito aos componen-
tes curriculares obrigatérios, sendo os de em Politicas e Gestéo da Cultura:
Politicas Publicas; Teorias da Cultura; Cultura e Desenvolvimento; Gestao
de Organizacoes Culturais; Organizagdes e Sociedade. Os percentuais ge-
rais de avaliacdo dessas disciplinas sdo: 42,8% avaliam como excelentes,

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

Jé no curso de Produg¢éo Cultural os componentes curriculares obrigatérios
sao: Politicas da Cultura e da Comunicagéo; Marketing Cultural; Oficina de
Producédo Cultural; Oficina de Analise de Publicos e Mercados Culturais;
Oficina de Assessoria de Comunicagcao; Oficina de Planejamento e Elaboragao
de Projetos Culturais; Oficina de Gestao Cultural. Os percentuais totais de
contribui¢ao das disciplinas para a formacao foram: contribui¢ao muito boa
24,8%, boa 25,9%, regular 23,4%, 16,8% pouca e muito pouca 9%.

Nos dois cursos, o grau de satisfacdo e contribui¢ao das matérias obriga-
torias das formacoes sao tidas como boas, percentuais baixos as avaliam

como insatisfatoria.
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A partir da analise dos dados obtidos podemos perceber a necessidade e
eficacia da existéncia dos dois cursos, ja que o perfil dos dos egressos se dis-
tinguem no que diz respeito a idade, experiéncias anteriores no mercado de
trabalho e a busca por uma outra formacédo. Enquanto o curso de Produgéao
Cultural atrai um piblico mais jovem, sem experiéncias anteriores, a area
de concentragao em em Politicas e Gestao da Cultura atrai um publico mais
maduro, com experiéncias anteriores e que pretendem uma outra formacao
posteriormente. Os dois cursos possibilitam, portanto, uma maior absor¢ao

de alunos que pretendem uma formacéo na area de organizacao da cultura.
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Resumo

O trabalho, realizado a quatro maos numa parceria professora-
-aluna, aborda trés obras de arte performaticas: “Desajuste”,
“Dialogos Silenciosos” e “Reconhecer-se”, expostas no
Pavilhao Performance da SP-ARTE no ano de 2015. O objetivo
é propor uma reflexdo sobre a performance art e a centra-
lidade do corpo do artista em sua composic¢éo. Dialogando
com tedricos como Henri-Pierre Jeudy, Merleau-Ponty e
David Le Breton, buscamos signos e simbolos presentes nas
performances estudadas para propor uma interpretagao que
observe quais séo as principais ideias presentes naqueles tra-
balhos. A anélise permitiu que se observassem importantes
inquietacgdes dos artistas e provocagdes que os mesmos fize-
ram, em suas obras, no tocante as no¢oes de género. Além
disso, o estudo propiciou verificar a importancia do corpo do
artista como matéria-prima essencial para a execu¢ao das
performances, compondo um texto especial que é apropriado
para essas manifestacdes artisticas. Assim, conclui-se que
essa linguagem artistica contemporanea tem sido de fato um
importante veiculo de realizacéo das propostas de aproxima-

céo entre a arte e a vida.

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

Contemporanea.
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Pelo corpo interagimos com o mundo e existimos. A relagdo com o corpo
para as diferentes atividades humanas, entretanto, ¢ histérica e socialmente
determinada. Até o advento da modernidade a arte abordava o corpo como
mero objeto de estudo a ser, no méaximo, representado. Com a expansao
do campo das artes, ocorrida no século XX, os corpos do artista e do ex-
pectador passaram a ser considerados como pecas fundamentais para a
concretizag¢ao de uma composicao artistica. Nesse contexto, as propostas de
intervencao, instalagao e principalmente performances artisticas passam a
exigir a presenca do corpo do artista e interagao do expectador para que a

obra aconteca.

Nosso trabalho pretende refletir sobre as experiéncias contemporéaneas
da performance, mais especificamente sobre trés trabalhos performéticos
apresentados no ano de 2015 na mostra SP-ARTE, ocorrida na cidade de
Sao Paulo. Interrogadas sobre seus conteidos, signos e simbolos, estas per-
formances revelam representagoes culturais sobre o corpo que remetem a
reflexdes tedricas feitas por Merleau-Ponty e Henri-Pierre Jeudy, bem como

apontam para no¢oes de género, aqui discutidas a luz de David Le Breton.

Partindo de Merleau-Ponty, observamos que o corpo humano se constitui
pelo conjunto de experiéncias ocorridas no dia-a-dia e que é a partir do cor-
po que nos colocamos a mercé 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 mao, nés a conformamos a gros-
sura e a figura desse corpo e o sentimos por meio dela, sem que para
tal seja necessério pensarmos nos seus movimentos” (PONTY, 2004,

p.289).

Esse pensamento de que o corpo é suscetivel a varias interpretacées e que o
modo como o percebemos esta sempre interligado com o outro aponta ainda
para o fato de que os gestos corporais nao possuem significados em si, mas

sao compreendidos
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por um ato do espectador. Toda dificuldade é conceber bem este ato e
nao confundi-lo com uma operagao do conhecimento. Obtém-se a comu-
nicacdo ou a compreenséo dos gestos pela reciprocidade entre minhas
intengdes e os gestos do outro, entre meus gestos e as atitudes legiveis na
conduta do outro. Tudo se passa como se a intenc¢do do outro habitasse
meu corpo ou como se minhas inten¢des habitassem o seu” (PONTY,

2006, p.217).

Essa concep¢ao do corpo humano como algo que excede a pura descrigao

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

Os usos fisicos do homem dependem de um conjunto de sistemas
simbélicos. Do corpo nascem e se propagam as significacoes que funda-
mentam a existéncia individual e coletiva; ele é o eixo da relagdo com o
mundo, o lugar e o tempo nos quais a existéncia toma forma através da
fisionomia singular de um ator. Através do corpo o homem apropria-se
da substancia de sua vida traduzindo-a para os outros, servindo-se dos
sistemas simbolicos que compartilha com os membros da comunidade

(BRETON, 2007.p7).

Como se V&, a acao e interpretacao da gestualidade podem ser incorporadas
de modo quase automatico, por aprendizagens nao percebidas e que, para
além das marcas fisicas, o corpo carrega informacgoes que foram aprendidas
socialmente e que fazem parte da nossa identidade de forma muito sutil.

Entre essas destacamos também as nogoes de género, pois

As qualidades morais e fisicas atribuidas ao homem ou a mulher nao
sdo inerentes a atributos corporais, mas sao inerentes a significacao so-
cial que lhes damos as formas de comportamento implicadas (BRETON,

2007.p.68).

Desse modo, os simbolos identitérios relacionados ao corpo sédo compostos
a partir de detalhes fisicos como manchas, rugas, linhas de expressoes,
espinhas, etc. e de nogdes culturalmente construidas, como as caracteris-

ticas de género, a gestualidade, o vestuério, entre outras. Essas tultimas,
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entretanto, nao apagam o fato de cada ser humano passa por situacoes tni-
cas que, desse modo, imprimem a particularidade do seu corpo perante o
mundo. Como ensina Jeudy, o corpo guarda memorias que se revelam a
cada instante, convertendo-se, por seus sinais, em uma escrita visual que
permite a quem o observa, a principio, formar alguns julgamentos a respeito
do sujeito (1998, p.1).

Essa “leitura” passa por um processo complexo devido a forma como os
individuos se relacionam com o corpo na contemporaneidade, quando o
texto-corpo pode ser conscientemente manipulado, pois sdo inimeros os
recursos tecnolégicos que servem, atualmente, ao apagamento dos sinais
do tempo e da histéria, permitem alterar a imagem relacionada com as ex-
pectativas sociais sobre o sexo, modificam caracteristicas adquiridas por
heranga genética com tratamentos estéticos, promovendo uma vasta gama
de modifica¢des corporais. O paradoxo é que, apesar disso, como explica
Jeudy, ndo somos capazes de manter o corpo intacto para sempre, pois ele

nao é imutavel.

A arte contemporanea nao ignora essa problematica: E a partir da cons-
ciéncia do proprio corpo que o artista se apropria de sentimentos, marcas e
impressoes 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 celebragoes dionisfacas dos gregos e romanos, pelo his-
trionismo dos menestréis e por inimeros outros géneros, calcados na
interpretacéo extrovertida, que vao desaguar no cabaret do século XIX e

na modernidade ( 2002, p.41).

J& no século XX, mais especificamente em 1979, Allan Kaprow afirma em
seu trabalho Performing life que os happenings teriam lan¢ado um olhar de-
licado e critico sobre a vida, abordando o cotidiano e os atos involuntérios
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 artistico e critico que se volta exa-
tamente para a inconsciéncia e automatismo dos atos cotidianos e dialoga
com as proposi¢oes de Merleau-Ponty, uma vez que propoe atuar sobre a
situacdo vivida e transformar essa consciéncia em uma acédo performatica,
manipulando signos visuais para promover determinada leitura da realida-

de, como a “consciéncia de respirar”:

Essa consciéncia do que fazemos e sentimos a cada dia, sua relagdo com
a experiéncia alheia e com a natureza a nossa volta, torna-se, de modo
real, a performance da vida. E o préprio processo de prestar atencao a
essa sequéncia estd no limiar da performance artistica (KAPROW, 1979,

p- 115).

Como se vé, a vida do artista torna-se fonte de inspiragédo, seu corpo
transforma-se, conscientemente e de forma deliberada em um objeto da
arte, empregado por tudo o que possui de unico. Segundo Renato Cohen,
a caracteristica principal da performance é, portanto, empregar o corpo do
artista para propor situacoes que toquem “nos ténues limites que separam
avida e arte” (2002, p. 38).

A performance art possui um carater anarquico, com artistas que se
dispoem ao desconforto, partindo do que lhe incomoda e trazendo esse in-
comodo para a cena como sua verdade, imposta ao seu corpo. Marcada por
acoes efémeras, mostra-se, por sua natureza, dificil de ser dominada pelo
mercado de arte, uma vez que ainda nao se sabe como colecionar, leiloar ou
comercializar uma performance, sendo impossivel trata-la nos moldes das
demais linguagens das artes visuais como a pintura, o desenho, a escultura,

a fotografia, etc.

A despeito dessa limita¢do, em 2015, a linguagem atingiu um novo pata-
mar em termos de mercado de arte no Brasil. De carater internacional e
estreitamente ligado a producéo e venda de arte contemporanea, o evento
SP-ARTE garantiu a linguagem performética um pavilhao préprio. Durante
a feira, as performances selecionadas pela curadoria aconteceram de acordo

com um cronograma do evento, deixando de lado a apresentacao tradicional
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que geralmente acontecia ao publico apenas por meio do registro da perfor-
mance em fotos e filmagens. Com a realizagao das obras durante o evento,
garantiu-se a efemeridade, a imprevisibilidade, o controle cadtico sobre a
proposta inicial do artista e, consequentemente, evitou-se a perda de grande

parte de sua esséncia: o movimento e a experimenta¢ao momentanea.

O evento contou com a presenca da premiada Marina Abramovié, perfor-
mer sérvia nascida em 1946, com mais de 40 anos de trajetéria expondo seu
corpo em constantes experiéncias e investigagoes que testam seus limites
fisicos e mentais. Sua presenca foi um dos elementos chave para o destaque

dado & linguagem no SP-ARTE.

“Realizado em parceria com a Galeria Vermelho e o Centro Universitério
Belas Artes de Séo Paulo” o pavilhao dedicado as performances no evento
abrigou 14 trabalhos diferentes. Segundo o Portfélio de apresentacao do SP-
-ARTE, a dedica¢ao desse pavilhao a performance propiciaria o surgimento
de “um campo néo sé para a pratica, mas também para discussao da perfor-

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

Destacamos aqui trés obras expostas no Pavilhao, escolhidas em detrimento
das demais sobretudo pela grande presenca de registros disponiveis (videos,
fotografias, relatos de experiéncias etc.). Sao trabalhos que ja 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
conclusao de curso em Artes Visuais pelo Centro Universitéario Belas Artes
de Sao Paulo. Com duracdo de 40 minutos, a performance aconteceu no
Centro Universitario de Sao Paulo, de 5 a 14 de outubro, na Semana de Artes
Visuais, com o tema Performance e o corpo na arte contemporanea. Em sua

reedig@o, o trabalho foi apresentado no SP-Arte no dia 09/04/2015.
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Na reapresentacéo da performance, a artista dispos no chao 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 dgua. A acdo da artista nesse cendrio é de despir-se e, sentada
na cadeira, ir vagarosamente engessando seu corpo com a gaze, dos pés até
0 pescoco. Apds o processo, a artista se “descola” do gesso lentamente, se
levanta, veste-se e sai do espaco deixando ali a representagao do seu corpo

no gesso que a cobriu.

A segunda performance, Didlogos Silenciosos (Figura:2), de Anna Leite,
foi apresentada pela primeira vez em 2014. Nascida em 1993 na cidade de
Catanduva, interior de Séo Paulo, a artista se apresenta em seu site como
estudante do “oitavo semestre do curso de Bacharelado em Artes Visuais,
no Centro Universitério Belas Artes de Sao Paulo” (LEITE, 2015). O cendrio
de sua ag@o performatica é a instalacdo de mesmo nome, um espaco 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 utensilios domésticos de mesmo tipo. Sobre
o0 espaco, estendem-se cordas como varais. Trajando um longo vestido de
cor branca, descalga e com os longos cabelos amarrados, a artista interage
com o cenario 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 chao. 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

chumacos de cabelos envoltos em melado para o chéo.

A performance promove alteragoes no cenério e durante a acéo, além dos
gestos ja descritos, a artista tenta arrancar alguns punhados de cabelos do
chao mas, devido ao tempo de seis horas pelo qual a acao se prolonga, al-
guns se grudam, sendo dificeis de tirar. Bastante suja de cabelo e melado,
a artista afasta-se do varal, permanecendo sentada por um tempo para, em

seguida, deixar a instalagao.
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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 Universitario de Belas Artes de Sao Paulo” que
“possui formacao em fotografia pelo MAM de Sao Paulo” (FEITOSA, 2015).
A acao 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, préximo ao chao, con-
tém uma jovem em posigéo fetal. A moga 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 a¢do se resume ao caminhar do artista
arrastando esse suporte pela rua, passando por cal¢adas, atravessando ave-
nidas e realizando paradas para, por vezes, demonstrar a preocupacao com

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

Figural: Reconhecer-se
Fonte: http:/artel.band.uol.com.br/sp-arte2015-3/
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Figura 2: Didlogos silenciosos
Fonte: Jornal dia a dia (2015)

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

No ponto em que nos aproximamos das obras vale destacar a importancia
que os artistas deram a gestualidade, aos signos e simbolos que advém do
corpo, como se esse de fato se dispusesse a uma leitura nao verbal de gran-

de impacto visual.

Na performance Reconhecer-se, Mylene Signe nao oculta as modifica¢oes do
tempo sobre seu corpo. Ao desnudar-se para o publico, elabora um impor-
tante gesto simbdlico, revelando-se “como ela é” e expde com seguranca e
consciéncia a trajetéria da sua vida, que se constitui e se apresenta em seu
corpo que, colocado em evidéncia, é assumido com seus sinais e marcas.
Mas se ha a exposicao do corpo pela nudez da artista, ha que se considerar
outros signos dados pela gestualidade da performance. Paralisado pelo ges-
S0, 0 corpo remete a inten¢ao de interromper a passagem do tempo sobre si,

ainda que essa interrupcéo seja efémera e artificial. Tal atitude é coerente
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com a situa¢do do homem pés-moderno que evita o processo de envelhe-
cimento, fazendo tudo para disfarcar essas marcas, embora o corpo seja
constantemente mutéavel e, como afirma Jeudy, nao pare “de exibir seus
proprios sinais “naturais” (1998, 6). Entretanto, a forma do corpo da artista
inscrita no gesso seria, também, uma vitéria simbélica contra a passagem
do tempo, uma vez que delimita o sinal de uma presenca que, em determi-

nado momento nao existe mais.

Se o corpo, em sua nudez e suas marcas, é basicamente o tunico objeto mani-
pulado por Myllene Signe, ndo se pode dizer o mesmo de Didlogos Silenciosos,
da artista Anna Leite. Nessa performance, com o uso de objetos como co-
lheres, panelas e outros utensilios que remetem ao ambiente dos afazeres
domésticos, o espaco 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 dogura do gesto a da matéria. A presenca dos fios
de cabelos, que sao uma matéria bastante resistente, parte antes viva de
um ou mais corpos, garante uma ampla possibilidade de questionamentos,
sobretudo por sua aparente falta de conexao com os demais elementos ma-

nipulados pela artista durante a agao performatica.

Nao se pode negar a relagéo quase que mecanica entre alguns dos simbolos
manipulados pela artista e o que se convencionou chamar de “universo fe-
minino”. O espagco e os afazeres domésticos, bem como os gestos delicados,
a docura e a maleabilidade sdo comumente associados ao feminino, assim
como os longos cabelos, ainda tao ligados a identidade de género. A presenca
de todos esses elementos em um unico cendrio e compondo uma tnica a¢ao
performatica poderiam ser capazes de apenas reforgar uma viséo estereo-
tipada do “ser mulher”. Entretanto, quando se misturam os cabelos com
o melado, empregando utensilios domésticos e, quando a mistura desses
elementos é estendida em varais, a agdo 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-
comodo. Estendidos e misturados com o melado, os cabelos, parte de um

corpo, provocam sensagdes de nojo que se chocam com todos os conceitos
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agradéveis (maleabilidade, dogura, domesticidade, conforto) relacionados
aos elementos da instalacao antes da performance. Depois da agao da artis-
ta, o ambiente doméstico, os cabelos, os utensilios, 0 mel sujando o tecido
branco acabam por provocar uma duradoura sensacgao de aversao. Deste
modo, com a agao de seu “corpo feminino” que usa “roupas femininas” e
manipula utensilios do “universo feminino”, a artista confronta os este-
redtipos ligados ao género. Ao deixar o espaco, desorganizado e sujo pelas
marcas de sua atividade, a artista demonstra o caético presente na delicade-
za e gera um desequilibrio perturbador que leva a reflexao sobre a questao
de género, mais especificamente sobre os papéis, ainda hoje, destinados a

mulher no imagindrio social.

Desajuste, por sua vez, é a Uinica obra aqui estudada em que o protagonista
é um homem. O artista Jorge Feitosa nos oferece uma leitura visual a partir
da manipulacéo de signos reconhecidos socialmente e que fazem referén-
cia direta aos géneros feminino e masculino. Vestindo-se “como homem”,
de terno escuro, o artista apresenta-se completamente coberto. O corpo da
moca que carrega, entretanto, esta coberto com uma malha da cor da pele,
sugerindo nudez. Desse modo, embora a acéo se dé pelo caminhar do ar-
tista, ocorre grande destaque para a jovem que ele carrega, embora essa
permaneca sempre imével. O fato do artista carregar o corpo feminino a
partir de uma corda que liga um suporte mével ao seu quadril, mostra como
é dificil caminhar e cuidar deste corpo que é dependente dos seus cuidados,
uma vez que ele passa por lugares ingremes, precisa desviar de outros pe-

destres, de obstéaculos como lixo jogado no chao, bueiros, etc.

E bem simbélico que seja 0 homem a mover-se e duas interpretacdes nos
parecerem possiveis ao analisarmos sua a¢do. Imével, a mulher é nao ape-
nas carregada, mas cuidada pelo homem que precisa parar de caminhar
para ‘ajeita-la’ no suporte. O transporte nao é facil para o artista que cami-
nha e, nos momentos em que o artista precisa parar, expoe-se ao piblico a
dificuldade fisica de avangar carregando um outro corpo. Mas nao sé. E pos-
sivel pensar que essa a¢ao diga respeito as dificuldades do homem que vive

em uma sociedade machista, onde se espera que venha de seus esfor¢os
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o provimento dos bens para manter a mulher. Tradicionalmente atribui-se
ao homem o dinamismo, a realizacéo, a ele cabe a responsabilidade sobre
a mulher, de quem se espera uma atitude mais resignada. A visao do ho-
mem que carrega a mulher com tanta dificuldade leva a refletir sobre as
tensoes geradas pelo desequilibrio na divisao de atribui¢oes. Sugere-se que
esse desequilibrio provoca dificuldades também para os homens, que sobre-
carregados, acabam por avangar menos do que poderiam caso a mulher nao

estivesse sob sua tutela e responsabilidade direta.

Outra leitura possivel, é de que a acao de ‘carregar uma mulher’ seria
uma aluséo a dificuldade masculina de lidar com o que seria o seu “lado
feminino”, ou seja, a dificuldade de um homem em assumir caracteristicas
de delicadeza, fragilidade, entre outras caracteristicas que se atribuem a
mulher. Carregar e expor esse lado feminino implicaria, portanto, no en-
frentamento das dificuldades de lidar com ele. Para essa interpretacgao 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
vestudrio e a postura que podem simbolizar alguém seguro e protegido, mas
também podem perder sentido pela interpretacao da acao: o homem torna-
-se transparente e acessivel para mostrar ou representar o que o incomoda

nas desiguais relacoes de género.

Estas interpretagoes, baseadas na leitura dos signos e simbolos manipu-
lados pelos artistas performaticos que se apresentaram no pavilhdo do
SP-ARTE, possibilitam afirmar que, junto da centralidade do corpo do artis-
ta, as performances estudadas apresentam, como caracteristica comum, a
abordagem direta ou indireta da questdo de género. Enquanto as duas pri-
meiras sdo trabalhadas por mulheres que confrontam os signos ligados ao
feminino, seja questionando e desprezando a ideia de corpo feminino num

padrao “jovem e perfeito” ou ironizando os lugares destinados a mulher na
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sociedade, a terceira performance aponta para as dificuldades de lidar com
a diviséo entre os géneros, ja que caracteristicas atribuidas ao feminino po-

dem gerar dificuldades ao individuo que, masculino, as carrega como suas.

O que vimos nas obras estudadas foi o trabalho de artistas conscientes de
seus corpos e das construgdes sociais que os recobrem, “reconhecendo-se”,
em “dialogos silenciosos”, como verdadeiros “desajustados” aquilo que a so-
ciedade tem imposto como natural aos corpos. Nesse contexto, para além do
status de autorretrato - obviamente construido/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 as transforma-
coes. A partir do corpo, cada individuo possui varios meios de se comunicar
e essa comunicacao pode ser silenciosa, através de marcas e sinais carre-
gados na pele e dos signos e simbolos que se vao acionando para garantir
sentidos ao préprio ser. O texto/corpo pode ser lido como uma inscri¢édo 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 contemporanea, a performance é a linguagem que mais se apropria
desses textos particulares, inserindo-os em novos contextos de expres-
sao artistica e expondo-os em sua completude. Com o crescimento da
importancia das performances na arte contemporanea, vemos também o
reconhecimento da importancia desses corpos/textos que pensam sobre si,
se transformam e se apresentam de modo tnico, como verdadeiras obras

de arte.
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0S MUSEUS LOCAIS E 0 PATRIMONIO LANEIRO
ENTRE AS BEIRAS E O ALENTEJO

Ana Isabel Albuquerque

Universidade da Beira Interior

Resumo

A histéria da indistria da l1a na Beira Interior e Alto Alentejo
gerou instituicdes museoldgicas tradutoras desse perfil. Os
acervos, as competéncias dial6gicas e o envolvimento das co-
munidades suscitaram reflexao. Os casos estudados foram o
Museu de Lanificios da Universidade da Beira Interior como
vortice da induastria dos lanificios, centro de investigacéo,
e elo ao ensino superior; o Museu de Tecelagem dos Meios
(Guarda) e o Museu da Tapecaria de Portalegre — Guy Fino

como representantes das produgdes artesanais e artisticas.

A comunicacdo é nuclear na transmissao da histéria e pa-
triménio. O museu como espago de comunicagao (de Francisca
Hernandez) e o conceito “Nova Museologia” surgem como
reavaliadores da estrutura e da misséo. Para Joan Mestre e
Nayra Molina, o museu local é a Cinderela da cultura. Este
- enquanto motor local, produtor de memoria e de valor patri-
monial e identitério, prestador de servigos culturais e produto
turistico — esta dependente, segundo Fernando Moreira, da
ligacdo com as populagdes e culturas locais, apelando a au-
tenticidade. O Novo Museu lida com a interactividade (novas
tecnologias), experimentagéo e servigo ao piblico em geral
e a comunidade em particular. No inquérito distribuido pe-
los trés museus identificaram-se, por exemplo, lagos com o
pastoreio, oficios industriais, artesanato, arte; e uma insu-
ficiéncia informativa sobre a temaética e a interligacdo entre

estes polos.

Palavras-chave: Museologia, Patriménio local, Comunicagao,

Téxteis, Comunidade



0 museu: entre a historia dos lanificios e a comunicagao de patrimonio

A amplitude histérica da inddstria téxtil portuguesa é sobejamente conheci-
da e reconhecida a nivel nacional e internacional. Pronunciou-se a la como
patriménio com impacto na construcédo identitaria do povo portugués, e
questionou-se, assim, qual a oferta patrimonial do Interior do Pais e o en-
volvimento das comunidades com ela. No campo da museologia, a literatura
cientifica sobre os pequenos corpos culturais laneiros nao é quantitativa-
mente satisfatéria. Definiram-se, por isso, trés casos de estudo: Covilha,
Meios (freguesia da Guarda), e Portalegre, com aplicacdo de inquéritos
aos visitantes, observacao presencial e entrevistas a técnicos, procurando
também, dentro das percentagens e dos niimeros crus, o envolvimento,
a receptividade e a empatia. E o Museu de Lanificios da Universidade da
Beira Interior (UBI — Covilha) que tem liderado a investigacéo e a publicacao
de obras sobre a histéria dos lanificios. Esta regido da serra da Estrela é a
“chave para perceber o pais” (MADUREIRA, 1997: 368), sem desmérito para
os ecos a sul (veja-se que a Real Fabrica de Lanificios de Portalegre era alvo
do piropo: a mais moderna das manufacturas dos lanificios na época da sua

construgao).

De Jorge Borges de Macedo a Elisa Pinheiro, conhece-se uma Covilha como
o motor da histéria dos lanificios em Portugal; e o “epicentro” dos “panos
de 187 para Nuno Luis Madureira (1997: 369). Desde a Idade Média que a
populacéo se entregava, em avida producao e comercializagao, aos fios e
panos. Hoje, a heranga tem ber¢o pombalino. O centro da cidade da Covilha
era bombeado pela manufactura que fazia circular uma dindmica mano-
brada por ela, irradiando néo s6 pelo distrito de Castelo Branco como pelas
outras duas regioes, numa rela¢do intima, como os autores citados, entre
outros, o provaram, procurando conjugar as especificidades de cada uma
para se extrair da la um produto inigualavel. Por varias vezes, Portugal teve
como porto seguro o Interior (apesar de cronicamente interiorizado) — local
do solsticio industrial téxtil. E nele cresceu uma industria que acabara por

internacionaliza-lo internamente, ao chamar a Covilha a Manchester portu-
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guesa; e, noutro sentido, ao apostar num produto inovador como é o caso
da tapecaria de Portalegre. A qualidade dos tecidos nacionais chegou a ser

considerada superior a dos ingleses, ainda na época de marqués de Pombal.

A 14, a historia e o patriménio, bem como o interesse em preserva-los apro-
ximam a Beira Interior e o Alto Alentejo. Dai, se encontrarem nessas regioes
institui¢oes que cresceram com esse objectivo, como o museu. Procurou-se
perceber qual 0 amago 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 publico: a comunidade onde esté inserido.
Quis-se perceber se existe vinculo, isto &, se lhes é reconhecida a importan-

cia que os museus pretendem dar aquilo que guardam e expoem.
A importancia do museu local

Francisca Hernandez publicara, em 1998, uma obra com um titulo sinte-
tizador e esclarecedor: El museo como espacio de comunicacion. O museu
ndo é apenas mais um meio de comunicacéo, ¢ um meio que engloba vérios
meios, assumindo-se como um espaco 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. E aos conterra-
neos que mais interessa conservar o seu patriménio. Quanto a capacidade
significante do museu, das suas formas de transmitir informacao e dos di-
ferentes suportes que fazem circular as mensagens, a verbalidade nao pode
monopolizar aquilo que se entende por comunicacao, e, por isso, surge em
lugar destacado a comunicag@o da prépria construcéo; dos objectos nela
presentes e a sua disposi¢do no espaco, que leva a dois tipos de relagao: en-
tre os proprios objectos e entre estes e o espago; e também a comunicacao

dos individuos, que se manifestam mesmo nao verbalizando.

Aquilo que o museu é s6 ganha sentido quando o individuo interage com ele.
A teoria da Nova Comunicagdo tem como premissa-mestra a inequivoca “im-
possibilidade de ndo comunicar”. (WATZLAWICK, BEAVIN, e JACKSON,
2007: 44) A “relacdo” é, para a Pragmatica da Comunicagao Humana, o

segundo axioma. O Homem, enquanto agente social e parte dessa socieda-
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de, é, por um lado, uma pec¢a fundamental para a dindmica do todo e, por
outro, um ser que se relaciona com esse todo. S6 partindo dessa relagao
se podera compreender a si mesmo. Por esse motivo se real¢a a impor-
tancia da comunicacao nas relagoes, uma vez que suscitam determinados
comportamentos. O museu é um organismo linguistico, e, como tal, pos-
sui uma sintaxe (estrutura e organiza¢do), uma semantica (significado) e
uma pragmaética que acontece no momento em que o individuo participa e
interpreta a significacdo do edificio — uma depuragao semiética também o
atesta. O mesmo se aplica as exposi¢oes. O museu é um espaco dialogan-
te, de sociabilizagao e de encontro. A bibliografia produzida pela American
Association of Museums concorre, cada vez mais, para a ideia de didlogo
entre museu-publico-localidade, e atribui ao primeiro um papel activo (de
responsabilizagao) no que diz respeito aos problemas e contrapartidas dos
restantes porque fazem parte da sua dindmica vivencial. Os museus e as
exposi¢coes tém os seus proprios discursos, nos quais se pretende fazer
prosperar, por um lado, o espirito critico, inquisitivo e experimental; e, por
outro, a criatividade, a imaginacéo e a diversidade. Assume-se como espago

de partilha e de criacao de novas experiéncias e de liberdade.

Nos casos do Museu de Lanificios da Universidade da Beira Interior, do
Museu de Tecelagem dos Meios (Guarda) e do Museu da Tapecaria de
Portalegre — Guy Fino, os trés habitam edificios de pendor histérico: os dois
primeiros ligados a tematica que lhes define a sua missao — ambos em anti-
gas fébricas; e, no caso de Portalegre, instalado numa casa que pertencera
a uma familia nobre. Todos referenciam o patriménio local, aludem a uma
identidade, e nao é por desempenharem, hoje, outras funcées, que o museu-
-edificio perde o seu significado. Como foi referido, nos dois primeiros casos,
as mensagens veiculadas pelo acervo nao estao desfasadas da significagao

dos edificios.
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0 segundo naipe de fungoes: interpretar (para) e servir

O museu-de-todos-e-para-todos, que vérios autores vém discutin-
do (Francisca Herndndez Herndndez, Luis Alonso Fernéndez, André
Desvallées, Joan Santacana i Mestre e Nayra Llonch Molina, Edward P.
Alexander e Mary Alexander, Mario C. Moutinho, Judite Primo, Cristina
Bruno, Fernando Jodo Moreira, entre outros), oferece o grande desafio: quem
sao todos? E como ser museu para eles? O museu p6s II Guerra Mundial é
um novo museu que acompanha uma Nova Museologia, na qual o individuo
desfaz a sacralizacao do objecto, e se emancipa, reage e interage. Fala-se,
pois, de um interesse pelo “objecto-interactivo”, segundo Hernandez. E esta
proximidade que se vem construindo com o museu, a exposicao e o objecto
atrai o assunto tecnologia, fermentando um caracter persuasivo, dissuasor
e inebriante. (FOGG, 2003)

A fusdo dos multimedia, informatica, meios audiovisuais, edicao e digital
suscita reflexao sobre a tecnologia-da-distancia. Isto é, a Internet possibilita
ver aquilo que antes s6 era possivel presencialmente. Dé-nos conhecimento
dessa existéncia, mas s6 fisicamente é confirmada e autenticada. Contudo,
se se olhar a rotatividade das tapecarias do acervo do Museu da Tapecaria
de Portalegre — ver ao vivo uma tapegaria de quatro metros nao é o mesmo
do que ver a sua imagem num ecra —; ou ver e escutar um tear em funcio-
namento, o cobertor a ser tecido e sentir o cheiro da la; ou presenciar um
objecto de toneladas, literalmente, de décadas de existéncia (a caldeira De
Nayer de 6,35 m de altura ou as estruturas arqueoldgicas da tinturaria oito-
centista do Museu de Lanificios), a experiéncia é diferente. De acordo com
Mestre e Molina, “a melhor exposi¢ao permanente é aquela que vai mudan-
do continuamente”, habilitando-se a mais bem ripostar contra a expressao
0 que foi visto estd visto. Neste aspecto, o Museu da Tapecaria de Portalegre
soube dar-lhe uma solugao condizente, em parceria com a Manufactura de

Tapecarias de Portalegre.

Ana Isabel Albuquerque 679



Um dos aspectos mais repetidos pelos vérios autores consultados foi a
primordialidade de se conhecer o piblico, as suas necessidades e os seus
interesses; e, por antecipagao, 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 a sua esséncia e as suas caracteristicas e as do seu publico. Deve, por
isso, haver um planeamento racional e também criativo para que os pontos
fortes suplantem as fragilidades. Veja-se que o Museu de Lanificios liderou
um projecto ibérico sobre as rotas da transumancia (concluido em 2011), e
é um centro manufactureiro de investiga¢ao, integrado numa institui¢ao de
formacao superior que vem refor¢ar essa mesma actividade — onde inclusi-
vamente ambos os espacgos se fundem em corredores comuns. Ja o Museu
de Tecelagem dedica-se a producéo artesanal, representada pelo cobertor
de papa, em teares manuais com cerca de 120 e 150 anos, que continuam
a laborar pelas maos de um tecelao residente. E 0 Museu da Tapegaria de
Portalegre exibe um dueto criativo mais elaborado entre a artesa e o artista.
As tapecarias artesanais rapidamente se transformam em obras de arte,
sendo o que tem mais visitas (dos trés) de outras nacionalidades (11 em 27

inquiridos).

Manuelina Candida (2003) entende a perspectiva do arquitecto argentino
Jorge Enrique Hardoy, no sentido do dever de mudar o museu enclausura-
do - néo no tempo, mas no conceito. Ha que rejeitar o museu amorfo, isto
é, “expor os problemas criticos da sociedade”, compreendé-los, e levar a
mudangas sociais e politicas. (p. 42) Do espirito revolucionério de Hardoy
é-se transportado para o pensamento de Stanislas Adotevi, filésofo francés,
norteado pelas capacidades criadora e pedagégica de que os museus se de-
vem munir e pela funcéo de instrumento de progresso, sendo inspiradores e
“lugares de profusao cultural”. (Idem: 43) As missivas de ambos convergem
para o ponto critico da museologia actual: a defini¢ao da missdo do museu e
do Homem. O museu deve procurar criar afinidade com o individuo e com
o territorio (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, reconhecivel, fraterno, de coesao da comunidade, ao qual
retorna. Neste sentido, Hugues Varine-Bohan (CHAGAS, 2002; CANDIDA,
2003) reformula a equagao museolégica: fenece o “Museu Tradicional = edifi-
cio + cole¢@o + piblico” e apologiza-se o0 “Ecomuseu/Museu Novo = territrio
+ patriménio + populacéo”. A par da interdisciplinaridade, da investigacao
e do ludismo, os profissionais devem capacitar-se cientifica e tecnicamente,

perspectivando desenvolvimento e cativando a participagao de jovens.

A experiéncia museoldgica na Covilha, Guarda e Portalegre e a prestagao
de servigos culturais e valorizagao local (proposta turistica)

Numa analise global dos resultados dos questionarios aplicados nos trés
museus, conclui-se, primeiramente, que sao os adultos em idade activa (en-
tre os 46 e os 65 anos) e com formacéo superior (50 num total de 75) que
engrossam a maior fatia de visitantes. A sugestao de conhecidos é a princi-
pal forma de primeiro contacto com estas institui¢oes, e, por consequéncia,
a motivagao da visita. Porém, os visitantes assumem um interesse pessoal
pela tematica, revelando ainda uma ligacao dos préprios ou de familiares
ao mundo dos lanificios (excluindo-se, neste ponto, 0 Museu da Tapegaria
de Portalegre): alguns sdo profissionais ligados a tecelagem ou as artes
decorativas; outros tém familiares directos enlacados a esse oficio, ao da
pastoricia, ao operariado téxtil e a propriedade de industrias de lanificios. A
organizacao das exposi¢des, os objectos e a diversidade tiveram notagéo po-
sitiva por parte dos visitantes, bem como a organizacao dos espagos dentro
dos museus e a arquitectura das infra-estruturas. Ja as novas tecnologias
da informac@o e da comunicacéo tém um posicionamento destacado naquilo
que poderia ser melhorado, mas o maior investimento, sugerem, deveré ser
empreendido em mais informacao acerca das colec¢oes e da existéncia de

institui¢oes similares.

Sem a espectacularizacao oferecida pelos media (decisores, bastas vezes,
nas escolhas) que se ocupam de zonas mais abonadas que agambarcam a
procura, estas pequenas células resistem como expressao cultural e etno-

grafica. Quando bem estruturados, os museus locais sao exemplares de
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autenticidade e provas da histéria local. Permitem aceder a um tipo de fon-
tes e de informacao, por vezes na primeira pessoa (operarios, tecedeiras,
etc.), que dao substéancia ao passado do colectivo, permitindo-lhes falar dele

e estuda-lo.

Porque ndo incluir na imagem serrana estes complementos culturais que
mostram aquilo que o local mantém e o que ja perdera? Os museus mantive-
ram, até ha pouco tempo, um distanciamento relativamente as actividades
econdmicas, ao turismo e ao desenvolvimento real, segundo Fernando
Moreira (2008). Era preciso, portanto, aproxima-los da populacao e da cul-
tura locais, do auténtico e dos recursos internos. E esta sensacio de pureza
e de verdade que mais atrai os turistas exigentes porque nao pretendem
um produto repetitivo, deslocado, padronizado, inverosimil e falsificado, ca-
racteriza Moreira. Querem conhecer a verdadeira cultura local, e ndao 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 conclusoes da sua tese de doutoramento adequam-se
aos museus-casos-de-estudo, acreditando na viabilidade e em trabalho ja
concretizado. Ou seja, “os museus podem efectivamente contribuir para
a ascensdo e afirmacao de um novo modelo de desenvolvimento turistico
mais esclarecido, menos depredador e mais sustentavel” (MOREIRA, 2008:
594-505).

Mestre e Molina chamaram-lhes “Cinderela”. Museus menos abencoados
pelos or¢camentos governamentais, menos capazes (de recursos humanos e
materiais) de programacoes mediaticamente espectaculares. Contudo, nao
deixam de ser poélos (pocoes) capazes de intervir, transformar, servir a co-
munidade. Ao museu cabe observar analitica e prospectivamente a oferta,
as infra-estruturas e as actividades culturais e ludicas ja existentes e que
lhe estao préximas. Produzir com qualidade, investir num caracter de uni-
cidade e enquadré-los na contemporaneidade, ao contrario de uma actuacao
solitaria, maioritariamente desencontrada. Museus comunicantes como es-
tes devem sé-lo, também, em coordenagao com outros museus (nacionais e

internacionais) e entre estes e outros organismos.
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Numa perspectiva de esfor¢os combinados, defendendo a ideia de que o
turismo é um projecto em rede, surge a proposta de Trés destinos, um itine-
rario orientada pelo tecer de trés linhas de actuagao: i) um conluio salutar,
proximo e activo entre os trés nicleos museoldgicos e entre estes e as suas
comunidades. Produzindo, em cooperagéao, mais investigagao e informacao
sobre o patrimoénio da 13, os acervos e sobre a filiagdo destes museus com
o tema (uma das fragilidades evidenciadas no inquérito e o gume da comu-
nica¢do do museu). Apenas oito pessoas (das 75 inquiridas) indicaram ter
visitado espacos semelhantes, e, por outro lado, 36 das que néo o fizeram
manifestaram interesse em fazé-lo, assim deles tenham conhecimento.
Veja-se o fio condutor que une os trés museus: na Covilha, estuda-se e
apresenta-se a industria téxtil numa perspectiva globalizante; a especializa-
¢do dos Meios (Guarda) centra-se no oficio da tecelagem; e, em Portalegre,
depara-se com a concepgao artistica dessa matéria-prima. ii) Dado que os
visitantes sentiram a presenca fragil das novas tecnologias da informacéo
e da comunicacéo, urge criar possibilidades dialégicas: introdugao (e even-
tual criagao) de tecnologia (da linguagem), respeitando a adaptabilidade
ao tipo de publico e ao acervo de cada institui¢ao, que permita auxiliar na
compreenséo da tematica e das colecgdes. iii) Promocéo dos recursos e das
produgdes locais ligados ao téxtil na Beira Interior e Alto Alentejo, nas suas
expressoes artesanal, artistica, entre outras. Portanto, um turismo do téx-
til destes trés distritos materializado num efectivo roteiro/circuito turistico
coeso e integrador, anexando-lhe amenidades como o espago natureza (serra
e campo), gastronomia, produtos tradicionais locais, actividades-aventura e
sossego, circuitos fotograficos de patrimoénio industrial téxtil, entre outras.
Um produto singular diferenciado que conduza atractivamente as pessoas
ao Interior (as cidades em questao, as trés regides), aos museus de peque-
na dimenséo, aos téxteis e ao que poderao proporcionar. E, nesse sentido,
extrapolar as fronteiras regionais e nacionais. Os resultados do inquérito
sao favoraveis. A satisfacdo é geral pela visita aos respectivos museus, as

regioes, e ao assunto em si.
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Nestas institui¢coes educativas, a preservacdo, recuperacao e/ou reconsti-
tui¢@o de estruturas e a conservacdo e a exposi¢ao de acervo sao comuns;
também a recolha, a documentagéo, a organizacédo e difuséo de proces-
sos, técnicas e informagao sobre a aura dos lanificios que caracteriz(ou)a
as localidades e as regioes se verifica. E, todavia, no Museu de Lanificios
da UBI que esses dados se tornam substanciais com a ac¢ao do Centro de
Documentacao/Arquivo-Histérico e da investigagao ai concentradas, usu-
fruindo do préprio corpo cientifico universitario que o rodeia. Até ha pouco
tempo, com uma licenciatura dedicada a Engenharia Téxtil, que, acompa-
nhando o desfalecimento da industria na regiao, foi deixando sementes em

Design de Moda, por exemplo.

“Cada vez mais, os museus sao considerados institui¢oes que prestam servi-
Cos e, por esta razao, necessitam, cada vez mais, de envolver conhecimentos
de areas como a gestao da inovacéo, o marketing, o design e as novas tecno-
logias da informagéao e comunicagao [sic]” (MOUTINHO, 2007: 41). O autor
insiste na reavaliacao do perfil dos museus, enquanto entidades prestadoras
de servigos culturais, para que assim possam integrar o sector (tercirio)
que assume progressivamente maior predomindncia na economia mun-
dial. O Museu da Tapecaria recebeu o Certificado de Exceléncia Tripadvisor

2015, atribuido de acordo com a avaliag@o feita pelos turistas.

Varine-Bohan (in CANDIDA, 2003) alertou, no entanto, para a demagogia
do turismo, questionando a quem se destina a heranca: aos fluxos que a
hotelaria e a restauracdo movem? Da analise, 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 definigao a
queima-roupa de museu local é a de pequeno-espago-com-alguns-objectos-
--maioritariamente-etnogrdficos-e-arqueoldgicos-de-uma-pequena-localidade
porque entende-se local como sitio, terra, lugar de pequenas dimensaes (e
é-0), mas nao é compreendida a semantica de expressdes como da/relativo
a localidade, da/relativo a terra. Conclui-se que existe de facto uma nova ge-

racdo de museus locais (visivel nas experiéncias 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, ha sinais de reposiciona-

mento ideolégico e cultural dos museus locais.
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Sitios da Internet e outras recolhas

Manufactura de Tapecarias de Portalegre, Portalegre. (Disponivel em http:/
www.mtportalegre.pt/pt/)

Museu da Tapecaria de Portalegre — Guy Fino in Camara Municipal de Por-
talegre. (Disponivel em http://www.cm-portalegre.pt/page.php?pa-
ge=618)

Museu de Lanificios da Universidade da Beira Interior, Covilha. (Disponivel
em http://www.museu.ubi.pt/)

Entrevistas a Luis Costa e Paula Fernandes, técnicos responsaveis pelo Mu-
seu de Tecelagem (Meios — Guarda) e pelo Museu da Tapecaria de

Portalegre — Guy Fino (Portalegre) respectivamente.
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MAPEAMENTOS DAS SINERGIAS ENTRE
CULTURAS E ARTE NO CONTEXTO DAS
MIGRAGOES CONTEMPORANEAS:
CASOS DEESTUDO

Ana Nolasco

Escola Superior de Educagao de Lisboa

Culturas em transito

Raymond Williams, em The Long Revolution, operou
uma viragem do conceito elitista e abstrato de cultura
para uma concecao 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 tltima analise, uma linguagem gestual, ge-
radora de um conjunto de saberes, tanto relativamente
ao modo de produgao de objetos, como quanto ao seu
uso, sendo sedimentada pela tradigao e tornada consen-

sual através dos discursos de atribuicéao de sentido.

Esta viragem marcou uma diferenca relativamen-
te a uma conceg¢ao de cultura separada do quotidiano
e circunscrita a materiais duradouros, destinados a
entrarem nos livros de Histéria. Alguns teéricos 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 visoes do mundo “feudal” e “bur-
guesa”, respetivamente, e Hauser, em Histéria Social da
Literatura e da Arte, relaciona as manifestacoes artisti-

cas com os fenémenos socioeconémicos.



Em The Work of Representation, 1957, Stuart Hall, que se insere na linha
de Raymond Williams, parte também da consideragao da cultura enquanto
“significados partilhados”. A atribuicao de sentido as 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-
¢do, conceito central para Hall. O reconhecimento partilhado do significado
das coisas é um processo em continua negociacéo no xadrez do tecido social
e torna-se parte integrante do processo de construg¢ao da identidade de uma
comunidade, conferindo, assim, consensualidade as fronteiras entre nés e
os outros e definindo o conjunto dos verosimeis possiveis, 0 mundo do real

partilhado.

Muitos historiadores tém sublinhado a necessidade de analisar as diferen-
tes histérias possiveis e as diferentes formas de as escrever, seja do ponto
de vista laico, religioso, europeu, indigena, mestico, etc. Assim, surgiram
novos conceitos numa tentativa de conceptualizar a diferenca, como a ideia
de “hibridizacao”, ou de “tradugao cultural”, valorizados por Homi Bhabha
na critica do pés-colonialismo. Neste contexto, surgiu o termo “criouliza-
¢a0”, langado pelo antropélogo sueco Ulf Hannerz como forma de pensar os
encontros entre diferentes culturas, tendo sido, no entanto, alvo de critica
pois pressupde uma pretensa fusdo “harmoniosa” entre culturas, sem man-
ter a integridade dos seus elementos e obliterando os conflitos que sempre

fizeram parte, historicamente, desse processo.

A valorizacao da miscigenacao 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 sociélogo cubano Fernando
Ortiz foi responsavel pelo termo “transculturagao”, ao invés de “acultu-
racao”, concebendo o primeiro como uma troca de influéncias reciprocas
entre culturas em lugar da influéncia unidirecional, do colonizador para o

colonizado, supostamente para lhe trazer a civilizagao.
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No contexto luséfono, Freyre veio a ter uma grande influéncia ao definir a
cultura brasileira como uma cultura hibrida que fundia harmoniosamen-
te os elementos de Africa, de Portugal e dos indigenas americanos. Esta
harmonia seria decorrente do facto de os portugueses terem feito uma colo-
niza¢ao, mais branda, diferente da dos outros europeus, dada a sua origem
ser constituida, na sua génese, por uma mistura étnica entre arabes, judeus
e ocidentais, a qual estaria na base de uma pretensa “esséncia” portuguesa,
benevolente e tolerante. Esta teoria foi rejeitada durante o periodo salazaris-
ta devido a renegar uma pretensa esséncia 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 existéncia das
colénias, renomeadas como o “ultramar”, como forma de adocar o processo
de colonizagao perante uma Europa pés Carta da Organizacao das Nagoes
Unidas, criada em 1945, que proclamava o direito a autodeterminacéo dos

povos.

Quer seja utilizada pelos discursos nacionalistas a fim de legitimar a colo-
nizagdo, quer seja como critica ao mesmo nacionalismo, esse argumento,
denominado luso-tropicalismo, revela uma verdade, para alguns, inconve-
niente: o facto da histéria dos estados-nac¢oes do ocidente nunca ter sido
etnicamente pura. Sdo, sem exce¢ao, o produto de conquistas, absor¢des de
um povo por outro, hibridos étnicos. E 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-
dicoes inventadas, a fim de projetar, até a um tempo mitico, uma aparente
continuidade ininterrupta e homogénea. Na realidade, sao, no fundo, estes
cruzamentos, que fazem mover a cultura estimulando sucessivas inovacoes
que depois se sedimentam até se tornarem, aos olhos dos préprios, parte

integrante da sua cultura.

Tais cruzamentos sao facilmente identificaveis nos habitos culinarios, como
nota Akhil Gupta: “no Sul da Asia, a dieta dos pobres compde-se em grande
parte de pimenta-malagueta e batatas (e, em algumas partes do subcontinen-

te, de tapioca), culturas essas levadas para a India 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 compée-se de produtos oriundos
do Novo Mundo: pimenta-malagueta, batata, tomate, milho, amendoim e
caju. Frutos, tais como o anands, a papaia, a néspera, a goiaba, o abacate
e 0 maracuja também foram introduzidos nas culturas culinarias e nos ha-
bitos alimentares dos asiaticos do sul, embora estes considerem a maioria
destes produtos como tradi¢oes herdadas [...] Do mesmo modo, associam-se
a massa e o molho de tomate as grandes tradi¢oes de cozinha italiana; no
entanto, os europeus s6 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 gramatica decorativa dos paises onde se estabelecia
e com as técnicas dos artesdes locais o que é bem patente no mobiliario indo-
-europeu, ou, ainda, importando, entre outros, modelos de decoragao de
tapetes. Os resultados dessa mistura sao hibridos na sua génese e cobrem
um arco de influéncias reciprocas que vao da Europa, a China, a Africa e ao
Brasil, constituindo, essa mesma miscigenacao, a riqueza das artes decora-

tivas em Portugal.
Migragoes contemporaneas /Novas identidades

A Histéria sempre assistiu a movimentos de grandes migracoes, como as
dos escravos, dos colonos e dos migrantes laborais. Atualmente, como sa-
bemos, assistimos a uma nova crise de migracao, dos paises do sul para a
Europa, em que as populagdes séo coagidas devido a guerra e as miseraveis
condi¢des materiais existentes, em parte, situa¢oes provocadas pelas politi-
cas dos paises desenvolvidos do hemisfério norte. Para estes deslocados nao
faz sentido falar em globalizacao uma vez que nao usufruem das vantagens
da mobilidade (voluntaria), da velocidade de informacao e das transagoes co-
merciais trazidas por ela. A narrativa da globalizagao é utilizada do ponto de
vista de quem usufrui das vantagens. Mas, ao contrario do que geralmente

se pensa, a propor¢ao de migrantes contemporaneos nao é superior a que se
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registou noutros periodos da Histéria, como, por exemplo, no séc. XIX, em
que houve um grande éxodo populacional europeu nao s6 para as Américas

mas, também, para a Austrélia, Nova Zelandia e Africa.

A aceleracao da velocidade e a instantaneidade da comunicacao tiveram
também por efeito a abolicdo do espago como de territério. Ulrich Beck e
Elisabeth Beck-Gernsheim (2002) consideram que aquilo que caracteriza a
sociedade contemporanea é o facto de as pessoas nao se definirem segundo
categorias ‘fixas’ de classe social, residéncia, profissao ou parentesco, mas
segundo a mobilidade e aquilo que projetam. O que é novo na globalizagao,
a partir do final do séc. XX é, por uma lado, a discrepancia entre apregoar o
universalismo dos direitos do homem e restringir os movimentos das popu-
lagoes dos paises menos desenvolvidos para os paises mais desenvolvidos
e, por outro, o facto de uma camada das geracoes mais recentes ser aquilo
que poderemos designar de transmigrantes no sentido em que sentem, de
igual modo, uma pertenca cultural a diferentes nagoes sendo, na sua géne-
se, constituida por elementos de culturas diferentes e cuja identidade é um

processo em continua COIISU’U(;E;O.

Esta nova pertenc¢a cultural é emergente em alguns artistas da geragao
mais recente, cuja biografia tem sido marcada, de uma ou de outra forma,
pela didspora ou pelo deslocamento, como é o caso, entre outros, de Angela
Ferreira, Inés Botelho, Francisco Vidal, Ménica Miranda: a reflexao ja nao
se faz, como anteriormente, sobre uma outra cultura de origem pois, devi-
do a mobilidade gerada pela globalizagao, as identidades sao elas mesmas
constituidas por elementos de varias culturas, nao havendo lugar para uma

“saudade” de uma cultura original que se tivesse deixado para tras.
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Diaspora e mobilidade na obra de Modnica de Miranda

Still da video instalagao Once upon a time, 2013 at Carpe Diem, Lisbon

Neste contexto, analisaremos aqui, como estudo de caso, a obra da artista
Moénica de Miranda que explora as no¢oes de transculturalidade, didspora,
auto-etnografia, criando ligacoes entre diferentes realidades culturais atra-
vés de video-instalagoes, 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

Monica 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 agao no pretérito passado através de um narrador, figura importante
da tradi¢éo oral que, através do seu testemunho, comprova a realidade dos
acontecimentos. Ménica de Miranda, ela prépria resultado do cruzamento
de diferentes culturas - luso-afro-brasileira e londrina -, reinventa aqui o seu
proprio passado em diferentes locais e culturas, misturando o documen-
tario e a ficcdo, sob a forma de um diério pessoal, de um pseudo-album e

arquivo de familia, foto e videografico.

O projeto é formado por uma website (Www.o-tu.org), e um conjunto de tra-
balhos fotogréficos, de videos e de instalagoes, que se faseou em trés partes.
A primeira, com titulo homénimo do projeto e que foi exposta na galeria
Carpe Diem, Lisboa, é constituida por um video triptico mostrando fragmen-
tos de imagens em transito através de locais ligados a biografia da artista,
0s quais se situam em trés continentes distintos: Rio de Janeiro (Brasil),
Luanda (Angola), Mindelo (Cabo Verde), Londres (UK) e Lisbhoa (Portugal). O
video cria uma narrativa nao linear que evoca o tempo perdido nos inters-
ticios de acoes realizadas no quotidiano, retragando o que a artista designa
de geografia emotiva (De Miranda 2013:94), ou seja, 0 mapeamento de me-
morias emotivas associadas aos lugares. O fio da narrativa estende-se por
varias geragoes descrevendo, como a artista afirma, “liricamente a perda e a
dor da separacao, tecendo o fio, de uma geragao para a outra.” (De Miranda
2013:95)

Ménica 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 constituida por um diptico

onde “the fluvial port and a stationary cargo ship become the stage for me-
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taphorical transits” (onde o porto fluvial e o navio de carga se tornam num
palco de transitos metaféricos) (De Miranda 2013:95). Foi neste local que se
deu inicio a didspora tanto dos colonizadores, para realizarem o comércio e
dominarem o territério, como dos colonizados. Lisboa era o local onde, no
Renascimento, chegavam e partiam os navios para Africa, Brasil, e india e
onde se deu inicio ao comércio de escravos, pilar da consolidagao da expan-
sdo maritima, ato fundador da atual lusofonia que une os povos de lingua
portuguesa. No entanto, como nota a prépria artista, o lusotropicalismo de
Gilberto Freyre origina uma ambiguidade que contamina as fronteiras en-
tre o seu proprio passado e a histéria coletiva sedimentada pelas geracoes
(De Miranda 2013: 86).

Still from the video Once upon a time, 2013

Num cenério deserto e noturno de uma viagem maritima, onde as perso-
nagens, como sempre em Once Upon a Time, deambulam sés, a bragos,
com o seu proprio destino, uma mae, a filha e um amor perdido tornam-se
na metéfora da condi¢do melancélica da diaspora, do nao-lugar entre cul-
turas diferentes, no compasso de espera entre chegadas e partidas. Este
nao-espaco é também um local privilegiado para a introspecédo, na medi-
da em que esta liberto das condicionantes do acaso e da historia ligada ao
espaco e ao tempo que aqui sdo colocados em suspenso, permitindo uma
distancia sobre os mesmos. As duas personagens, uma masculina e outra
feminina, sdo também, como a artista afirma (De Miranda 2013:59), uma
metafora da divisao do eu, o qual, neste espaco de introspecao, se vé 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 ndo poderia existir identidade, pois esta exige a

diferenca paradoxal de si mesmo como o outro. O momento inicia, segun-
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do Lacan, a fase do espelho, na qual a crianga mistura ainda a imagem de
fragmentos do seu préprio corpo e fragmentos imaginarios. Este estranha-
mento foi também analisado por Julia Kristeva, em Ensaio Sobre o Horror
(1980), designando por “abje¢@o” o preciso instante, anterior ao nascimento
da subjetividade, em que a crianca deseja ou odeia 0 mundo exterior, con-
forme a presenca ou auséncia da mae, instante sentido, no entanto, como
desejo narcisico de si, pois ainda nao existe uma distin¢éo entre o mundo
exterior e interior. Também neste filme, nao existe um “eu”, o olhar é ausen-
te, encontramo-nos como no interior de uma visao onirica, sem lugar nem
hora definidos, em que as personagens se encontram de costas, a procu-
ra, no fundo, a espera de um barco, talvez perdido, que nos revele a nossa

origem.

A terceira parte deste projeto é constituida pela instalagao Home sweet sour
house, tendo por base uma série de vinte e cinco desenhos onde a artista
retraca todas as casas que habitou desde a infancia. Posteriormente, estes
desenhos foram traduzidos por um arquiteto em linguagem técnica que, no
entanto, “deixou visiveis os aspetos pessoais memorizados” (De Miranda
2013: 75), constituindo-se como arquivo de uma apreensao caligrafica do
espaco vivido. Como Moénica 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 sdo tragados corredores que nao ligam a quartos, divisoes

desproporcionadas etc., dando uma tangibilidade fisica a algo emocional.

Moénica de Miranda, Home Sweet Sour Home, 2012
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Na obra de Ménica de Miranda, para além do topos da casa, a ilha surge
também como um espacgo de mediacao entre diferentes culturas, tempos
e lugares, uma metéfora para questionar a dicotomia entre o natural e o
cultural, entre o dentro e o fora, o publico e o privado. Fragmentagao e
coordenadas sdo dois conceitos particularmente presentes nas ilhas, co-
lonizadas segundo a cartografia do poder dominante, criando linhas que
dividiam artificialmente os territérios. Ménica de Miranda reconstréi ter-
ritérios a partir de fragmentos de lugares, recriando paisagens sem lugar,
ilhas imaginarias. As ilhas sempre foram um espacgo de projecéo de mitos,
utopias, distopias, edens, Arcadias, sendo um local privilegiado para os cru-
zamentos culturais precisamente devido a sua indefinigao, sao significantes
flutuantes. Cristalizam o ausente que esté invisivel, tendo sido um estimulo
criativo ao longo dos tempos em vérias culturas. Desde o mito da Atlantida,
a digressao da Odisseia de Itaca para itaca, a Ilha dos Amores, ou a ilha de
Robinson Crusoe, entre outras, o topos das ilhas tem uma longa tradi¢éo na

cultura ocidental.

A ilha, enquanto lugar nao fisico de representacdes culturais e artisticas, é
também utilizada por Ménica de Miranda como uma forma de questionar
a representagao da paisagem e, subjacentemente, da realidade. O concei-
to ocidental de paisagem, legado renascentista que implica a contemplacao
fragmentaria da natureza, é inerente a perda da uniao com o todo, surgida
na modernidade e exprime o tragico dilema do Homem que s6 (se) conhece
dividindo, seccionando pelo olhar que corta e “emoldura” a natureza. Este
topos encontra-se subjacente a Série Arquipélagos, 2014, de que analisare-

mos trés trabalhos.

Em Linetrap, Ménica de Miranda utiliza a linha para desfazer essa paisagem
fixa e tnica, atravessando o interior e o exterior da imagem, reparando-a.
A costura, atividade geralmente associada ao espago doméstico, é ironica-
mente apresentada num espaco publico, colocando em questao a dicotomia
publico/privado. Entre um dentro e um fora, estas linhas néo 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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Monica de Miranda, Linetrap, da Archipélago, 2014

Em Island, Ménica de Miranda representa uma ilha imaginaria reconstitui-
da por fragmentos de imagens captadas pela artista enquanto viajava em
torno da ilha, desconstruindo assim a visdo de um olhar fixo que dominou
a pintura até ao século XX e que tinha a sua expressao na janela albertiana,
através da qual se via um além imaginado. Island desconstréi 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, ndo existe “a”
paisagem final mas um continuo processo de reinvencéo em que se vao jun-
tando fragmentos, experiéncias de diferentes tempos, territérios e culturas.
Estas ilhas, situadas no Atlantico e no indico, neste caso, S. Tomé e Principe,
Cabo Verde e Ilhas Mauricias, poderiam situar-se em qualquer lugar porque

sao totalmente recriadas, tecendo o seu passado a partir de mitologias lo-

cais, pois eram terras anteriormente inabitadas.

Moénica de Miranda, série Arquipelago, 2014
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Em Twins, situado numa floresta que poderia ser em qualquer lugar, as figu-
ras sdo, elas proprias, o cruzamento entre vérias culturas. O facto de serem
gémeas salienta a questdo da identidade como um processo de recriacao,
projecdo 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 reflexao entre espelhos: as préprias
gémeas tém origens em territérios diferentes, constituindo a sua identidade
na pluralidade de culturas. A construgao através de fragmentos de diferen-
tes origens, corporizada na ideia do arquipélago e simbolizada aqui pelas
gémeas, mostra também como a aculturacéo e a apropriacdo de elementos
de diferentes culturas sao capazes de se autonomizar num processo criativo

e dinamico.

Moénica de Miranda, série Arquipelago, 2014

Algumas consideracgoes finais

A diaspora implica, por um lado a deslocacéo e migracao e a consequente
procura de uma origem perdida, e, por outro, uma forte ligacdo a outros
membros que partilhem da mesma procura e passado cultural. Enquanto
no passado, tal condi¢éo era sentida como uma condenacao, a globalizacao
demonstrou que é também uma forma de organizacéo social particular-
mente flexivel e potencialmente criativa pois permite fugir de categorias

tradicionais e criar um hibridismo cultural enriquecedor. O entrelagamento
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de culturas - que sempre foi, sobretudo no caso portugués, o verdadeiro
motor da cultura, ao contrario do mito de uma suposta esséncia nacional -,
e as sinergias entre os diferentes dominios culturais constitui atualmente

um vetor de futuro.

Neste contexto, a arte, por ser, em si, uma realizagao objetiva de um pathos
subjetivo, estando no limiar entre o universal e o particular, é uma forma
particularmente adequada para permitir didlogos criativos entre as dife-
rentes culturas. Dando corpo a estas novas condi¢oes de vida sempre em
transito 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 contemporanea, exprimindo a perda da
identidade e simultaneamente os novos modelos de transicéao, da corpo as
mudangcas de identidade. Deste modo, a experiéncia multicultural constitui
a parte convertivel internacionalmente e, por isso, a base da universalidade

da arte contemporanea.
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A ARTE DAS CERAMISTAS DO CANDEAL

Analzita Pereira da Silva’

Colégio das Artes da Universidade de Coimbra

Resumo

As ceramistas do Candeal vivem em um pequeno po-
voado do municipio de Conego Marinho, pertencente
a area da Superintendéncia de Desenvolvimento do
Nordeste — SUDENE, regiao norte do estado de Minas
Gerais, Brasil, de clima tropical quente com longos pe-
riodos 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 confeccao de ceramicas.
O trabalho focaliza os meios, modos de fazer, a significa-
¢do e os fins dessa producéo, destacando a importancia
da cerdmica como memoria e transferéncia de um saber

artistico de geracao para geracao.

Palavras-chave: cultura popular, arte da ceramica, memoria,

tradicao.
A arte das ceramistas do Candeal

Sabemos da extrema complexidade do termo cultura,
da sua variada significacao, sua importancia estratégica
no mundo contemporéaneo e sua fundamental relacéo

com a sustentabilidade.
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Compreendemos este termo inserido num sistema de significacao através
do qual se representa uma dada ordem social que é transmitida, vivencia-
da, estudada e transformada. E que esta associada aquilo que os homens
criam, dao sentidos, transformam, possibilitando a continuidade e também
as mudangas. A prépria conceituagao de cultura nao é estética e traz, no seu
cerne, funcoes de fortalecimento da coesao social, por exemplo, na geracao
de renda com o objetivo centrado no crescimento social e pessoal — dai a sua

importancia estratégica no mundo.

As consideragoes que se seguem destacam a possibilidade de compreender
a ceramica das mulheres do Candeal como forma de manifestacao artistica
de um grupo humano em sua relagao sociocultural com o meio ambiente
que os envolve. A arte da ceramica é aqui entendida como uma fonte de re-
flexao 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 municipio
de Coénego Marinho, ao norte de Minas Gerais, com clima tropical quen-
te e longos periodos de seca. Esta é uma regiao de pouco desenvolvimento
se comparada a outras regioes do Estado, porém é rica em suas tradicoes,
possuindo artesanato e folclore diversificados, os quais fazem parte da his-
toria desse povo e das suas crencas. A “regido problema” se apropria do seu
universo, articulando de maneira sabia a diversidade de seus problemas e
as solugdes encontradas, visiveis nos afazeres cotidianos. A ceramica pro-
duzida pelas mulheres do Candeal reflete esse movimento. E notavel como
essa producao artesanal vem crescendo, extrapolando os antigos limites e
conquistando novos espacos, provando que uma atividade artesanal pode
enaltecer seu povo e viabilizar, através da renda advinda dessa producao, a

melhoria de vida das familias.
Aspectos regionais

O povoado do Candeal localiza-se a 10 km do municipio de Cénego Marinho,
possui uma area aproximada de 1.600 km?, uma populagao em torno de

6.500 habitantes, e pertence a érea de atuacdo da Superintendéncia de
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Desenvolvimento do Nordeste — SUDENE, criada em 1959 com o objetivo de
tracar os problemas sécio-politicos dos nordestinos, principalmente aqueles

ligados a seca.

O povoado possui cerca de cinquenta casas, uma escola, um posto telefonico
e uma igreja. Conta com rede elétrica, porém nao ha dgua encanada e a po-

pulacdo, na maioria analfabeta, vale-se de um poco artesiano.

O clima quente, com periodos de seca, traz consequente flagelo para os ha-
bitantes. Os principais meios de sustento da populagéo sao a pecuaria — gado
mesti¢o — e a agricultura — cana-de-ac¢icar, mandioca, milho, feijao e abo-

bora. A produgao artesanal entra como complementac¢ao da renda familiar.
Origem da ceramica do Candeal

O feitio da ceramica do Candeal pode ser uma heranca cultural dos povos
indigenas que viveram na regiao. Essa hipdtese se deve ao uso da técnica
“levante” para puxar o barro até “levantar” o pote; aos tipicos instrumentos
de trabalho confeccionados a partir de vegetais e minerais do préprio local
— de forma semelhante aos fazeres dos povos indigenas; e ainda, ao uso do
taud — pigmento mineral composto de 6xido de ferro, que é retirado de um

barro especial e usado na decoracéo das pecas.

Willey (1986) e Etchevame (1994) apud Lima (2006) associam o uso do taua
como matéria-prima as tradi¢oes indigenas préprias tanto de grupos da atua-
lidade, quando de grupos ja desaparecidos em areas do litoral e do interior
do pais. Para Barbaturu (1986) e Péssis (2005) apud Lima (2006), o emprego
desse pigmento no Brasil é comum em decorac¢ao de objetos ceramicos de
procedéncia indigena e popular, como também em pinturas rupestres de
muitos sitios arqueoldgicos, a exemplo dos encontrados no Vale do Peruagu,

em Minas Gerais.
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Imagem 1 - Gruta do Peruagu.
(foto da autora, bem como as que se seguem)

O Vale de Peruagu é a denominacéo popular do Parque Nacional Cavernas
do Peruacu, criado em 1999 e constituido de mais de 150 cavernas e oitenta
sitios arqueoldgicos. Ali encontram-se vestigios da presenca humana, como
ossos, datados de 12 mil anos atras e pareddes de até quarenta metros de
comprimento, revestidos por monumentais painéis pictéricos de cerca de
trés mil anos de idade, nos quais predominam os desenhos feitos de 6xido
de ferro. Por deducéo e associa¢ao com a fala popular, essas pinturas rupes-
tres sdo registros de indios que por la viveram, sendo seus descendentes o
povo indigena Xacriabd, que vive ao norte do rio Peruacu, a cem quilémetros
do Candeal, justificando assim a possivel rede de influéncias na arte das

ceramistas.

Ricardo Lima, em sua tese de doutorado O povo do Candeal: sentidos e per-

cursos da louga de barro, afirma que

o sistema de representacdes que relaciona os Xacriaba a arte rupestre
também insere nesse mesmo universo o grupo produtor de Ceramica
de Olaria, pois, afinal, pintam da cor vermelha do Taud, como os indios

do passado pintaram os pareddes do Peruacu. Tudo integra um s siste-
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ma, fogueiras, cerdmicas, pinturas rupestres, indios Xacriabd, lougeiras
da Olaria. Todos se relacionam, tudo se ordena, se comunica. (LIMA,

2006).
Divisao social das tarefas

E possivel observar uma divisio sexual do trabalho na comunidade do
Candeal, na medida em que a feitura dos potes, moringas, jarros, tigelas,
pratos, bules, xicaras, etc. é uma tarefa basicamente das mulheres, que de-
tém o saber da modelagem da ceramica. Os homens séo responséveis pela
rocga (plantio, cuidados e colheita de mandioca, milho, etc.) e pela fabricagao

de telhas de barro e tijolos de adobe.

As mulheres tém jornada érdua de trabalho, ja que cuidam dos filhos, do
marido, da casa e seus afazeres, e ainda ajudam no trabalho da roga. E nor-
malmente no periodo da tarde, depois de executadas essas atividades, que

as mulheres se dedicam ao trabalho com a ceramica.

A quantidade de ceramistas em atividade varia: algumas estao a executar
suas pecas com assiduidade, outras atuam mais quando surge uma deman-
da de comercializagdo. 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.
Fungoes da ceramica do Candeal

Sao varios os significados atribuidos aos objetos cerdmicos do Candeal: eles
sao vistos como bens de valorizagao social, valorizagao pessoal, para o uso
doméstico, para comercializagao, para presentear, como objetos de expres-
sao artistica e de transmissao do saber. Explicitemos um pouco algumas de

suas fungoes:

1. Objeto de uso doméstico. A fungdo da ceramica no uso doméstico, pelo
que se relata no povoado, é a mais antiga, pois uma grande variedade de pe-

cas é feita para o uso no dia a dia. O pote e a moringa para depésito de dgua
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estdo presentes em todas as casas, assim como as panelas para cozinhar,
e ainda os pratos e tigelas. Com exce¢éo das panelas, todas as pecgas tém

pinturas decorativas.

2. Objeto-presente. E comum o hébito de presentear entre as mulheres do
Candeal, principalmente de mae para filha, de sogra para nora. Ricardo
Lima pode constatar, baseado em dados coletados, que 27% da louca fabri-
cada é destinada a doacéo, e 64% ao autoconsumo do inventario doméstico e

absorcao local. Observou, também, que:

a doac@o de louca de barro se constitui num sistema ativo que deflagra
um fluxo de sentimentos femininos. As dadivas se circunscrevem prati-
camente entre categorias de presentes envolvendo diades especificas:
mae e filha, e sogra e nora, sendo a mae, a filha e a sogra aquelas que
mais doaram na comunidade. Assim, a artesa, além de fazer a louca para
seu uso proprio, também o faz para abastecer principalmente a familia

nuclear de sua filha casada e de seu filho casado.” (Lima, 20086, p. 138)

3. Objeto de identidade local. E um fato concreto a identificagio da ceramica
ao povoado do Candeal. Ribeiro (2001) afirma que “no Candeal forma-se o

que se chama, em Antropologia, uma especializagao.”

4. Objeto de saber. O saber artistico é transmitido de geracao para geracao.
As artesas repassam esse conhecimento para grupos jovens, que adicionam

suas marcas pessoais tanto na constru¢ao como no desenho decorativo das

pecas.

5. Objeto de identidade artistica. Ao analisar as pecas vemos nas formas e
motivos decorativos linguagens diferenciadas de expressao, que caracteri-

zam o trabalho de uma ou de outra artesa.

6. Objeto social. O artesanato promove também uma fungéo social ao criar
a necessidade de aproximacao entre os membros da comunidade, que com-

partilham entéo suas vivéncias, necessidades e fazeres.
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A producao da ceramica no povoado
A matéria-prima

O barro extraido pelos homens nos locais de escavagao é de excelente qua-
lidade, e considerado um dos melhores do pais. A confeccao 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 construcao de suas proprias casas.
Produciao, armazenamento e comercializacao

As ceramicas sao modeladas no Galpao dos Oleiros do Candeal, onde, de
um modo geral, cada artesa produz a sua préopria peca; entretanto, as vezes,
elas se unem para a producédo de um lote de pegas. O barro é estocado no
galpao, mas algumas ceramistas costumam ter também um estoque pes-
soal em casa. As mulheres desenvolvem as etapas do manuseio do barro,
que sdo a modelagem, a secagem, a pintura e a queima das pecas. O galpao,
que também é usado como espaco de convivéncia social, possui lugar ade-
quado para armazenamento do barro coberto com plastico e bancadas de
trabalho para a modelagem. Todo o processo de confec¢ao da ceramica é
manual, sem o uso do torno. As pecas sao secas ao sol antes da queima, que
é feita em dois fornos existentes no galpao. Esse espago destina-se, também,

ao armazenamento e a comercializacao das pecas.
Passos para a confec¢ao da ceramica

1. Quebrar o barro: a prépria artesa soca o barro com a mdao de pildo — arte-

fato de madeira usado para socar gréaos alimenticios.

2. Peneirar o barro: a artesa peneira o barro triturado. Essa etapa requer
muita atencdo, pois a presenca de impurezas na pasta de modelagem ira
acarretar a formacao de trincas e podera ocasionar a quebra de pecas no

forno.
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3. Modelar: todo o processo da modelagem é feito manualmente, sem uso
de torno. A artesa usa artefatos feitos a partir de vegetais existentes em
seu universo local, como o curuma - semente de fruta que funciona como
um “lisador”, e o coité — pedaco de cabaca que tem um importante papel na
execugdao da técnica levante, auxiliando na coreografia manual que estica o

barro para “levanté-lo” até a forma de pote.

Imagem 2a a 2d — Modelagem (D. Emilia).
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4. Secar: a peca fica, normalmente, exposta ao sol de boca para baixo.
Depois de seca, aguarda a formacao 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 taud, extraido
na prépria regiao, que possui uma cor avermelhada devido a presenca do
6xido de ferro. A talisca — outro artefato local, feito com casca de cana — é
usada como pincel na decoragao das pegas. A queima é feita no forno, locali-

zado no préprio galpao, 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 inimeras possibilidades criativas que acompanham a histéria
da evolu¢ao do homem desde os tempos em que nao havia escrita, mas a

expressao artistica ja se registrava por meio de pinturas em cavernas.

Na ceramica do Candeal, a pintura é a grande responsavel pela originalida-
de desse artesanato. Ao sabor da inspiracdo do momento, ou valendo-se de
um repertdrio ja consagrado, a ceramista desenha nas pegas os motivos de-
corativos. Estes s@o elementos privilegiados do trabalho, devido a sua beleza

e a exploracao de um variado potencial pictérico.

Gerando efeitos de grande apreciacao artistica, o universo estilistico das
pinturas recobre efetivamente tracos caracteristicos da flora local, como
também pode referir-se a presenca de hibridismos de temas fitomorfi-

cos com geometrizacao de linhas, que enaltece a construcédo de espirais.
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Salientamos a originalidade na presenca de linhas sinuosas, passando pelas
curvilineas ou de oposi¢oes concavo-convexas, além da presenca de “gre-
gas” decorativas. Observamos que as praticas de representagao pictérica
das ceramistas do Candeal obedecem ao tipico desenho de memdria, no
qual os tragos constroem-se a partir de fragmentos e lembrancas, retratan-

do o olhar artistico de quem vivencia e apreende o que o espaco oferece.
Algumas ceramistas e suas ceramicas

Motivada em mostrar ao leitor um pouco do universo das ceramistas, sele-
cionei fotografias de cinco artesas com algumas de suas pecas, em imagens

que revelam um saber que engloba prazeres estéticos e técnicos.

Imagem 6a e 6b- Nilda e suas ceramicas.
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Imagem 9a e 9b - Socorro e suas ceramicas.
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Consideragoes finais

Ao findar esta pesquisa, vejo meu fazer artistico comungar com a expe-
riéncia das artesas do Candeal. Relaciono minha vivéncia junto aquelas
mulheres ao meu cotidiano cientifico, fazendo minha proépria arte a partir

das reminiscéncias de uma regiao inéspita do norte mineiro.

O contato com as ceramistas do Candeal, em especial com Dona Emilia,
possibilitou-me confeccionar uma peca sob sua orientacdo 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 importancia para que a pega se configure e possa
surgir dentro dos padrées elaborados por elas com uniformidade, sem o uso

do torno.

O registro da meméria do tato e o dominio das técnicas constituem fatores
que, além de chamarem a atencao do observador/pesquisador, revelam a
limitacao do nosso fazer, que muito se distancia, em naturalidade, da arte
das mulheres do Candeal. Desde a postura das artesas no banco de madeira
rustica até a elaboracgao das pegas com elementos basicos como as maos e o
coité, mostram-se saberes surgidos da simplicidade e da auséncia 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 artesas nao vém as obras como adornos, mas
sim como pegas utilitarias, para presentear as pessoas e para comercializar
nos mercados urbanos, como o de Januéria, por exemplo. Anteriormente,
s6 os potes eram comercializados e abasteciam toda a regido. 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 artistico foi a responsével pelo entrosamento e a uniao
das ceramistas com a artista do meio urbano. A feitura da peca, entre elas,
nao se configurou como uma aula, mas sim como um momento profundo
de aprendizagem, sem cobrancas e sem o viés académico que caracteriza o
ensino nas escolas de artes. A tendéncia de se colocar o fazer artesanal em
uma categoria inferior ¢ um assunto polémico que leva a muitas discussoes

os estudiosos da area.

A ceramica das mulheres do Candeal, além de nos levar a uma reflexao so-
bre as possibilidades expressivas do homem no decorrer da histéria, revela
o conhecimento dessas mulheres sobre o0 meio, ja que as matérias-primas
bésicas sao extraidas da natureza local. O convivio com a natureza e a sensi-
bilidade na observacéo de seus movimentos, formas e cores sao transferidos
aos desenhos fitomérficos, organicos e, as vezes, hibridos, encontrados nas

ceramicas.

Chego a concluséo, a partir da experiéncia vivida junto as ceramistas do
Candeal, de que o fazer artistico independe de uma formagao académica
e que a inspiracdo para o desenho, a pintura e outras expressoes de arte
encontra-se realmente a nossa volta. Basta parar e absorver com todos os

sentidos o que o espaco e a natureza oferecem-nos dia a dia.

Enfim, por meio deste trabalho, quero que outras pessoas compartilhem da

minha admiragao pelas Mulheres do Candeal.
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0 QUE PREMIA UM PREMIO? UMA SOCIOLOGIA DA
PRODUGAO DE VALOR EM ARQUITETURA

Camila Gui Rosatti

Universidade de Sdo Paulo

Resumo

Resultado do trabalho coletivo de diversos agentes, as pre-
miacoes e honrarias sdo formas simbdlicas de validacao das
crencas e valores compartilhados num campo de producéo
cultural. Sob a perspectiva de uma sociologia da cultura in-
teressada nos mecanismos de produgdo de valor, a proposta
desta comunicacéo é entender a reconverséo de capitais e o
acumulo de reputagdes na circulagao internacional, jogo no
qual os arquitetos e suas obras assumiram papel importan-
te na gestao da cultura. A partir da analise da consagracao
de um brasileiro no Pritzker, méaxima de celebracao da pro-
ducéo arquitetonica mundial concedida por uma familia
de magnatas norte-americanos, pretende-se compreender
os deslizamentos que se estabelecem entre arte, cultura e
economia. A reconstituicdo da trajetéria do arquiteto bra-
sileiro Paulo Mendes da Rocha mostra-se rentéavel para tal
empreendimento analitico. Entronado pela historiografia
da arquitetura brasileira como legitimo herdeiro da tradicao
paulista, escola que se posiciona em contraponto a vertente
carioca, Mendes da Rocha logrou acumular em sua carrei-
ra diversos trunfos que se mostraram proveitosos no jogo da

consagracdo nacional e internacional.

Palavras chave: Arquitetura, premiagao, producéo de valor,

gestao da cultura
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Breve apresentagdo: sociologia da producao de valor nos universos
artisticos

Visibilidade, notoriedade, reconhecimento, consagragao, entre outros ter-
mos correlatos, sdo termos intrinsecos aos universos artisticos e culturais.
Regido sob a ideia de singularidade, o campo de produgéo artistica tem
operado de forma a distribuir reputacoes, classificando os criadores por
mecanismos de julgamento acordados entre os pares, criticos, historiado-
res e por agentes externos ao meio. A sociologia tem se interessado pela
questao da producao de valor em diversos campos culturais, tais como mu-
sica, artes plasticas, literatura e cinema, focando as etapas de acumulagao
de reputagdes, os dispositivos de consagracdo, os mecanismos de valida-
cao e os deslizamentos entre reconhecimento estético e valor economico?.
Premiacoes, honrarias, laureas, condecoracoes, placas, medalhas e estatue-
tas sao exemplos dessas gratificacdes, que, se por vezes estao associadas a
uma recompensa financeira, tém um papel marcadamente simbdélico. Nessa
perspectiva, os prémios podem ser vistos como instancias de consagracao
e formas de classificacdo que produzem um valor distintivo e desempe-
nham caréter hierarquizador. Nesse mercado de acimulo simbdlico, o lucro
especifico é recolhido com a validacao da figura de autor/criador. Ser re-
conhecido como artista assegura uma assinatura e a constitui¢ao de uma

grife, fundamento central do universo artistico.

O propésito desta comunicagao é aprofundar tais questoes definindo um
espaco social especifico, o campo da arquitetura, em que se possam com-
preender os jogos pelos quais se realizam esses investimentos. Esse campo
é, entre aqueles dedicados a arte, aquele que mais apresenta um caréater
utilitario. Por seu uso como abrigo, a arquitetura é a produg@o cultural que

se situa na fluida fronteira entre arte e utilidade, entre o dominio do estético

2. Sobre a temética especifica da consagracao, trés trabalhos aqui me servem de referéncia teérica
e metodoldgica. Sao eles: HEINICH, Nathalie. De la visibilité : excellence et singularité en régime
médiatique. Paris : Editions Gallimard, 2012. QUEMIN, Alain. Les stars de l'art contemporaine. Notoriété
et consécration artistiques dans les arts visuels. Paris : CNRS Editions, 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 dominio da técnica, entre o valor artistico e o valor econdmico. O carater
utilitario dessa forma de expressao artistica poe questoes mais amplas so-

bre os negécios na gestao contemporanea da cultura.

O estudo de caso volta-se para a principal honraria da area, o Prémio
Pritzker, frequentemente referido como o “Nobel da Arquitetura”. A partir
dessa premiacao, foca-se a trajetéria de Paulo Mendes da Rocha, arquiteto
brasileiro laureado em 2006. Com isso, pretende-se atuar em duas frentes:
(1) entender as dinamicas de consagracao, a partir da investigagao dos cri-
térios de premiacao do Pritzker, (2) analisar a trajetéria de um arquiteto,
compreendendo como se construiu sua reputacao e de que forma incidiram

sobre ela tais ganhos simbdlicos.

Algumas perguntas podem ser lan¢adas de anteméo: sobre quais princi-
pios repousam a premiacao do Pritzker? Que tipo de trajetéria profissional
tem sido laureada nesses mais de 35 anos de prémio? E, em relagao ao nos-
so recorte especifico, como se construiu a reputacdo de Paulo Mendes da
Rocha? Que relagoes entre o local e o global tal premiacao poe em evidéncia?
Com esse objeto empirico, pretende-se entender as operagdes no jogo de
acumulacao de distingao, proposic¢ao analitica que, num plano mais amplo,
orienta-se a compreensao dos mecanismos consagratorios que organizam o

mundo da arte.
0 Prémio Pritzker - quais sao os critérios, quem premia, quem é premiado

O Pritzker pode ser considerado a premia¢ao mais importante da érea da
arquitetura, por apresentar legitimidade interna a area, entre os pares ar-
quitetos, criticos, historiadores e também externa, nos espagos midiaticos.
Criado em 1979, desde entao ocorreram 37 edi¢oes 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 nao sendo uma condecoracao concedida pela Fundagao Nobel®, o
Pritzker é sempre designado com o epiteto “o Nobel da Arquitetura”, alu-
sao que faz ressoar o caréter universal que o prémio pleiteia. De fato, ao se
considerar alguns de seus critérios, formas de premiacéo, recompensa e
rituais de celebracao, pode-se dizer que o Pritzker tem, em seus principios
de organizacédo, o Prémio Nobel como modelo. O propésito de consagrar
um “talento que significativamente contribuiu para a humanidade™ é ex-
pressao do projeto grandioso do prémio. Tal como o Nobel, néo se trata de
consagrar um individuo e uma carreira associando a distin¢éo a glorifica-
cdo de uma nacéo especifica. Ao contrario, a abrangéncia internacional da
condecoragao é uma forma de instituir uma classificacao global e, assim,
reivindicar uma autoridade universal em determinada area do saber e das
artes. Ambas as honrarias homenageiam a obra completa de um produtor
ainda vivo, condicdo que da o tom particular de exceléncia ao prémio. O
individuo laureado passa a pertencer a uma minoria que detém prestigio
e, sendo assim, é incorporado a uma elite transnacional (LAROCHE, 2012).
Esse processo de formagao de uma elite transnacional tem efeitos sobre a

circulagao internacional dos laureados.

Para melhor compreender o Pritzker, convém expor o propoésito de sua cria-
¢do bem como os interesses enredados nesse patrocinio. Aqui mais uma
vez, seguindo a inspiracao de Alfred Nobel, a premiacao surge a partir de
uma iniciativa individual, com a patronagem ancorada em uma institui¢ao
privada. Nao por acaso o prémio leva o nome de seus protetores, o casal
Jay e Cindy Pritzker. Cabe explicitar que familia é essa e de onde vém sua

afluéncia financeira.

Jay Pritzker (1922-1999) é descendente de uma familia 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. 0 prémio Nobel foi criado em 1901, por Alfred Nobel, para prestigiar pessoas das areas de fisica,
quimica, fisiologia, medicina, literatura e paz, independentemente da nacionalidade. Sobre o prémio
ver LAROCHE, 2012.

4. A histéria e o objetivo do Prémio Prtizker, as informacdes sobre os laureados e a dinamica das
cerimonias estdo disponiveis em seu site oficial: http:/www.pritzkerprize.com/.
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dedor, prosperando nos negdcios e acumulando grande riqueza. Com
investimentos principalmente no setor hoteleiro, os Pritzker concentram
uma das maiores fortunas dos Estados Unidos®. Além de casinos, empresas
de seguro e navios de cruzeiro, eles sdo os proprietarios da cadeia interna-
cional de hotéis Hyatt’, fundada em 1954, rede de luxo que atualmente conta
com mais de 535 empreendimentos nos Estados Unidos e no exterior. Para
um empresério, colecionador de artes, filantropista e homem de espirito
cosmopolita, conceder uma honraria de grande visibilidade internacional
coaduna com a imagem de si que pretende construir. O teor artistico do pré-
mio contribui para ratificar a identidade da familia Pritzker no mundo das
artes, associando-se ao prestigio da depurada arquitetura de autor. Dentro
de uma légica corporativa e das estratégias de grupos de elite, o dispéndio
de energia e dinheiro para instituir uma premiacéao nao é a fundo perdido:
patrocinar um evento desse porte na area da cultura representa uma vitrine

que confere renome e status a familia e aos negocios.

A decisao de instituir um prémio especificamente em arquitetura é justifi-
cada pelo ambiente efervescente que floresceu em Chicago na passagem do
século XIX para o século XX, com a construg¢ao dos arranha-céus comerciais.
Além disso, nas décadas seguintes, passaram por Chicago os principais
nomes da producéo arquitetonica norte-americana, Louis Sullivan, Frank
Lloyd Wright, Mies van der Rohe, entre outros, que marcaram o movimento
modernista na cidade’. Valendo-se da reputacéo da cidade, a honraria sur-
ge, entdo, com o objetivo de homenagear a cada ano um arquiteto vivo cuja
carreira combinaria, na defini¢ao dos proponentes, “talento, visao e com-

promisso”, a ponto de inspirar maior criatividade na profissao.

5. Segundo a coleta da revista econdmica Forbes, a familia Pritzker esté entre os clas 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 Fundagado 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 prémio oferece a cada premiado uma meda-
lha de bronze comemorativa, um certificado oficial e a quantia financeira de
cem mil délares. A medalha, desenhada pelo arquiteto Louis Sullivan, traz
escrita em inglés a triade vitruviana firmitas, utilitas e venustas, repondo a
ideia classica de arquitetura como construg¢ao técnica, somada a beleza e a
utilidade. A caucao financeira é dada pela Fundacéao Hyatt, responsavel por
organizar todas as etapas do prémio e garantir o pagamento ao vencedor. As
cerimonias de consagracao seguem protocolos solenes, com antncio oficial

do premiado, designacao do juri e discurso de aceitagdo do homenageado.

Um exame sistematico dos procedimentos de designacdo dos premiados
se faz necessario e ele serd aqui tomado como recurso investigativo que
permite destrinchar o envolvimento dos agentes nessa instancia de consa-
gracao bem como a crenga que é produzida e compartilhada no meio. De
modo especifico, cabe entender as particularidades do Pritzker, os critérios
pelos quais se operam a sele¢ao do homenageado e a reprodugao dos valo-
res proprios ao campo. De forma mais ampla, o prémio procura distinguir
arquitetos comprometidos com “a arte de fazer arquitetura”, concep¢ao que
situa a produgao arquitetonica sobretudo na esfera da criagao artistica pura,
da qual se assimilam valores como talento, individualidade, voca¢ao, domi-

nio técnico, expressao estética e originalidade.

O processo de nominacéo de candidatos é um elemento central para o en-
tendimento da selecao que se opera nessa premiagao. Os nomes de possiveis
concorrentes ao Pritzker sdo indicados a cada ano pelos préprios laureados,
e também por arquitetos, académicos, politicos e profissionais da érea. A
fundagao também autoriza que um postulante envie sua candidatura, sub-
metendo sua nominagao ao juri. Essa configuracéao pretende assegurar um
julgamento entre os pares e intelectuais engajados na disciplina, garan-
tindo legitimidade no interior do campo profissional e a0 mesmo tempo,

prestando-se a validacao das crencas ja assentadas.
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A cada edicao, o evento é realizado em um local diferente, dentro ou fora
dos Estados Unidos, tendo como critério a escolha de um edificio de “signifi-
cativa arquitetura”. A elei¢éo dessa obra arquitetonica também participa do
sistema de reputagoes, o que fica evidente pelo material apresentado junto a
cada laureado, onde se justifica a escolha da cidade e do edificio, valorizando
o carater histérico do projeto do arquiteto. Sdo escolhidos, na maioria das
vezes, museus, galerias de arte, palécios, ou seja, espacos de referéncia na
area das artes e da cultura®. Os edificios selecionados buscam representar
estilos arquitetonicos de diferentes escolas e periodos. Embora os promoto-
res da premiagao prezem pela distribuigao geografica, uma analise dos 37
locais em que foram realizadas as cerimonias revela grande concentracao
em paises do Hemisfério Norte, principalmente Estados Unidos e Europa.
Mais da metade das edi¢oes ocorreram nos Estados Unidos, com preferén-
cia para as cidades de Chicago e Washington. Inglaterra, Itélia e Espanha
sediaram duas edi¢oes do prémio. Na América do Sul, a unica cidade ja
escolhida foi Buenos Aires, em 2009, dois anos depois da inauguracédo do
primeiro hotel Hyatt da Argentina. A presenca dos primeiros-ministros ou
funcionarios do alto-escalao do governo dos paises sede é revelador dos jo-

gos econdomicos, culturais e politicos que se enredam na premiacao.

Os diversos materiais que oficialmente compdem o ritual de consagracao - a
organizacao e a escolha do local da ceriménia, a composicao dos integrantes
do juri, o texto de antincio do ganhador, a avaliacdo dos julgadores, o ensaio
assinado por um critico e historiador de arquitetura, o discurso de aceite
por parte do ganhador, as escolhas das fotografias para divulgacao do even-
to, a producéo de um resumo biografico e a sele¢ao dos principais trabalhos
do premiado — sdo expressivos da economia simbdlica do prémio. Todas
essas praticas e discursos nao sao anddinas: sdo elementos constitutivos da
producéo da insignia do arquiteto criador, contribuindo para constru¢ao do

seu sentido e seu valor.

8. Sao exemplos dos espacos: como o Metropolitan Museum of Art , em Nova lorque; o Palacio de
Versalhes, em Paris; um castelo em Praga; o Museu Guggenheim Bilbao, de Frank Gehry, na Espanha;
o Campidoélio de Michelangelo (Roma) e Palazzo Grassi (Veneza), na Itélia; um templo budista no Japao
e até mesmo o Parque Arqueoldgico de Jerusalém, em Israel.
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O vocabulério do texto de de antncio do premiado, na citagao do juri e
nos ensaios criticos — documentos que sao parte integrante do ritual de

» o«

consagracao - reiteram termos como “criatividade”, “coragem”, “li¢oes uni-

” o« ”» o« ”» » ” «

versais”, “arrojo”, “luta heroica”, “irrequieto”, "inventivo”, “destemor,” “sem

”» ”

medo de correr riscos”, “poética do espaco”, “exuberancia formal”, “formas
visionarias”, “projeto audacioso”, “lirica dos materiais”, “sensibilidade poé-
tica”. Quando referidas ao edificio, tais expressdes presumem uma nogao
de arquitetura estreitamente ligada a ideia de arte pura, em que o formal se
impde como representante da sublimagao do universal. Quando referidas
ao arquiteto, pressupoem-se uma carreira coerente de um arquiteto-autor,
cuja exceléncia é avaliada pela individualidade, isto é, reconhece-se em cada

arquiteto sua contribui¢éo unica para fazer parte da histéria da arquitetura.

A crenca no valor do prémio é caucionada por uma diversidade de atores
que possuem distintas formas de capitais e legitimidades, tanto culturais
quanto econdmicas. Essa correlacao entre o economico e cultural fica evi-
dente, por exemplo, quando se levantam as posic¢oes sociais dos individuos
que compdem o jiri, nomes provenientes de diversas dreas com autoridade
académica, institucional e artistica, que foram uma expertise nesse domi-
nio. Historiador de arquitetura, critico de cultura, diretor de museu de arte,
jornalista de revista de ampla circulagéo, editor de livros e colecionador de
objetos arquitetonicos sao os agentes com autoridade no campo cultural se-

lecionados para dar o veredicto®.

Quanto aos premiados, uma analise preliminar feita com todos os laurea-
dos permite expor algumas caracteristicas de idade, género, nacionalidade
e formacao escolar. A ancianidade dos condecorados — maioria com mais de
cinquenta e cinco anos - sugere que a consagracao na carreira de arquiteto
se completa na maturidade. Ha ganhadores que receberam o prémio aos 90,

85 e 80 anos. Os mais novos ganharam aos 44 e 49 anos, e a média de idade

9. Seguindo a hipétese de Bourdieu (1984), desenvolvida no trabalho sobre o julgamento e a legitimidade
dos intelectuais franceses, conviria testar se ha uma homologia entre as caracteristicas dos julgadores
e as caracteristicas dos premiados. Uma analise mais aprofundada das homolo%ias entre eleitos e
julgadores depende de uma ampla coleta de dados de morfologia social, que sera feita no andamento
desta pesquisa.

O que premia um prémio?
724 Uma sociologia da produgdo de valor em arquitetura



fica em torno dos 63 anos. A irrelevante presenga de mulheres entre os pre-
miados chama a atengéo e foi motivo de grande polémica em 2013, quando
uma estudante de Harvard mobilizou assinaturas reivindicando a inclusao
do nome de Denise Scott Brown, parceira profissional e esposa de Robert
Venturi, entre os laureados. Venturi havia ganhado o prémio em 1991, mas a
selecdo do Pritzker apenas concedeu a laurea ao arquiteto, desconsiderando
a colaborag@o de ambos em projetos arquitetonicos e também em importan-
tes referéncias teéricas da arquitetura, como Aprendendo com Las Vegas
(1977). Dentre os 40 eleitos da lista, apenas duas sdo mulheres, a iraquina-
na naturalizada inglesa Zaha Hadid, em 2004 e a japonesa Kazuyo Sejima,
em 2010, baixissimo indice quando se tem em conta que o métier de ar-
quiteto em curso de feminilizacdo. Estatisticas' recentes sobre a presenca
feminina na arquitetura mostram que o exercicio profissional de mulheres
concentra-se no trabalho assalariado e no funcionalismo publico, polo de
menor prestigio e sem chance de notoriedade quando comparado ao polo
legitimo e artistico - a atuagao autonoma em escritorios e firmas associadas,
que déo o tom da profissao liberal tal como ela é reconhecida na chave do ta-
lento. Ainda que o imperativo da premiacéo seja garantir ampla distribuigao
geografica e condecorar arquitetos independentemente de “nacionalidade,
raca, credo ou ideologia”, observa-se que a passagem por institui¢oes de en-
sino norte-americanas, como Harvard, Princeton, Instituto Tecnoldgico de
Chicago e MIT, seja na graduacdo em arquitetura ou na docéncia, contri-

buem para colocar os arquitetos em contato com uma rede de consagracao.

A medalha premia, portanto, a culminagao de um longo trabalho de acimu-
lo de reputagdes em diversas instancias de consagragao. Isso também pode
ser confirmado quando se verifica que a maioria dos laureados também ja
havia conquistado previamente outros prémios, como o reconhecido Mies
Van der Rohe e a medalha da Unido Internacional dos Arquitetos (UIA). O

prémio funciona, assim, como o saldo de investimentos e rendimentos vali-

10. Na falta de estatisticas globais, usou-se como referéncias uma recente pesquisa francesa,
encomendada pelo Ministere 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 Thérese Evette.
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dados no campo, em espacos especificos, ligados aos circuitos hegeménicos,
principalmente norte-americanos. Essa especificidade tem um caréter em-
blematico: a enuncia¢ao do vencedor atua como caixa de ressonancia dos
valores do que é considerado legitimo como defini¢ao de arquitetura, pa-
dréao de desempenho do métier de arquiteto que dedica a disciplina a estética

da arquitetura.
Brasil no Prémio Pritzler

Em 2006, aos 77 anos de idade, o arquiteto brasileiro Paulo Mendes da Rocha
foi condecorado com o Pritzker Prize, em cerimoénia realizada em Istambul,
as margens do rio Bésforo, no Palacio Dolmabahge, edificio do século XIX
que abrigou centro administrativo do Império Otomano. Diante de autori-
dades politicas (o Primeiro Ministro da Turquia e o prefeito de Istambul),
dos patronos da premiacao (Cindy Pritzker, e seu filho, Thomas Pritzker,
atual presidente da Fundac¢ao) e de outros arquitetos ja laureados (o aus-
triaco Hans Hollein, o alemao Gottfried Bohm e o norte-americano Thom
Mayne, repsectivamente nos anos de 1985, 1986 e 2005), Paulo Mendes
da Rocha reafirmou a histéria do lugar, a ligacao entre Ocidente e Oriente
e o compromisso dos arquitetos em construir uma civilizagdo, um pais, a
América. A arquitetura, em seu discurso de aceitacdo do prémio, é assu-
mida como uma “pedra angular” para a construcédo da paz e o arquiteto,
com o papel de interferir na natureza e transformar o espago. Ao receber
a condecoracao e aceitar pertencer a essa série de premiados, o arquiteto
se coloca como porta-voz autorizado da profissao, defendendo seu caréter
nobre, sua funcéo transcendente e seu compromisso com a humanidade. O
discurso proferido, que s6 pode ser entendido da moldura de manifestagao
ritual, apresenta-se como um aceno ao proprio caréter do prémio. Tudo se
passa como se o portador do prémio fosse investido de uma procuragao para
falar em nome da profissao, em nome do préprio valor do prémio, e como tal
deve propagar essa misséo universal e justificar sua presenga nesse grupo

de eleitos.
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Para além dos significados de produg¢éo de valor do prémio, cabe compreen-
der os rebatimentos locais que ele fomenta, mais especificamente no jogo de
consagracao do campo brasileiro da arquitetura. Ao conceder a medalha a
Mendes da Rocha, a visibilidade nao apenas relangou a arquitetura brasileira
no cenario mundial, como o fez com a eleicao de um arquiteto representante
da chamada “Escola Paulista”, envaidecendo os partidérios dessa tradigéo.
O Uunico brasileiro a ganhar a medalha havia sido, em 1988, o ja célebre
Oscar Niemeyer (1907-2012), arquiteto cuja inser¢ao internacional teve um
precoce inicio, 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 prémio tenha significado a disseminacao da
exceléncia de uma producao labelizada como “arquitetura brasileira”, den-
tro das disputas nacionais, ela foi contabilizada como um trunfo especifico
da “Escola Carioca”. Dezoito anos depois, ao emplacar mais um brasileiro
no grupo de elite da arquitetura mundial, a premiagao de Paulo Mendes da
Rocha foi saboreada por uma parte dos agentes como o merecido reconhe-
cimento da vertente paulista. No entanto, ha que se remarcar: a inclusao do
brasileiro no panteéo universal dos arquitetos causa estranheza pela pouca
reverberacao internacional de que ele dispunha naquele momento, princi-
palmente quando se tem em conta que até entao Mendes da Rocha nao havia

construido nenhum edificio fora do Brasil.

O que fez o arquiteto figurar em uma premiacdo que tem sido majorita-
riamente destinada a celebrar a carreira de arquitetos norte-americanos,
europeus e japoneses de amplo transito internacional? Como o percurso
biografico do arquiteto o levou a acumular os trunfos necessérios a esse re-
conhecimento? Quais valores e critérios de julgamento foram evocados para
justificar o prémio? Quais os ganhos simbélicos e materiais que tal honraria
atraiu a sua trajetoria? E afinal, em se tratando de uma consagracao, o que
de fato premia esse prémio? Quem séo os agentes que tém legitimidade para

instituir a validade da honraria e, com isso, distribuir uma raridade?
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Essas sdo questdes pertinentes quando se tem em vista uma sociologia da
cultura preocupada em descortinar a atividade social - e, portanto, um
trabalho coletivo -, a partir da produg¢ao de valores, da circula¢ao das repu-
tacoes e da “cria¢ao dos criadores” (BOURDIEU, 1984). Partindo da ideia de
que o arquiteto ndo é o produtor exclusivo do valor de sua obra, ou seja, de
que o valor da arquitetura néo reside na singularidade do arquiteto, nem
nos arranjos estéticos intrinsecos a forma do edificio, este trabalho se pro-
poe a reconstituir a trajetéria de Paulo Mendes da Rocha tendo como ponto
deflagrador a conquista do Prémio Pritzker. Assumir esse fio investigativo
possibilita compreender o encontro de um habitus no campo, isto é, de que
forma investimentos individuais sao operacionalizados e reativados nos jo-

gos da consagracao artistica.

Na historiografia da arquitetura moderna brasileira, Mendes da Rocha ja
havia sido identificado como o principal discipulo de Vilanova Artigas (1915-
-1985), este por sua vez reconhecido como mestre da produgao arquitetonica
que floresceu em Sao Paulo entre os anos 1950 e 1970 (BRUAND, 1986). Ao
se reconstituir sua carreira, o reconhecimento do arquiteto néo 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 Séo Paulo, posto ocupado sob intercessao de Artigas. Tal atribui¢éo contri-
buiu para engrenar a passagem de bastao de uma relagao mestre-discipulo
e deslizar o carisma de uma figura de autoridade para a confirmacao de
um epigono legitimo, deslocando para fora da disputa outros concorren-
tes. Nas primeiras décadas de sua atuacao profissional, Mendes da Rocha
foi autor de inimeras residéncias para fragoes intelectuais da burguesia
paulistana, encomendas privadas que, por serem avaliadas como projetos
menos dignos, sdo objeto de esfor¢os de apagamento nas coletaneas de sua
obra. Posteriormente, ele conseguiu somar a seu portfélio projetos de edifi-
cios de maior porte e, sobretudo, de conteido cultural, como a reforma da
Pinacoteca (1993) e o Museu Brasileiro de Escultura — MuBe (1998), obras

cujo carater publico e cuja utilizacdo como sede de instituigdes artisticas
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operam um efeito de multiplica¢ao de capitais simbélicos. Seriam essas pro-
dugdes arquitetonicas suficientes para que Paulo Mendes da Rocha fosse

condecorado com o prestigioso Pritzker?

Nesse sentido, vale a pena refletir sobre o carater de uma premiacao.
Préticas constantes do meio cultural e artistico, as condecorac¢oes, meda-
lhas, troféus podem ser vistos como formas simbélicas de reconhecimento
que operam instituindo distingdes entre os agentes de um universo cultural
especifico. Tais prémios se apresentam como marcas de diferenciacéo que
selecionam individuos e conferem a eles um carater de excepcionalidade,
em nome de valores que estao sedimentados em cada campo. Esses valores
sao compartilhados pelo conjunto de agentes e instituigoes, eles mesmos
participantes e principais interessados na producéo da crenga no valor dis-
tintivo de tal recompensa (BOURDIEU, 1996; ENGLISH, 2005).

Consideragoes finais

Os transitos entre cultura e economia perpassam toda a dinamica do pré-
mio e borram suas fronteiras. E, portanto, na compreensio das posicées
desses agentes — premiadores e premiados — que se pode entender a logica
da producéo de reputagoes, que incidem tanto na dindmica mais ampla de
investimentos e trocas de capitais, como nas disputas locais. A reconstitui-
cao da trajetoria de Paulo Mendes da Rocha a partir dessas vérias escalas
de lutas e espacos de construcdo de legitimidade permitem iluminar os
mecanismos de produgéao de valor no campo da arquitetura, visto tanto na
escala nacional, como também na dinamica da circulacao internacional das

reputacoes.

E sob o olhar de uma sociologia da producéo e circulacéo de valores que se
pretendeu analisar a inclusdo de Mendes da Rocha em um grupo seleto de
representantes da arquitetura mundial. A presenc¢a do Brasil numa premia-
cdo de grande impacto internacional amparou algumas questoes sobre o
funcionamento do campo da arquitetura brasileira, as formas de constru-
cao de visibilidade e as disputas internas por reconhecimento. Essa entrada

permitiu levantar indagac¢oes sobre a formagao de uma elite arquitetonica
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com capacidade de ultrapassar as fronteiras de seu pais e circular interna-
cionalmente, seja por meio de exposi¢oes em grandes museus, publicacoes
em revistas estrangeiras, homenagens em grandes livros, ou, de maneira
definitiva, com a construgao das obras, a partir de convites para projetar

edificios por meio dos quais o arquiteto distribui e ratifica sua assinatura.
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A GRAVURA DE JOSE PEDRO CROFT.
TRADIGAO E CONTEMPORANEIDADE

Edna Mara de Moura'
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Resumo

A gravura do artista portugués, José Pedro Croft, tran-
sita entre a tradi¢ao e a contemporaneidade. Em suas
criagoes, ele questiona o estatuto da gravura, ora ab-
sorvendo alguns de seus pressupostos bésicos e, em
outros, os negando. Croft recria e investiga o conceito

de Impressao, associando a gravura a outras linguagens.

Palavras chave: Arte, Impressdao, Gravura, Tradicao,

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 1981%, no qual teve o seu primeiro contato com a gra-
vura. Em 1990, foi convidado por Tristan Barbara® a
trabalhar em seu Taller de gravura em Ampurdan, ini-

ciando assim uma fecunda parceria entre eles. Em 2002,

1. Artista Plastica, Doutoranda em Arte Contemporanea pela Universidade
de Coimbra (linha de pesquisa: Arte Contemporanea), institui¢do na qual
desenvolve a Tese Impressoes: Um olhar sobre Trés Artistas Contemporaneos.
Professora de Serigrafia na Escola Guignard - UEMG - Brasil. E bolsista pela
CAPES.

2. Vive e trabalha em Lisbhoa. Expde regularmente desde 1981. http:/www.
gfilomenasoares.com/pt/artists/cv/jose-pedro-croft

3. Editor, curador e responsavel pelo Taller Joan Barbara, 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

mostrou na exposicao Retrospectiva, no Centro Cultural de Belém, uma série
de gravuras em metal, em grandes formatos, editadas por Tristan Barbara

no histérico Taller de Joan Barbara, em Barcelona.

Naquele mesmo ano, Fernando Cordeiro?, ao visitar galerias e museus em
Lisboa, deparou-se com o catalogo da citada exposi¢ao, e manifestou o dese-
jo de expor a obra grafica de Croft em sua Galeria Caja Negra, em Madrid.
Alguns meses depois, reuniu-se com José Pedro Croft e com Tristan
Barbara, estabelecendo um trabalho de colaboragdo com o artista e com
o Taller Joan Barbara. Desde entdo, a Caja Negra tem sido responsavel

por apresentar e divulgar as novas edi¢oes graficas de Croft.

A Critica de Arte, em geral, juntamente com Barbara e Cordero, tem sido
unanime em reiterar a importancia inovadora da obra de Croft como um

dos conjuntos graficos mais significativos das tdltimas décadas®.
Breve historico da gravura

A Histéria da Gravura® esta diretamente relacionada ao surgimento das
técnicas de impressao e reproducéo de imagens utilizadas pelo ser humano
no decorrer dos tempos. Diferentes povos do Oriente, primitivos ou nao,
utilizaram selos, carimbos, carimbos tubulares, sinetes cilindricos e
tipos moveis, que influenciaram artistas, evoluiram e sofisticaram-se, por

meio de suas praticas no Ocidente.

No século XII, ja 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. BARBARA, T. CORDERO, F. 2010, p. 7.

6. Gravura ¢ a arte de transformar a superficie plana de um material duro ou as vezes dotado de alguma
plasticidade num condutor de imagem, isto é, na matriz de uma forma criada para ser reproduzida
certo nimero 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 reprodugao mais geralmente empregado), por meio
da tinta (o elemento “revelador”) e numa operacao de transferéncia efetuada mediante pressao, parte
da linha e/ou zonas que estruturam a forma desejada. Deixa-se entdo o branco (ou a cor) do papel
realizar ativamente a sua contraparte na ordenacéo e surgimento da imagem integral e autdnoma que
se chama estampa. FERREIRA, 1977, p.1.
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de gravura em relevo, impressao tabular, incundbulo xilografico ou, sim-
plesmente, incunabulo. Um grande impulso ocorreu no século XIV, com a
crescente difusdo dos moinhos de papéis na Europa, que, associados a ou-
tras descobertas, como a prensa tipografica (aperfeicoamento da prensa de
rosca) e a tinta a 6leo para pintura, possibilitaram o florescimento daque-

le que seria considerado o seu principal meio de expressao: a imprensa.

Assim, da Idade Média a Renascenca, ocorreu uma grande transformacéo,
na medida em que os métodos manuais (iluminuras) foram paulatina-
mente substituidos por outros que permitiam maior disseminacao da
palavra e da imagem impressas, conferindo-lhes um papel mais democra-

tico do que aquele alcancado pelos livros manuscritos e ilustragoes a méao.

Com o avanco do uso dos tipos méveis, no século XV, a imagem se
desvinculou do texto, iniciando assim sua ‘desfuncionalizacao’ rumo a auto-
nomia da imagem gravada. O trabalho anénimo dos artifices foi substituido
pelo trabalho dos artistas gravadores que, como Mantegna e Albert
Diirer, contribuiram, 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 auténoma. Diirer foi o primeiro artista renas-
centista a assinar suas pinturas e gravuras, diferenciando assim o fazer
artistico do fazer artesanal, conferindo ao artista uma notoriedade até
entao inexistente. Juntamente com Mantegna, Rembrandt, Black, Rubens
e Goya, entre outros, Diirer colaborou para o fortalecimento, propagacao
e permanéncia dessa linguagem grafica e meio de expresséao nos séculos

posteriores.

Paulatinamente, no decorrer do século XV, as matrizes xilogréficas reali-

zadas sobre a madeira, foram substituidas por uma superficie rigida, o cobre

— material capaz de suportar a pressao das prensas tipograficas e de repro-
duzir finos detalhes, proporcionando assim a impressdao de um maior
nimero de cépias. A Gravura em Metal tornou-se, entao, o meio ideal para

reproduzir textos e imagens.
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O surgimento da Litografia, no final do século XVIII, provocou uma revo-
lu¢@o nos meios graficos, favorecida pelo uso da cor, pelo carater imediato
da atualizacdo das imagens gravadas e a possibilidade de gerar cépias

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 nao apenas os meios de reproducéo de ima-
gens, mas também todos os outros meios de expressao plastica. Walter
Benjamin afirma que, com a fotografia, “pela primeira vez, no tocante a
reproducéo de imagens, a mao encontrou-se demitida das tarefas artisti-
cas essenciais, que, dai em diante, foram reservadas ao olho fixo sobre a
objetiva”. Associada a gravura, ela possibilitou, através de procedimentos
fisicos e quimicos especificos (materiais fotossensiveis) do seu meio, sen-
sibilizar e gravar matrizes capazes de reproduzir fotografias ou imagens

criadas a partir de um desenho ou xerox sobre transparéncia.

Todos os processos de impressdo, inclusive a litografia comercial,
tornaram-se obsoletos, sendo substituidos pela clicheria e pelo off-set.
Essa ‘desfuncionalizacéo’ da gravura como meio de reproducéo comercial,
fez com que a gravura artistica conquistasse a sua independéncia como
linguagem autéonoma, mudando "um dos seus pressupostos basicos: a

possibilidade de reproducgao“®.

A fotografia proporcionou, ainda, uma grande mudanga 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 produg¢ao das ima-
gens da cultura de massa. Essas técnicas, adequavam-se aos processos
foto-mecanicos e respondiam as necessidades dos artistas de estabelecer

um dialogo 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 desfuncionalizacdo da
gravura como fator propulsor rumo a sua autonomia como linguagem artistica.
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Talvez, a grande contribuicao da Pop Art para a gravura tenha sido o fato de
ter potencializado a sua desfuncionalizag¢ao comercial, transformando-a, nas
décadas de 1960 e 1970, em um “movimento grafico” voltado para a difusao
dos trabalhos graficos dos artistas e para a organizagdo e expansao dos
ateliers de gravura numa forma de “inddstria artistica™, proporcionando
uma relacdo simbidtica entre artista e impressor. Autdbnoma, a gravu-
ra artistica pode se constituir enquanto linguagem e, simultaneamente,
se desvincular do purismo da tradicéo, abrindo-se para a cépia tnica, a
monotipia, o frottage e, consequentemente, estabelecendo um dialogo com

outras linguagens.

Ao romper com esse limite tradicional entre a cépia e a matriz, os artis-
tas aproximam a obra grafica do conceito pictérico. Ao romper o bindmio
estabelecido tradicionalmente entre o grafico/plano bidimensional, o
meio aproxima-se do conceito escultérico. A monotipia aproxima o gra-

fico da pintura, os multiplos da escultura.

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 cipias Unicas, varios recur-
sos plasticos proprios a outros meios de expressao. 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 varias linguagens, o trabalho des-
ses artistas potencializou as experiéncias precursoras de Degas, Picasso,
Ernst e Dubuffet, criando novas aberturas e possibilidades para o uso da

monotipia, do frottage e da c6pia tnica.

9. CASTLEMAN, 1991, p. 1.
10. ALABERN, 2000, p. 64.
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O emprego da copia Unica constituiu-se uma transgressao no seio do
estatuto da gravura tradicional e possibilitou aos artistas maior liber-
dade ao incorporar o desenho, a pintura, a colagem e as inscri¢oes as suas
edi¢des. Ao devolver ao trabalho da gravura a presenca da mao do artista,

delinearam os novos rumos da gravura contemporanea.

E nesse contexto, de revitalizacao da gravura, que podemos situar a obra

grafica de José Pedro Croft.
Consideragdes sobre a producgao grafica de José Pedro Croft

Nio existe humanidade sem técnica, nem técnica sem memoria, nem
memoéria sem linguagem, nem ferramenta sem gesto, nem gesto sem
uma relacao do corpo com a matéria'’.

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 basicos. 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 muiltiplo, cépias idénticas com a existéncia de uma
tiragem — dentro do conceito bésico da gravura tradicional. Outras vezes, o
artista rompe com a tradi¢ao e cria ‘Provas de Artista’, utilizando-se de pro-
cedimentos experimentais com o uso de ferramentas préprias da escultura,
como a lixadeira elétrica para lixar, gravar ou reciclar antigas matrizes, que

ao serem entintadas e impressas vao gerar novas gravuras.

Muitas dessas matrizes recicladas sao retrabalhadas a ponta seca, num
processo sucessivo de acréscimos e saturagoes das areas gravadas. O que
lhe permite, em tese, fazer uma tiragem dentro dos parametros tra-
dicionais ou, simplesmente, trabalhar como “Provas de Estado”, gerando

copias Unicas.

11. LEROI-GOURHAN, André Apud DIDI-HUBERMAN, 2008, p.36.
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Portanto, Croft, alia, simultaneamente, tradi¢cao e contemporaneidade em
sua obra grafica. Contemporaneidade, ao utilizar colagens sobre suas
‘Provas de Artista’, que se constituem como obras tnicas, e ao inovar
uma técnica tradicional como a ‘maneira negra’, utilizando a lixadeira
elétrica para grava-la. Tradicéo, ao empregar a gravura em metal como lin-
guagem geradora de ‘muiltiplos absolutos’, isto é, como “gravura original”,
seguindo normas preestabelecidas e publicadas' pela Gemini G.E.L., Los
Angeles, Califérnia - com a existéncia de edi¢éo, provas de artista, provas

de estado e variantes de tiragem.

Croft reproduz, altera e desconstréi a sua gravura. As vezes, desconstréi a
gravura ja 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 gravagdes anteriores e que emergem a partir de novas e suces-
sivas incisoes e impressoes. Como em um palimpsesto, essas camadas de
imagens latentes, memorias dos gestos precedentes, nos revelam vestigios,
impressoes digitais, marcas de trabalhos anteriores que se presen-
tificam e atualizam, nas transparéncias das superficies das tramas,
formas e cores impressas no papel. Seu trabalho é arduo, seus gestos sao
repetitivos. Ao visualizar a sua gravura, deparamo-nos com a qualidade
do seu traco, intuimos a presenca de sua mao 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 maturagdo, a matriz vai se fazendo
“mater” e se deixa revelar no processo da impressdo. Camadas de tem-
po, espacos, memdrias, registros dos gestos, se transformam em formas,

cor, poténcia, limite pendular entre o que foi e o devir da matriz, que se

12. A defini¢do de uma gravura original foi convencionada no I1I Congresso Internacional de Artistas,
realizado em Viena, em 1960, e sua formalizagéo 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, trés, quatro, cinco, seis, sete: a
seriac@o das imagens gravadas se concretiza em obras impressas que a tinta

cor torna visivel, aos nossos olhos, as suas entranhas.

Atemporais, essas imagens nos remetem a mudanga, a transformacao, e,
uma a uma, clamam até o limite corpéreo 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 incisao, a cada sulco

gravado pela mao de Croft.

O labor, a sequéncia dos atos que o fazer gravura (encavo) exige no seu
exercicio de existir, tudo impregna e traduz, no resultado da obra impres-
sa, a atmosfera do atelier. Atelier como lugar de investigacao e produgao,
que se manifesta na somatéria dos esfor¢os que se estabelecem entre o
artista, o impressor e o editor. Coletivo, o trabalho grafico de José Pedro
Croft é soma: criagdo + técnica + transpiracéo + transformacao + circulagao

= potencializag@o.
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PASTOR - AUTO NATALINO MARANHENSE:
ANALISE E PERSPECTIVAS DE DIMENSOES
ARTISTICO-VISUAIS POSSIBILIDADES E

CONTRIBUIGOES PARA 0 ENSINO DE ARTE

Isabel Mota Costa'’

Universidade Federal do Maranh&o

Introdugao

Este trabalho diz respeito a um projeto que esta em ini-
cio de desenvolvimento como tese de doutorado pela
universidade do Porto. Contempla especificamente
uma manifestacdo popular, no Maranhao, intitulada
“O Pastor — Auto Natalino Maranhense”. As minhas
pesquisas e buscas da insercao da cultura popular na es-
cola vém desde a graduacao, participando em projeto de
pesquisa e sobre patrimonio. E depois tratando destas
tematicas em sala de aula através do estagio curricular
para o Ensino Bésico. Meu propésito neste encontro,
é poder compartilhar, abrir espagos, para uma discus-
s@o, mais ampla do que se entende no contexto escolar
contemporaneo, cultura de referéncia ou cultura popu-
lar e quais dire¢oes deveremos tomar em sala de aula,
para que este conhecimento néo se perca nas salpicadas
ondas das folclorizacoes, dos calendarios ciclicos das

escolas.

O projeto objetiva desenvolver uma proposta metodolé-
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. Prof* do Departamento de Artes da Universidade Federal do Maranhao
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e noticidrios ou de pessoas da prépria localidade, como “a praieira”, que
observei, uma jovem de biquini e canga, com chapéu de palha, 6culos de sol

e sandalias japonesas.

Considerada a festa de maior importéancia, no passado, em muitos dos locais
do interior maranhense, o pastor conseguia, por si s6, reunir milhares de
pessoas da regido o que ocorre, hoje, com menos intensidade. Entretanto,
continua sendo assunto que toma conta das conversas e suscita especu-
lagdes, na época natalina, especialmente nas comunidades interioranas.
Quanto as razdes do declinio, 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 tendéncia de diminuir, a manifestacao vem tendo continuidade,
tanto nas periferias de Sao Luis, 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 publico, a realidade mudou. De fato, atual-
mente continua sendo praticado, mas experimentou vérias mudancas: a
religiosidade nao ocupa tanta importéncia e o ‘auto’ esta passando a fazer
parte de um evento mais amplo, que inclui um grande baile popular, com én-
fase no reggae(danca e musicas de origens caribenhas) e entrada paga. Tais
apresentacoes sdo anunciadas em radios da capital ou interior e continuam
a reunir um grande publico. A associag@o pastor-baile ndo apenas permite
cobrir os custos do auto, como ter lucro. De acordo com vérios destes atuais
botadores de pastor, o trabalho de organizar a manifesta¢ao é muito gran-
de e as despesas com este sdo o que mais pesa, envolvendo o pagamento
dos misicos, seguidamente a adaptacao dos locais das apresentagdes, como
construcao de palco e de uma casinha coberta de palha que imita um esta-
bulo, compra dos trajes das pastoras que nao tém condi¢oes de adquiri-los.
Em Sao Luis, alguns recebem subsidios das secretarias de cultura estaduais

e municipais, o que facilita sua apresentacao.
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O que chama atengao, nesta nova forma de botar o pastor é que em muitas
das festas promovidas no periodo natalino, no Maranhao, é apenas orga-
nizado o baile, que também atrai um publico considerével e da bom lucro.
Cabe pensar sobre a opcao de associar, pois, o pastor e o baile, uma vez que
este d4 lucro, por si s6 e os gastos com o auto e a tarefa de organiza-lo sao
grandes. A resposta é dada pelas pessoas que atualmente organizam esses

eventos.

Os novos organizadores de pastor, mulheres e homens, geralmente sao mais
jovens do que os do passado, afirmam que gostam de promover o auto (ou
herdaram promessas de familia, que tém de cumprir), pouco se importam
se as pastoras s@o virgens, como era obrigatério antes, e tém espirito em-
presarial: declaram que buscam compensac¢oes monetarias. Nao é demais
supor, entao, que apesar de a manifestacdo ser mais rara, atualmente, ela
parece contar, ainda, com um consideravel efeito-inércia, uma forga simbo-
lica, possivelmente a religiosidade e o peso da tradi¢ao, além da beleza do

espetaculo, que a impulsionam e permitem que venha tendo continuidade.

Tal presenca, abrangéncia, constancia e importancia, no Maranhao, sao as
principais razdes 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 manifestagao, para si mesmos e para o publico

que o assiste.
Justificativa

O pastor, como ja foi explicitado antes, é bastante presente e conhecido, no
Maranhao, por isto sendo familiar aos alunos. E a grande riqueza artistico-
-visual de que dispoe faz dele uma manifestacao privilegiada para ter

elementos utilizados nas aulas de Arte.

Apesar da importancia do pastor como patrimonio imaterial maranhense,
existe apenas uma publicacao impressa sobre ele (Nunes, 1997), mas traba-

lhado sob sua dimensao religiosa.
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Outra razao poderia ser atribuida ao fato de praticamente inexistir, no
Brasil, de maneira geral, uma consciéncia mais ampla sobre a importancia
da arte na formacao do individuo, o que parece se refletir no sistema de en-
sino. Com efeito, embora a legislacao determine que devam ser ministradas
duas aulas de arte semanais no Ensino Fundamental e Médio, muitas vezes
isto ndo ocorre, como pude constatar nas escolas de Sao Luis (Costa, 2004).
A questdo se agrava porque também héa o descumprimento da lei federal
9.394/96 e, no caso, especialmente a da 12.287/2010, que torna obrigatéria
a incluséo da cultura de referéncia do aluno, a popular, na qual se enquadra

o pastor.

A pretens@o é que sejam trabalhados trés pastores. Sendo duas em cidades
ao centro norte do Maranhao (Mirinzal e Porto Rico) e uma na Capital Sao

Luis.

A escolha do pastor de Mirinzal deve-se, primeiro, ao fato de apresentar
muita riqueza de material estético visual, seguir o modelo bésico comum do
pastor maranhense e em alguns casos, ser realizado em funcao de promes-
sas religiosas. E segundo, porque passei parte da vida nesta regiao, voltando
sempre durante as festas de fim de ano, quando observava apresentacoes,
nas quais, inclusive, minhas irmas 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 explicitos, por parte de seu dirigente, um homem, ja
que boa parte dos pastores sao mulheres a sua frente, no que difere dos ou-
tros dois (Sao Luis e Mirinzal). Também, por apresentar algumas pastoras

que refletem os tempos atuais.

Ha uma dimenséo dramatica, teatral, no pastor, por ser um auto; e a musi-
cal, que nele estao integradas a visual. Mas estes dois primeiros aspectos
serdo considerados apenas secundariamente, tanto porque fogem aos ob-
jetivos especificos da minha érea de estudo - artes visuais —, como por

necessidade de delimitacéo do objeto.
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A opgao pela Abordagem Triangular, deve-se as possibilidades de ela viabi-
lizar uma relacéo entre a arte e o contexto sécio-cultural onde é produzida,
além de proporcionar experiéncias sensoriais através da producéo artisti-
ca. Ana Mae Barbosa, em “A Imagem no Ensino da Arte” (1991), menciona
que a arte é uma manifestagao privilegiada para facilitar a compreensao
e consciéncia que o individuo tem de si mesmo e em relagao a sua inser-
¢do na sociedade em que vive neste sentido sendo emancipatdria, social e
culturalmente falando. A partir desta afirmacao, critica o fato de que os c6-
digos de compreenséo e anélise da arte e da estética sdo praticamente um
monopolio das elites, muito pouco atingindo as classes desfavorecidas. A
critica também envolve o ambiente escolar, onde observou que a disciplina
de Artes Visuais quase sempre se limita a um fazer artistico primario (colo-
rir desenhos impressos etc.), sem qualquer outro aporte.? Como tais cédigos
circulam apenas nas elites, as classes populares, que compoem a macica
maioria dos alunos das escolas publicas, nao tém 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, criangas e jovens, freqiientam a es-
cola, ou seja, fazem parte deste universo. Se um dos objetivos do ensino da
Arte é utilizar a cultura de referéncia do aluno, me parece indispensavel que
o profissional da area conheca pelo menos o basico sobre tais questoes, dai a
importancia da elaboragao de uma proposta utilizando elementos do pastor

em sala de aula.

Em relacéo ao suporte tedrico, pretendo utilizar alguns autores da “esco-
la” da Antropologia Simbdlica. Primeiro, porque a arte é uma expressao
simbolica e se faz presente em todas as sociedades humanas conhecidas.
Segundo, porque poderia aprofundar a questdao da contextualizagao, na

Abordagem Triangular, ja que o pastor, uma apresentacao artistica — repre-

2. Constatei o mesmo fendémeno pesquisando em escolas de Sao Luis.
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sentacdo, portanto - faz parte de um universo maior, que envolve questdes
de natureza social, econdmica, cultural, histérica, referentes as comunida-

des onde se apresenta.

Além do todos estes fatores, utilizar elementos visuais do pastor no am-
biente escolar corresponde a valorizar, para a prépria comunidade escolar
e nao-escolar, uma manifestacao cultural que é realizada e vivida por ela,

além de refor¢ar, também, a auto-estima do aluno.

Dos autores, destacarei as perspectivas de Clifford Geertz (2011), Serge

Moscovici (2010) e Néstor Canclini (2007), que tém pontos em comum.

Geertz adota a idéia de Max Weber de que a espécie humana esta amarrada
a teias de significado (a cultura), por isto considerando que a antropolo-
gia é “uma ciéncia interpretativa a procura de significado” (Geertz, 2011:4).
Como exemplo, ele analisa o ato de piscar, cujo entendimento depende de
conhecer as circunstancias da piscadela e das intengoes de quem pisca.
Portanto, o significado do ato de piscar. Em funcéo destas questoes sugere
a adogao de uma descricéo “densa”, para a anélise antropoldgica, ou seja,
que permita apreender o significado das expressoes simbdlicas emitidas
pelo grupo. A analise antropoldgica, entao, consiste em “tracar a curva de
um discurso social; fixa-lo numa forma inspecionavel” (Geertz, 2011:13).
Seguindo tais principios, a abordagem do pastor pretende buscar uma com-
preensao mais aprofundada da natureza do auto. O fato de os integrantes
do pastor dramatizarem episddios biblicos sobre o nascimento de Jesus
através da imaginagao permite entendé-lo como uma representagao social,
na perspectiva de Moscovici. Segundo ele, “as representacoes sustentadas
pelas influéncias sociais da comunicagéo constituem as realidades de nos-
sas vidas cotidianas e servem como o principal meio para estabelecer as

associagdes com as quais nés nos ligamos uns aos outros” (2010:8). Ou

“as representagoes sociais devem ser vistas como uma maneira especi-
fica de compreender e comunicar o que nés ja sabemos. Elas ocupam,

com efeito, uma posi¢ao curiosa, em algum ponto entre conceitos, que
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tém como seu objetivo abstrair sentido do mundo e introduzir nele
ordem e percepgoes, 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 simbdlico, este tltimo repre-
sentando o foco dos estudos de Moscovici. Além disto, Canclini levanta uma
série de questoes muito relevantes sobre a cultura popular face as mudan-
cas provocadas por processos que ocorrem em nivel macro, mundiais, como

a globalizag@o e o capitalismo.

A segunda contribui¢ao teérica diz respeito a aplicacao de elementos visuais
do pastor como manifestacdo da cultura de referéncia do aluno, a popu-
lar, como estratégias didéticas 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 “alfabetizacao visual”. E “triangular” porque pressupoe trés eixos: lei-
tura da imagem, contextualizacdo da obra e o fazer artistico. O primeiro
procedimento é, através da observacao da imagem, o observador elaborar
uma analise preliminar sobre ela. O segundo, a contextualizacao, diz res-
peito ao fato de que toda a obra artistica tem um histérico: foi produzida em
determinada época, local, através de certos processos e recursos e criada
por alguém que viveu na época e, em principio, no local onde foi produzida.
Supde-se que o autor tenha assimilado idéias correntes em seu tempo, que
tenham influenciado no trabalho. O terceiro procedimento corresponde a
produgcao, 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 trés eixos de aprendizagem
artistica que a compoem [a Abordagem Triangular] delimitam claramente
conjuntos possiveis de agdes complementares e interconectadas. A¢oes que

podem se manifestar concretamente em redes interminaveis de relagoes”.
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Embora a Abordagem Triangular tenha sido pensada especificamente para
as artes visuais eruditas, tudo indica que seus principios podem ser aplica-

dos em outras formas artisticas, como no caso a popular.
Procedimentos metodoldgicos

A metodologia envolve a leitura e/ou revisao bibliogréfica de vérios autores
sobre o Ensino de Arte nas escolas, assim como de alguns dos principais
autores de obras sobre o pastor em outras regioes brasileiras; no campo
do Ensino da Arte, mais especificamente as que envolvam a Abordagem
Triangular. E, no campo da antropologia e areas afins, dos que se desta-
cam por tragar ou permitir pontes entre a cultura popular e os principios da

Antropologia Simbodlica.

O enfoque é qualitativo, utilizando as técnicas de observacao, entrevistas,
utilizando questionérios abertos sobre o Ensino de Arte, junto a Diretores
e professores das escolas nas comunidades selecionadas para pesquisa.
Entrevistas e histéria-de-vida a serem colhidas também, junto aos dirigen-
tes e personagens do Pastor, usando como recursos anotag¢des, assim como

gravagao sonora e visual em video.
Concluséao

A proposta do projeto de doutorado, aqui colocado objetiva compartilha-
mento e discussao das idéias, assim como seu desenvolvimento, em prol da
insercéo da cultura de referéncia da crianga, no caso a popular. A razao é
atender a obrigatoriedade da lei federal ja citada acima, ainda nao adotada
nas escolas no Maranhao. Estamos ainda muito timidos nesta questao. Um
numero significativo de escolas brasileiras ja aplicam a lei, mas ha ainda
muitas resisténcias a essas praticas. Boa parte das escolas encontram-se
envolvidas com outros problemas referentes a politicas piblicas 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 relagao com o Ensino de Arte, nas escolas.
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Em relagao ao projeto “Pastor - Auto Natalino Maranhense: analise e pers-
pectivas de dimensdes artistico-visuais, possibilidades e contribui¢oes para
o Ensino de Arte”, é uma proposta que tem toda uma boa probabilidade
de realizagao em escolas, embora ainda precise trilhar pelos caminhos dos
ajustes e dos acertos, por ndo se tratar de uma proposta pronta, mas aberta

para possibilidades diversas.
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A POETICA DO ESPAGO, SEGUNDO BACHELARD.
UMA FENOMENOLOGIA DA IMAGINAGAO

José Antdnio Domingues

Universidade da Beira Interior

Resumo

Propomos observacoes introdutérias ao estudo dos proble-
mas da imagem poética fornecidos na leitura de A poética do
espago, de Bachelard. Este é um estudo sobre a poética do es-
paco sensivel que o autor institui como um modo espontaneo
de apresentacdo de uma imagem nao relacionada. A descri-
c¢do de Bachelard leva-nos a imagem, ao préprio instante da
sua producdo, para que seja possivel atingir-se a reflexao fi-
loséfica sobre a poética do espaco, o contrério 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 imaginacao.
O presente texto passa por esse objetivo de expressar essa
fenomenologia como forma de encontrar uma filosofia da

habitacao.

Palavras-chave: Poética do espaco; Fenomenologia da imagi-

nacdo; Intuicao do instante; Filosofia da habitacao;

A ideia da fenomenologia da imaginacdo poética do
espaco sensivel surge em Bachelard em A poética do es-
pago (1957) com o objetivo, diz, de “atingir as virtudes
primaérias, aquelas em que se revela uma adeséo ineren-

1

te, de certo modo, a funcéo original do habitar'. O autor
sublinha que é necessario existir uma adesao a funcéo

original do habitar para se compreender a raiz de uma

1. BACHELARD (2008). A poética do espago. Tradugao de Anténio Padua
Danesi. Sdo Paulo: Martins Fontes, p.24.



felicidade imediata, sensivel, mas segura, o repouso, a pausa de morar, in-
questionavel e indubitéavel e transversal a todo o ato de morar, inclusive o
ato de morar na imensidao. “Encontrar a concha inicial em toda a moradia,
no proprio castelo — eis a tarefa béasica da fenomenologia.”* A fenomenologia
parece deste modo poder dispor-se a compreender um fenémeno superficial
como a ligacao sensivel a um lugar. Para Bachelard, a ligacao superficial
sensivel é uma especificidade estrutural da consciéncia, corresponde a
um percepto da consciéncia. Significa, neste ambito, que é importante ver
o modo como o sujeito, de carne e osso, habita o espago e 0 modo como
congrega em seu redor as dialéticas da vida. A poética do espaco evoca o
elemento sensivel na medida em que ele desempenha fun¢ées de elemento
primeiro, primitivo, na verdadeira ace¢ao do termo, de uma relacao do ser
no mundo que é comum a todos. O primeiro apresenta uma notacao de re-
vérie, devaneio, fantasia, quimera. Por conseguinte, o elemento onirico é a
base de um pensamento sensivel que segundo a fenomenologia de Bachelard
vem restaurar os vinculos originais antropocésmicos através da consciéncia
do valor axial do espago-lugar. A revérie é a axis, o eixo regulador do cos-
mos do espaco: “os lugares onde se viveu o devaneio reconstituem-se por
si mesmos num novo devaneio”. E o devaneio, o restauro do devaneio, nos
espacos mediatizados, habitados, aqui e agora, imediatos, que constitui a
heranca invisivel e imemorial dos lugares de memoria, o seu alimento, a

sua lembranca.

Para Bachelard, o devaneio anima a memoria do espago feliz, que recebe o
nome de topofilia, de espacgo de relagoes de intimidade. A morada primor-
dial e onirica é a revelacao profunda do espago que a poesia imagina em
“todas as parcialidades™. Privilégio dos espacos de vida, por oposicéo aos
espacos das presencas hostis: “os espacos de hostilidade mal sao menciona-
dos nas péaginas que se seguem™. Dito de outro modo, a morada onirica é

a profundidade da poesia. E o sensivel que constitui o segredo da poesia, o

. BACHELARD. A poética do espago, p.24.
. BACHELARD. A poética do espago, p. 26.
. BACHELARD. A poética do espago, p. 19.
. BACHELARD. A poética do espago, p. 19.
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seu indizivel, o que jamais podera dizer com o rigor da objetividade cienti-
fica ou terminar. E a sensibilidade por se situar no limiar de uma fantasia,
de uma indeterminacéo reguladora, nao representando nada, torna-se feno-
menologicamente complexa. E porqué? Precisamente porque as matérias
da sensibilidade sao realidades de valor. E os valores que ai se dispersam
definem-se mal - para evocar o valor da intimidade do espago induz-se o
estado de epoché do cogito e faz-se apelo, concorrencialmente, & imaginacao
para, na sua condicao, esta criar a sensibilidade da intimidade do espaco.
E o paradoxo da intimidade: a consciéncia faz uma suspensio da percecao
da intimidade e torna-a um umbral de onirismo - torna a intimidade uma
percecdo onirica. Este é o tema fundamental da filosofia da habitagéo e a ex-
plicagdo para a variacao das formas de habitar o espaco, de o espago existir
para divagarmos, segundo Bachelard, que em sua funcéo principal a ima-
gem poética devolve. A leitura fenomenoldgica do espago em Bachelard é
mantida pelo pensamento sensivel do gosto de idear sem o0 compromisso de
realizar, mais do que pelos pensamentos dos factos, ou, ainda, da concreti-
zagao 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-
raizam as memorias do tempo que se comunicam, inexplicavelmente, de
sujeito para sujeito sem uma comunicacdo ou argumentacao preparada de
acordo com o0s meios retéricos e técnicos convenientes para fazer os outros
sofrer a adesao. Para, simplesmente, se ficar preso a uma leitura da sensibi-

lidade dos poetas que, fundamentalmente, é uma quimera.

O estudo do sensivel descontinua a aventura de Bachelard pelos terrenos
do racionalismo militante, provado em diversos estudos que visam apurar
as condi¢oes epistemoldgicas e psicolégicas do espirito cientifico. Bachelard
é também um filésofo, ou primariamente um filésofo que faz pensamento
com conceitos, extraindo dai uma filosofia da ciéncia. A filosofia da ciéncia,
distintamente da filosofia da habitagao, é um exercicio cultivado ao longo da
linha que estabelece o principio do sistema racional, a sua base, e pelo qual
mostra interesse pelo movimento, longo, cultural, da criacdo das cadeias de

ideias cientificas. A criaga@o do espirito cientifico é o fundo de um debate que

José Antdnio Domingues 757



Bachelard ergue a volta de obras como O novo espirito cientifico (1934), A
formagao do espirito cientifico (1938), A filosofia do nao (1940), O racionalismo
aplicado (1949), O materialismo racional (1952). Af olha o espirito cientifico
como um trabalho de anélise do encadeamento de ideias novas, virgens, no
corpo de ideias estabelecidas e como no interior deste encadeamento esta
o facto do espirito cientifico, como este age e se manifesta como um obje-
to descontinuo, sempre todavia a investir. Também o espirito cientifico se
pensa como uma revérie, uma irrealizacdo, uma natureza indeterminada
e interminavel, transportado de problema em problema, de solu¢ao em so-
lugao, lei em lei, agindo o epistemélogo, em funcao da revérie primordial,
de dentro do sistema contra o sistema, ao contrario do sistema, tendo em
preparacéo continua uma descontinuidade da cadeia do paradigma. O papel
da revérie como tema da filosofia da habitacéo é o de romper com os habi-
tos cognitivos e instalar outros sentidos, mas desprovidos de um habituar.
Bachelard explica como é o processo do encadeamento das ideias no dominio
do espirito cientifico: “a nova ideia — diz — for¢a o corpo de ideias do sistema
a recriar-se” profundamente®. Isto é, a nova ideia cientifica revoluciona o
sistema e o que ele significa de hierarquias, de canones estabelecidos, de ni-
veis de linguagens, de regime de essencialidades e de futilidades, de saberes
que sao aceites e saberes negligenciados. Segundo Bachelard, uma filosofia
do espirito cientifico nao se poderé dizer que se assemelha a uma filosofia
de objetividade absoluta, de rigor total, mas diz-se porque toma o processo
de criacéo objetiva do espirito cientifico na abordagem de um problema no
quadro de cadeias de representagoes gerais e abstratas, os conceitos, que
definem as condi¢oes de uma racionalidade agente implicita na experiéncia.
Uma racionalidade que é por onde deve comecar-se a atividade de cognicao

e para que tem de orientar-se.

A filosofia da habita¢ao funda-se na intuicdo do tempo como instante, um
tema que surge tratado na obra intitulada, justamente, A intui¢do do instan-
te (1932). O tempo depende ja ai determinantemente do instante, deixando

de entender-se enquanto duragdo continua, objetiva, independente, como

6. BACHELARD. A poética do espago, p. 19.
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transcorre da posicao de Bergson. Para Bachelard, o tempo é uma sequén-
cia descontinua de instantes, sem relacao uns com os outros. Situa-se fora
da construgao formal do passado, do futuro e do presente. A concecéo de
duracéo do tempo vai ser quebrada a favor de uma renovacéo. Ora, se a
cada novo instante sucede uma nova dimensao do tempo, pela renovacao,
o principal da filosofia deixa de ser o que ha para saber no passado, ou no
tempo seguinte, mas antes o que ha para saber no préprio instante e se
desenrola em cada instante. Em cada instante se farda uma apresentagao
direta do tempo, de um tempo que néo esta agenciado em funcao de um
todo como de um saber como mathesis universalis, segundo o pensamento
moderno de Descartes, Galileu, Kepler, aplicavel 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 coexisténcia de saberes. A im-
portancia do instante tem uma deriva em Bachelard. E o tema de A intuicdo
do instante e de algumas outras obras, assim: A psicandlise do fogo (1937),
A dgua e os sonhos (1942), O ar e os sonhos (1943), A terra e os devaneios da
vontade (1948), A poética do espago (1957), A poética do devaneio (1961). Em
A poética do espago o problema do instante é o descritor fiel da natureza da
imaginacdo poética enquanto a imaginacéo poética é pensamento em ato, do
instante, do tempo vivo, sem temporalizacdo: “nao tem passado...ao longo
do qual pudéssemos acompanhar sua preparacao e seu advento”. “Subito

realce da consciéncia””

. Despertar inesperado da consciéncia, a percec¢ao
de uma coisa. Despertar repentino, incausado. Dete¢ao de movimento, flu-
x0, na consciéncia. Explosao de acontecimentos singulares heterogéneos.
Energia concentrada em difundir. Ato de pensamento imaginativo, imagina-
rio, de imagem, criativo, que se constitui com uma ontologia prépria, um ser
proprio, um dinamismo préprio. Ato de mutagao. Bachelard destaca o caréc-
ter inesperado e inexplicado da origem da imagem poética e a repercussao
surpreendente, como uma espécie de som que se difunde espacialmente e
a comunhao das sensibilidades ao seu processo de emergéncia singular, ex-

tremamente singular. A imagem poética é essencialmente variagao, flui, o

7. BACHELARD. A poética do espago, p. 19.
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inverso do conceito ordenador e constituinte. Nao deixa todavia perder a
comunicacao do sensivel, comunicag¢ao sem comunicacao, feita por intui¢ao
de momentos breves de tempo, imediatamente, dispersos, mas transferi-
veis, mediaveis. Dird, para destacar o modo unico da comunicacao sensivel
entre outras comunicagdes: “A comunicacao de uma imagem [poética] é um

8

facto de grande significacao ontoldgica™. Fica por saber de que dependera.

A orientacao metodolégica que permite abordar o segredo da sensibili-
dade abre em Bachelard para o estudo fenomenoldgico da imaginagao. A
abordagem fenomenoldgica considera a ideia geral da impossibilidade
de objetivagao das imagens sensiveis. A imaginagdo pertence na sua raiz
a uma consciéncia subjetiva e sentinte e a imagem é uma sua elaboracao
fugaz. No raciocinio de Bachelard é a elaboracao especifica subjetiva da ima-
gem a riqueza da imagem e a justificacao do sentido da transubjetividade
da imagem, a for¢a que tem de poder passar para outro. A fenomenologia
contribuira, segundo Bachelard, para a reconstitui¢ao da imagem como rea-
lidade ontolégica dinamica e relacional, situa¢ao 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, contrapoe Bachelard, “as imagens nao sao essencialmente fenémenos
de seducao™). Serao primariamente dominadas pela prevaléncia da relagao,
da intimidade, da pacificacao, fluidificagao. Como relacionam? A relacédo é
conseguida através de uma inversao: a inversao/oposicéo a dissocia¢ao do
sujeito e do objeto, do poeta e do leitor, do autor e do espectador. A rela-
céo opera a destruicao da dualidade. A destruigao surge em repercussao
da inversdo do antagonismo, do conflito, do corte a que se acomete a co-
nhecida dialética hegeliana do senhor e do escravo. A relagao é conseguida
na ligacdo do pensamento aos elementos mais primitivos do pensamento
imaginativo de um outro e na ligacdo do pensamento aos elementos mais
impercetiveis, microscépicos, do ponto de vista de uma visualidade da ima-

gem. A relac@o é conseguida através de uma participagao: a participagao ou

8. BACHELARD. A poética do espago, p.2.
9. BACHELARD. A poética do espago, p.2.
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invasdo no ou pelo compromisso fenomenolégico de enriquecimento pelo
conhecimento das profundezas do ser da nossa existéncia nos quais somos
ativos e a0 mesmo tempo passivos. A participacdo equivale ao estabeleci-
mento de uma empatia. A imagem é relacional e os principios suficientes
desta relagao sustentam-se em pilares como a paixao, expressao 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 reflexdo uma relagdo, simbélica, na qual a ex-
periéncia e a sensibilidade estéticas imediatas, a emocao, parecem ter de ser
ultrapassadas, na medida em que este tipo de imaginagao que produz coni-
véncias nao racionais, ndo voluntarias, dirige o pensamento de uma maneira
particular. Segundo Bachelard, um conhecimento e uma cultura amplos das
expressoes dinamicas do espaco, artisticas, técnicas, nao sao uma razao su-
ficiente para se fazer o raciocinio do sensivel. Para o raciocinio do sensivel,
diz, “é preciso que o saber [que designamos de ciéncia] seja acompanhado

de um esquecimento™

, que se comece de novo um comego puro, ingénuo,
infantil, portanto. O exemplo que é dado de um comeco com a for¢a 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 admiragao pelas rosas pintadas por Elstin.
Porque Elstin, escreve o autor, Proust: “como um engenhoso horticultor en-

riquecera a familia das Rosas™"

. A alegoria tem os dados necessarios para
que o leitor do tempo (perdido) de Proust fique a saber que nao é a realidade
a desencadear as imagens, mas é a uma imagem que pertence a escuta do
som da passagem do curso de dgua e que em seguida o trago pictorico vai
apresentar e é a uma imagem que pertence a vivéncia de uma maneira in-
tensa do instante dessa passagem. O quadro, por um jogo de espacializagao,

mantém a ligacdo com a imagem que representa o instante percetivo da

10. BACHELARD. A poética do espago, p.16.
11. PROUST. A la recherche du temps perdu. Apud BACHELARD. A poética do espago, p.17.
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consciéncia (sem neste instante percetivo se representar conceptualmente
alguma coisa). A perce¢ao do quadro é indubitavelmente percecéo de uma
nao-realidade perdida todavia no meio deste quadro, indagada ai, consti-
tuindo este quadro uma espécie de atividade da consciéncia que sabe, mas
somente por intui¢ao, que sabe, mas nao prova, que hé algo daquele jogo
pictérico que nao cabe naquele jogo, que ha algo daquela histéria que nao é
histéria objetiva, constituindo um sentido fora do quadro o que verdadeira-
mente vem “despertar” o leitor adormecido com as espectatorialidades dos
multiplos ecras disponiveis, de um imaginario empobrecido. A relagao com
os ecras é uma relacdo absolutamente frontal. E o oposto é a deslocacao
para as coisas, a sua reapropria¢ao, funcdo que o artesao garantia no seu
oficio, hoje perdida na manipulacéo das coisas. Reconhece obviamente que
a deslocacao do pensamento para as coisas enfrenta ai uma resisténcia das
coisas. Bachelard sublima a resisténcia em enriquecimento no jogo dialético
das imagens: “incessantemente a imaginacao imagina e se enriquece com

novas imagens.”"

Para o leitor ingénuo das realidades sensiveis, para um pensador que pense
sem o conceito, a expressao poética do espago realga uma qualidade do espa-
¢o, a de um espago envolto pela imagem indeterminada da profundidade e
complexidade da imagem poética. Desta imagem fica a no¢ao de que um sa-
ber nao-representacional, uma cognicao nao-racional, com efeito, desenha o
espaco. O espaco nasce e renasce da imagem, de um fluir de imagens de per-
ceptos. A funcédo de uma anélise fenomenoldgica de uma poética do espago
serd, desta forma, também, marcada por uma critica implicita as imagens
nao-sensiveis, como os algoritmos, os formalismos, as representagoes, as
abstragoes, que dirigem os espagos criados no mundo. Essas representacoes
fazem correr o risco de o mundo entrar em risco de atrofia de uma poéti-
ca. O livro é o apelo para a importancia de reencontrar as coisas, espagos,
matérias, que sdo a condi¢a@o para que a imaginagao possa desenvolver-se.
Nesta medida encontramos no livro uma variedade de formas de espacos e

de matérias e para estes Bachelard ensaia modelos imaginativos, poéticos,

12. BACHELARD. A poética do espago, p.19.
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para mostrar como a imaginacao funciona. Ensaia dialéticas permanentes,
estaveis: 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 elevagao e da queda, a prevaléncia do eixo da verti-
calidade gerador de toda a imaginacao criadora; a dialética do exterior e
do interior, a dialética que organiza as ontologias espaciais em lugares, as
passagens, as aberturas (reflexao sobre a porta, este interface que se abre e
que se fecha). As dialéticas permitem apresentar variacoes do imaginario.
Para finalizar, estamos perante uma ciéncia do imaginario como a estrutu-
ra onde encontramos todos os objetos do mundo e toda a poténcia de uma

filosofia da habitacao.
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Resumo

A partir das experiéncias advindas com a realizacdo 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 mediagdo cultural
vem sendo tratado academicamente, além de propor um
didlogo do tema com os escritos do fil6sofo francés Gilbert
Simondon. Neste sentido, o conceito é entendido aqui sobre-
tudo como relacdo, a exemplo do papel do mediador como
aquele que busca enxergar e operar potencialidades no
campo da arte e da cultura, das agdes de protagonismo
jovem articuladas com a transformacéao social, do produ-
tor cultural, educador, professor, curador e espetaculo
dialogando entre si e criam uma fecunda rede de relacoes
com o publico. Na agenda de atividades do festival constam
acoes em lares de idosos, oficinas de arte em escolas pu-
blicas, debates sobre diversidade sexual, curso de formacéao
para produtores voluntarios, didlogo com associagoes de cata-

dores para coleta de materiais reciclaveis durante o evento,
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medidas de acessibilidade cultural, fomento e valorizacdo da culinaria local.
Entendemos que o papel da experiéncia estética e dos processos de mediagao
cultural vivenciados com os projetos culturais: a obra de arte, a experiéncia com o
espago-tempo do espetéculo se mostram como poténcia, como técnicas de exce-
c¢do, segundo Simondon: aquelas que fazem o sujeito exceder seu ser individuado,
ansiar por um movimento de liberdade que contém e esta contido na sua rotina

comum, nas suas agoes de apropriacao e de transformacao da realidade.
Palavras Chave: Cultura, Arte, Extensdo Universitaria, Festival, Simondon.
Introdugao

Na Praca Central, dezenas de criancas se revezam na construgao de um
grande painel interativo vertical; na quadra da Escola Municipal, adoles-
centes participam da oficina de graffiti e breakdance; no Cabaré, atracoes
levam para o palco a tematica da diversidade sexual; no Lar de Idosos,
senhores e senhoras bailam as cangdes que guardam em suas memérias;
e alunos do Ensino Médio se preparam para escrita de textos e charges para
um concurso de Narrativas. Estas sdo algumas das intimeras cenas que
compdem a grade de programacgao do FICA - Festival Integrado de Cultura
e Arte que ocorre anualmente durante o més de setembro, em uma série de

cidades do Sul de Minas Gerais.

Trata-se de um festival de artes integradas com programacédo na area de
musica, danga teatro, artes visuais, performances e oficinas de formacao
que tem por objetivo promover mobilizagao social por meio do intercam-
bio artistico e cultural de grupos locais, regionais e de outras partes

do pais.

Diferentes municipios foram agregados ao projeto e outros caminhos fo-
ram tracados, fato que permitiu ao FICA ser considerado, pelos meios
de comunicac¢ao regionais, um dos maiores eventos culturais do Estado
de Minas Gerais. O aspecto sicio-educativo que norteava as acgoes do
festival desde o inicio do projeto ganhou destaque no planejamento

das acoes, e fez-se necessaria a criagdo de uma area especifica dentro
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da organizacéo do evento para planejar e executar esta frente de trabalho.
Neste sentido, a Coordenacao de Media¢ao Cultural tem o objetivo de
tornar mais efetiva as agoes culturais em diversas regides periféricas,
promover o acesso a programacao do festival e contribuir na formacao
de publico e capacitagao de agentes culturais por meio de um curso de
producéo cultural organizado anualmente no periodo de pré-producéao do
FICA. A partir dele, estudantes universitarios e jovens da comunidade tem
a possibilidade de engajarem-se em agdes culturais in loco para colocar
em pratica os conhecimentos adquiridos na sua formac¢ao. A dinamica de
concepgao, montagem e principalmente da implementacao de atividades
de mediacao cultural pelo festival mostraram-se de grande importancia
para a cidade, ideia que acabou sendo enraizada e ramificada entre as

diversas liderancgas artisticas e institui¢oes culturais da regiao.

Partindo deste referencial, ndao pretendemos tratar da mediagéao cul-
tural aqui na tentativa de buscar uma defini¢ao especifica ou, entao,
fundamenta-la a partir de defini¢coes meramente tedricas. Pretendemos
aqui apresentar como a area de mediacéo cultural adquiriu vulto em nossos
ultimos tempos e como ela ramificou-se por diversas institui¢des cultu-
rais como forma de tornar efetiva a participacao do publico e a valorizacao
da cultura, mostrando a importancia do caréter relacional praticado pela

mediacao cultural.

Estes sdo 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 mediagéo cultural vem sendo tratado pelos pesquisadores da area
e 2. Relatar o processo de mediacdo cultural a partir das experiéncias
com o Festival Integrado de Cultura e Arte. Com isso, esperamos contri-
buir para o debate em torno da cultura e das possibilidades de atuagao da

extensdo universitaria dentro deste campo.
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0 carater relacional presente na mediagao cultural

O debate em torno da mediacéo 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 Sao
Paulo e alguns outros grandes centros do pais. Os trabalhos académicos
muitas das vezes aparecerem ligados a consultorias e prestacdo de
servicos para grandes exposicoes, feiras e museus, uma vez que o pais
precisava capacitar e formar seus agentes culturais para este campo de

atuacao.

Consultando as publicagdes mais recentes sobre o assunto, é possivel
perceber uma maior interlocugédo com novos autores e teorias no campo
da filosofia e das ciéncias humanas, a exemplo dos esforcos de Martins
(2012) e do conceito de cartografias da mediagao cultural, com base no

conceito rizoma de Deleuze e Guattari (1995).

A partir deste novo olhar sobre o campo, a mediagao cultural passa a
ganhar ainda mais a dimensao da agédo como relagao, do papel do media-
dor como aquele que busca enxergar e operar potencialidades no campo
da arte e da cultura, do espaco onde o educador, o professor, o curador e o
espetaculo dialogam e criam uma fecunda rede de relagoes. Este desenho
mais aberto e poroso vai ao encontro da afirmacdo de Martins (2006)
quando diz que a acdo de mediar precisa operar “ndo como ponte entre
quem sabe e quem nao sabe, entre a obra e o espectador, mas como um

‘estar entre’ muitos, provocar didlogos, dar acesso” (MARTINS, 20086,
p- 11).

De certa forma, este tipo dialogo ja 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 experién-
cia estética: ela coloca o sujeito em um outro lugar, recria a realidade
a partir do ponto de referéncia localizado na relacdo 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 edi¢oes de nosso festival de deslocamento. Deslocar-se,
que dentre suas varias conceituagoes, indica mudar de direcdo; desviar; e
evoca um certo distanciamento, uma desagregacdo 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 espago publico, estamos desenvolvendo na
verdade um deslocamento duplo: do sujeito, que passa a reler a realidade
a partir da abordagem do trabalho artistico apresentado; e do espago, que

passa a ser recriado por uma relacéo até entdo impensada.

Além de operar a transformacéo da relacao espaco-sujeito, este movimen-
to atua também na relacao sujeito-sujeito. Pela dtica do filésofo francés
Gilbert Simondon (1989), toda relacao é uma relacdo de transformacao,
assim, o encontro do sujeito com a arte produz um deslocamento de per-
cepcdo que o faz modificar. O conceito de transdugdo utilizado pelo autor
nos permite pensar a arte contemporanea, pois o sujeito pode observar
uma manifestagdo artistica buscando reconhecer algo ja visto ou algo
ja dito, sucumbindo seu encontro com ela. O que precisa ser poten-
cializado é o “estar entre” e permitir ser tocado nesta interacao. Para
ele, trata-se de um processo de dar-se conta da natureza da operagao do
transindividual (SIMONDON, 1989). Simondon deixa de conceber o objeto
apenas pelo que ele é, para pensar no que ele pode vir a ser a partir de sua

relacdo com o meio.

Em A individuagdo psiquica e coletiva, o autor fala deste além- arte,
que pode ser interpretado como um individuo resultante de um processo
dindmico - “o individuo vivente é sistema de individuagao, sistema indivi-
duante e sistema que se individua” (SIMONDON, 1958). Isso permite situar
a reflexdo nas fronteiras em que a atualidade pressiona os limites da ex-
perimentacdo moderna, esperando o salto, a transmutagdo da arte e uma
imagem outra de vida. (BATISTA, NUNES JUNIOR 2012).
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Entendemos ser este o papel da experiéncia estética e dos deslocamentos
vivenciados com os projetos culturais: a obra de arte, a experiéncia com
o espaco-tempo do espetaculo se mostra como poténcia, como ntcleo que
guarda uma série de possibilidades e de coisas nao ditas. Para Deleuze
(1995) estas sao as linhas que nos fazem escapar, de tracar trajetérias que
produzem novos modos de percepcdo. E aquelas que fazem o sujeito
exceder seu ser individuado, ansiar por um movimento de liberdade que
contém e esta contido na sua rotina comum, nas suas a¢ées de apropriacao

e de transformacao da realidade.

Pela possibilidade desse outro olhar, da construcdo de uma agao artistico-
-politica renovada e de uma mediac¢do cultural transformadora é que o
FICA encontrou na regido sul de Minas Gerais, a fertilidade necessaria
para concretizar-se, escolhendo como objetivo paralelo a revitalizagao da
propria cultura sul-mineira e da interconexdo 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 acdo com
a extensdo universitaria, uma vez que o conhecimento produzido no en-
sino superior deve auxiliar no desenvolvimento de politicas e programas
diretamente relacionados as demandas da sociedade. Trata-se de uma via
de mao-dupla, com transito assegurado a comunidade académica, que
encontrara, na sociedade, a oportunidade de elaboracdo da préaxis de um
conhecimento académico. No retorno a universidade, docentes e discen-
tes envolvidos trardao um aprendizado que, submetido a reflexao teérica,

sera acrescido aquele conhecimento.

Neste sentido, o FICA precisou levar em consideragao possibilidades de
construcao e formas de acéo cultural diferentes daquelas convencional-
mente adotadas pelo mercado cultural e pelos eventos de entretenimento.
O olhar na producéao e na distribuicdo de conhecimento pela universi-

dade e o carater multiplicador do projeto junto as liderangas comunitérias
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e jovens da cidade acabou gerando um escopo de trabalho bastante in-
teressante para o modelo de extensdo universitaria acida enunciado e,

conforme aponta Simondon (1989), com foco no processo, e ndo no produto.

E importante relatar que até aqui o FICA contou com o apoio de uma
equipe bastante numerosa com 45 pessoas diretamente envolvidas na
coordenagao do evento e 180 jovens capacitados em produgao cultural.
Como consequéncia deste movimento, o engajamento e a participa¢ao
ativa destes jovens universitarios e liderancas comunitéarias possibilitam
experiéncias préticas significativas, de exce¢do, como diria Simondon
(1989), fornecendo subsidios e vivéncias sociais importantes para a for-

macao e futura atuag@o politica e profissional de cada um.

A oferta de atividades dentro da grade de programacao do FICA foi pen-
sada para a criagdo de encontros inusitados entre arte e publico. Por
tratar-se de cidades de pequeno porte e, como tantas outras, com pouco
acesso a eventos e projetos artistico-culturais de qualidade, foram ne-
cessérias estratégias de mobilizagao que aproximassem a plateia do
espetdculo: palcos em rotatérias de transito, shows em terminais
rodoviarios, mostras em sagudes de bibliotecas, interven¢oes em parques
e outros locais de circulag¢@o cotidiana; solugdes criativas que proporcio-
nassem contato direto com as atividades da programacdo. O festival
acabou se deslocando até o publico, tornando visivel e dando existéncia
para diversas préticas e sensa¢oes ndo ditas, para a poesia de varais, para
0 circo na praga, para o jovem que de forma desapercebida se convertia
em agente cultural da cidade; “encontrando os ecos possiveis a serem
despertados” (MARTINS, 2001).

Todos estes exemplos ilustram a necessidade do encontro defendida
por Simondon (1989), uma vez que a partir dele sdo possiveis inimeras
estratégias de transformacdo. No processo de mediar estes encontros, é

preciso conhecer cada um desses interlocutores:
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“[...] estar atentos as falas, aos siléncios, as trocas de olhares, ao que é
desvelado e velado, aos conceitos e repertérios que ditam os gostos, 0s
modos de pensar, perceber e deixar-se ou néo envolver pelo contato,
com a experiéncia de conviver com a arte e o seu desafio maior: provo-

car uma experiéncia estética”. (MARTINS, 20086, p.11).

Com o desenvolvimento do FICA, as ac¢oes de mediacéo cultural tornara-
-se cada vez mais claras na forma de organizar e distribuir as funcoes.
E preciso esclarecer ainda que ao falarmos deste campo nao 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
didlogos que permitem um deslocamento de percepg¢oes por parte dos

sujeitos.
Consideragoes finais

Passadas quatro edigdes de organizacdo e planejamento de agdes exten-
sionistas tendo como veiculo a producéo do festival, notamos que o tema
da mediacédo cultural tem um vasto campo a ser percorrido. Se por um
lado as publicacoes e agoes comumente desenvolvidas auxiliam nossa pra-
tica como educadores e agentes culturais; por outro lado as demandas
advindas por parte do publico e as limitagdes enfrentadas na escolha
e na oferta das atividades durante o FICA nos mostram que é preciso
caminhar ainda mais. E preciso ter olhar atento na dindmica contida no
lugar de atuacdo e na forma com que o sujeito se apropria da proposta
oferecida; porém sem deixar de lado o caréter de antecipacdo que a arte
contém. De alguma forma, sua aura (BENJAMIN, 1994) deve sempre ser
mantida para que possa lancar sobre a realidade a poténcia necesséria

para transforma-la.

Antes de encerrar, achamos pertinente ainda compartilhar pontos que re-
conhecemos ser de grande importancia para a manutencao do carater
colaborativo e participativo que define o FICA como um projeto de extenséao
universitaria. Algumas simples a¢des podem alavancar a participacao

de estudantes universitarios, tais como a necessidade de sincronizar
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o cronograma de ac¢oes do evento com o calendario de atividades (a ideia
aqui é fazer com que periodos com grande demanda de produgdo nao
coincidam com semanas de provas da universidade, seminérios, labora-

tério, entre outros).

Embora a participagao em todo o processo de criagao do festival pressupo-
nha o trabalho voluntario, outro ponto que pode ser definidor para o
sucesso do projeto é a possibilidade de bolsas de extensao ou qualquer
outro tipo de auxilio alunos universitérios envolvidos. No caso de jovens
e pessoas sem vinculo com a universidade, serd preciso checar formas
de remuneracéo via estagios ou outros editais especificos, inclusive em

sintonia com outros parceiros locais.

A condi¢do do “estar entre” exigida pela media¢do cultural (MARTINS,
2006) pede também que seja mantido um dialogo constante com outros
setores da universidade e da sociedade como um todo. Neste sentido, a
participacdo do poder publico é imprescindivel para que seja instituida
uma agenda de politicas culturais. E necessario promover um debate que
crie aproximagoes com a prefeitura, com o conselho municipal de cultura,
com associagoes de bairro e outros coletivos existentes para ampliacdo da
participacao popular. Afinal de contas, a partir de nossas experiéncias
pudemos entender que o exercicio de ser um mediador cultural pressupoe
sobretudo o exercicio de saber transitar, articular e produzir pensamen-

to sobre e através dos signos da cultura.

Por fim, podemos dizer que a mediagéo cultural é um campo aberto a cons-
tantes reinvencoes, uma vez que é escrita por meio dos encontros com
todos aqueles que compartilham das experiéncias e trocas dentro do cam-
po relacional dos eventos e atividades culturais. Pelo aspecto educativo
junto aos produtores voluntarios envolvidos, o festival se desenvolve cada
vez mais preocupado em gerar novas iniciativas, formacao de publico, e

que principalmente desperte o movimento perene de iniciativas na area. A
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nosso ver, por meio destas atividades relacionais, como nos sugere o olhar
simondoniano, podemos tornar efetivo o papel da extensao universitaria e

estabelecer pontes mais eficazes entre ensino, pesquisa e extensao.
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A CIDADE MAIS INTIMA E MUNDIAL EM PALMAS,
EU GOSTO DE TU

Sérgio Ricardo Soares'

Universidade da Beira Interior

Resumo

Mesmo em precérias condi¢des, o cinema esteve pre-
sente desde os primeiros momentos de Palmas, cidade
brasileira construida ha apenas 26 anos. Sao obras que sem-
pre refletiram a multiplicidade de origens dos seus habitantes
e realizadores, mas também uma necessidade p6s-moderna
de universalizacéo. O apice desta aparente contradi¢do 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 prosddias, paisagens, imaginérios
palmenses. Para tanto, busco observa-la a luz de conceitos
ligados aos estudos sobre o audiovisual nao-hegemoénico, tais

como cinema com sotaque e de bordas.

Palavras-chave: Cinema periférico; cinema com sotaque;

identidade; Palmas.
Introdugao

Que representagoes o cinema pode oferecer acerca de
uma cidade em formacdo e com imaginario vago ou
mesmo inexistente dentro de seu préprio pais? Essa
preocupagao permeou algumas investigagoes, 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 apds o levantamento historiografico e analitico 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 génese, contexto e suas escolhas cinematograficas motivam a
escolha da obra como objeto deste texto, a prosseguir um olhar sobre a evo-

lucdo da filmografia desta regiao brasileira incomum.

A ambi¢ao de uma produgao sofisticada e profissional é suficiente para
caracterizar PEGDT? como um marco. Afinal, a Histéria do audiovisual
palmense é estigmatizada por realiza¢oes quase sempre amadoras ou arte-
sanais, sem espaco de exibi¢ao fora de festivais regionais e desconhecida do
publico conterraneo. Em outras palavras, falamos de um cinema periférico
mesmo dentro do cenério do Brasil. O fenomeno novo de PEGDT esta em op-
tar por quebrar essa situagao periférica e portar-se como producao e obra, a

um s6 tempo, regionalista, cosmopolita e viavel comercialmente.

Pensar sobre uma realizagdo como esta parece um convite aos diversos con-
ceitos contemporéneos dos estudos sobre o cinema néo-hegeménico, 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 sao colocados em xeque. Para demonstrar isto, a seguir retno de forma
breve a fundamentagéo sobre o cinema nao-hegemanico, expondo logo apés
um painel das primeiras décadas da cinematografia palmense e, finalmen-

te, a reflexao sobre o posicionamento cultural de PEGDT.
Cinemas a margem

As investigagoes sobre o cinema que enveredam pelos Estudos Culturais
tém multiplicado nos dltimos anos a colec¢do de conceitos que buscam dar
conta dos fendmenos audiovisuais periféricos. As rubricas sao das mais “co-
loridas”, a fim de abarcar o inter e o multiculturalismo contemporaneos: da

antiga nocao de terceiro cinema (derivada da ideia sociopolitica de Terceiro

2. Para simplificar, a partir daqui, mencionarei Palmas, eu gosto de tu com esta abreviatura.
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Mundo) aos cinemas p6s-coloniais de exilio e de didspora. Dois outros ter-
mos interessarao de forma especial a este trabalho: cinema com sotaque e de
bordas. Seja como for, a ideia de periferia cinematografica, que antes podia
ser associada a tudo o que esté no intersticio de Hollywood ou das estrutu-
ras industriais europeias, hoje é questionada por autores como Stephanie
Dennison (2013), que propde uma visao policéntrica na cartografia cultural,
de maneira a entender um mundo com muitas hegemonias, mesmo regio-

nais, e outras tantas nao-hegemonias.

No nucleo destas abordagens reside quase sempre o aspecto do hibridismo,
tao celebrado, sobretudo no contexto latino-americano, onde é um dos prin-
cipais componentes do carater 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 hibrida,
por meio de ideologias dissimuladamente integradoras que mencionam

algo por alto, mas escondem hegemonias raciais sutis”.

Um amplo conceito que abarca boa parte das hibridiza¢oes atuais é o que
Hamid Naficy (2010) chama de cinema com sotaque. Sob este termo, estéo
realizadores, atores e personagens desterritorializados, pelos conflitos ou
pela busca supostamente voluntaria de uma vida melhor (com frequéncia,
nos antigos paises colonizadores); por inciativa isolada ou deslocamentos
de grupos étnicos, culturais, religiosos, etc. O que une esta diversidade é
a subjetividade e uma produgao a margem da inddstria, embora o mesmo
Naficy sublinhe que o rétulo do sotaque pode ser assimilado pelo marketing
do setor, que fixa caracteristicas “alternativas” em artistas que, ao longo de
suas carreiras, podem até abandonar a militancia cultural, desembarcando

até no cinema mais comercial.

Os limites do termo “sotaque” na Linguistica — instancia de prontncia -rea-
dapta para o sistema cinematografico. Para ele, o sotaque no filme é sim a
marcacao étnica, cultural, do exilio na fala, mas atinge mais: narrativas,
tematicas, visualidades, personagens, comportamentos, figurinos, etc. E

a prosodia propriamente audiovisual. Assim, um possivel sotaque neutro
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corresponderia ao cinema dominante, que se quer global. Por isso, estar a
margem ¢é obrigatoriamente ter sotaque diferenciado. Uma das tragédias do
desterro é a perda da voz cultural incrustrada de lingua-mae. Apontar esta

lingua através dos meios audiovisuais é politica de resisténcia.

A situagao de margem, determinada socialmente ou por op¢ao de resistén-
cia, tem o preco da precariedade das condigoes de producéo. Quando os
tracos significantes do precario sao revalorizados para se contrapor ao he-
gemonico, 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 induistria audiovisual (Sdo Paulo e Rio de Janeiro)
que enfatizam o autodidatismo dos realizadores e a reciclagem que estes fa-
zem dos produtos massivos, criando novas significagoes. Outsiders radicais,
sao obras alternativas nao s6 aos modos de produgao e exibigao comerciais,

mas também ao circuito de arte, uma espécie de paracinema.

Isolamento do circuito hegemonico, ansia por uma identidade cultural, ter-
ritério de imigracéo: 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 fungéo de servir como
capital do recém-criado estado do Tocantins (um ano antes), a despeito da
existéncia de outras cidades de porte médio capazes de assumir tal posto.
Lucia Moraes (2006), numa leitura critica desta decisao, vincula-a a logica
de desenvolvimento exploratério do interior profundo do Brasil, uma com-
binacao de modernizacao urbanistica e de infraestrutura, porém mantendo
politicas fundidrias arcaicas e excludentes. Deste processo constaria a cria-
céo das cidades de Goiania (1933) e Brasilia (1960). As condi¢oes politicas
polémicas do surgimento de Palmas irao permear seu cotidiano. O soergui-

mento de mitos histéricos remotos, apontados por Stuart Hall (2001) como
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fulcrais para a formacao de um sentido patriético, no caso de Palmas nao
se da 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 paises) que desde os anos 1990 chegam, participam
da construcéo da cidade e vivenciam a transformacéo do seu tecido urbano

e social.

Ha uma curiosa coincidéncia do inicio de Palmas com um periodo histo-
rico de popularizacao e barateamento dos meios de produgao e edigao
audiovisuais. Um dos retratos mais exemplares deste fator esta na fartu-
ra de registros em video (por amadores ou profissionais da imprensa) do
momento de fundacéo da cidade, abertura das primeiras avenidas no cer-
rado, construcao dos primeiros prédios publicos, etc. Sao cenas, inclusive,
utilizadas posteriormente em obras documentais, como Under the Rainbow
(2004) e 1989 (2014), ambos de André Aradjo, bem como na TV local, nas

matérias sobre datas comemorativas.

Na intersec¢ao dos dois aspectos acima mencionados, identificamos em tra-
balho anterior (SOARES; COELHO; SOUZA, 2012) uma constante reflexao
da cinematografia palmense sobre essa génese recente da cidade. Tanto nos
documentérios (mais comuns) como nos géneros nao-ficcionais, diversas
obras se questionam sobre o significado cultural da cidade, as supostas mis-
turas identitarias, as contradi¢coes de uma urbanidade que se quer moderna,
mas que esta arraigada numa realidade rural, conservadora, escanteada
dos grandes centros. Muitas obras buscam o caminho natural de firmar
o regional com tematicas 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 lider extrativista. Porém,
um bom nimero de realiza¢oes oferece um tom critico sobre seu espago
contextual, ndo poucas vezes abordando a cidade com ironia. Citamos os

casos de Tempos dificeis [Caio Brettas, 2010], uma fic¢ao policial situada en-
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tre os bairros carentes e um presidio, e Terminal de lembrancas [Gleydsson
Nunes, 2010], documentério sobre a comunidade que viveu em torno da pri-

meira rodoviaria de Palmas e foi posteriormente expulsa para area erma.

Quaisquer que sejam os temas ou géneros, a producao local sempre con-
viveu com o amadorismo, defasagem nos recursos materiais e também
na especializacao dos profissionais. Importante parcela dos realizadores
surgiu dos cursos de Comunicacdo Social nas universidades locais, onde
inclusive nasceu o festival Chico, durante anos uma referéncia como espaco

de exibicao e intercambio entre os cineastas tocantinenses.

De maneira ainda timida, a década presente vem presenciando um apoio
mais efetivo do poder publico (estadual e municipal) com editais de financia-
mento, o que possibilita produ¢des mais maduras, organizadas e ambiciosas.

E no seio destas oportunidades que surge em 2014 PEGDT.
A novidade de Palmas, eu gosto de tu

Comandada por André Aratjo e Roberto Giovannetti, a produtora SuperOito
foi vencedora em 2013 do edital do Programa Municipal de Incentivo a
Cultura de Palmas na categoria longa-metragem. O titulo do projeto, PEGDT,
ja deixava margem — acertada — para supo-lo parte da estirpe de obras que
homenageiam apaixonadamente cidades: Paris, je t'aime [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 propagandistico em
busca do apoio governamental foi assumido pelo préprio Aradjo (2015, infor-
macéao verbal), mais no sentido de conquistar classificagao no edital do que

pretender uma celebracéo acritica da cidade.

Assim como nos outros filmes citados, optou-se em PEGDT por uma obra
coletiva, em episddios. Seis ao todo, dois foram assumidos pelos produtores,
Aratjo e Giovannetti, e os demais encomendados a autores com significativa
contribuigao para o cinema palmense. Ainda segundo depoimento de André
Araujo, cada um teve inteira liberdade de concepgao de roteiro, género e

determinacg@o de cenarios. A uniformidade do filme se deu pelo trabalho
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com equipe técnica Unica, alterada levemente ao longo da producéo devido
a grande extensao de tempo até a conclusao do longa. Em linhas sumarias,

os episodios podem ser assim descritos:

Episddio 1 — André Araujo abre com uma histéria de amor de um casal
que se conhece, se separa e se reencontra numa das dreas mais turisticas
da cidade: a ponte que atravessa os oito quilometros de largura do lago de

Palmas.

Episddio 2 — Hélio Brito discorre, incialmente em tom de drama social, so-
bre uma familia fragmentada por problemas financeiros. A narrativa sofre
virada comica e ironica quando o pai de familia pesca no lago uma mala

repleta de dinheiro da corrupcao politica.

Episodio 3 — Roberto Giovannetti foca a pobreza da periferia em um melo-
drama sobre a vida de uma crianca ao lado do pai e sua espera em vao pela

mae, que foi trabalhar em outra cidade e morre tragicamente.

Episédio 4 — Wertem Nunes retoma o romantismo, com tons de humor, ao
apresentar um rapaz que conta com ajuda de amigos para organizar um
jantar romantico para a namorada na Praca dos Girasséis, a principal de

Palmas.

Episddio 5 — Marcelo Silva elabora uma comédia de costumes ambientada
em um condominio de kitnets, minisculos apartamentos tipicos da capital,

onde convivem estudantes, fofoqueiras e trabalhadores.

Episddio 6 — Eva Pereira, tnica estreante, fecha falando de uma jovem que
irrita um amigo e preocupa os pais por conta de tédio e 6dio extremos pela
cidade. Apés 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-
trafilmico. Na intencéo assumida de superar uma era de cinema artesanal
em Palmas, os produtores buscaram cercar-se do maior numero de profis-

sionais bem-sucedidos. Isto envolve também um elenco localmente estelar,
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com apelo no imaginario cultural. E o caso de Thiago Omena (o pai da crian-
ca 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 musica pop. Séo fatores que agem no sentido de unir uma
segurangca técnica em varias fungoes da realizacao com rostos e biografias
chamativos. Junte-se a isto a proposta de revisitar a ja bem aceita “franquia”

de filmes que celebram cidades.

Apesar da préaxis proxima das estratégias hegemonicas, PEGDT permane-
ce um produto de uma realidade cinematogréfica de excluséo dos grandes
circuitos. Se a cidade de Palmas é uma incégnita no imagindrio brasileiro,
seu cinema é ainda mais ignorado. Relegado ao exético e “estrangeiro” em
seu proprio pais, ele poderia — e de fato o faz - refor¢ar as tintas regionais
para, em sua fragilidade, se destacar. Eis a estratégia do sotaque exposta
por Naficy. Sao diversas as expressoes dessa identidade pensadamente pal-

mense na obra:

- No sentido estrito do sotaque, as falas sdo permeadas pela prosédia local,
pouco resolvida como dado cultural auténtico, ja que hibrida das sonorida-
des dos estados vizinhos, e de girias muito préprias. E relevante que esse
tom no texto apareca mais forte nos episédios comicos, como que adiantan-
do um olhar de estranhamento e diversao do publico, desacostumado a se
ver no écran. No mais, o proprio titulo do filme langa mao da concordéancia

popular (“de tu”), misto de homenagem e satira.

- Mas sotaque também se concretiza na pauta de temas. As narrativas en-
cenam uma série de situacoes tipicas da capital, sob medida para captar
a empatia de qualquer habitante/espectador: as bebedeiras, pescarias e a
contemplag@o as margens do lago (Ep. 1, 2 e 6); a corrupcao politica e policial

(Ep. 2); as motos e vans intermunicipais onipresentes (Ep. 2); os estudantes
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que vém do interior para estudar e trabalhar e improvisam a vida em mora-
dias ruins (Ep. 5); as célebres temperaturas altissimas (Ep. 5); os imigrantes

inadaptados (Ep. 6).

- Igualmente, os cenarios conferem sotaque e PEGDT busca abarcar uma
Palmas multifacetada: o lago (Ep. 1, 2 e 6), a periferia sem asfalto (Ep. 3), a
Praca dos Girassoéis (Ep. 4), os ja citados kitnets (Ep. 5) e Taquarugu, drea de
serra e cachoeiras (Ep. 6). Em complemento, vemos diversas tomadas das
longas avenidas retas e rotatérias que caracterizam o desenho urbanistico

da capital.

Nesta tensdo entre um cinema com sotaque (nao pelo exilio interno dos rea-
lizadores, mas pela urgéncia de visibilidade nacional) que quer escapar das
bordas e ingressar em um modo de fazer comercial, dois aspectos dialéticos
merecem mencao. O primeiro é um recurso insistente utilizado para fazer
a costura entre os episodios: 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 hegemonica e estandardizada. O se-
gundo aspecto, presente em todo episédio, é o convivio do elogio a cidade
com notas criticas moderadas a urbanidade, ao comportamento interpes-
soal, a politica e mesmo ao clima, todas reclamagdes muito conhecidas e
compartilhadas pelo publico. Com isto, a homenagem de PEGDT se liberta

um pouco da pecha de “chapa branca”.
Ultimas consideragdes

No que tange a exibicdo, PEGDT apresenta sucessos e insucessos. O co-
roamento das escolhas tomadas pela producao foi a inédita aceitacdo do
filme nas salas da rede Cinemark do Capim Dourado Shopping, o maior de
Palmas, espaco 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 nimeros da SuperOito,

satisfatorios para um cinema desconhecido de seu préprio publico.
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A exibigao fora do Tocantins permanece inédita. Nas palavras do produ-
tor André Araujo, este caminho ja era esperado, pois, enquanto PEGDT foi
confeccionado internamente como produto de massas, suas caracteristicas

regionais o empurram para um restrito circuito cult fora do estado.

Esta conformacao corrobora a percepcao que se buscou demonstrar aqui:
apesar das marcas regionais, a intengdo comercial fala mais forte, afas-
tando PEGDT de uma estética do cinema de bordas. Ao mesmo tempo, as
multiplas referéncias internas, tais como a prosédia, os temas muito triviais
— mas significativos para o palmense -, as piadas internas, o forte sotaque
cinematografico, enfim, geram uma decodificacéo dificil para um especta-
dor nao-tocantinense, relegando o filme ao territério caseiro. No entanto,
desempenha com seu sotaque o papel politico de se afirmar enquanto arte
existente diante da colonizac¢ao comercial do hegemonico, usando para tan-

to muitas das armas do préprio hegemonico.
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Resumo

Este estudo discute a qualidade de provisoriedade atribuida a
arte contemporanea. Por um lado, a efemeridade é destacada
como forma de atender dindmicas culturais num contexto de
pluralidade, por outro lado, a condi¢do de proviséria permite
a arte contemporanea partilhar estratégias com o atual mer-

cado de objetos estéticos.
Palavras-chave: Arte Contemporanea; Efemeridade; Valor.

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 provisorio como valor e vulnerabilidade

Toda uma configuragao da arte na contemporaneida-
de privilegia a construgdo da pluralidade, que abarca
diferentes demandas culturais, da simultaneidade,
que agrega e sintetiza tais demandas, e de narrativas
nao lineares, que descartam a voz superior de alguma
orientacdo cultural especifica e disciplinar. Pluralidade,

simultaneidade e nao-linearidade como estratégias da



arte contemporanea obrigaram a uma reavaliacao a respeito da funcéao dos
museus de arte. Tal como Belting (2012) declara, o museu que dialoga com
a proposta da contemporaneidade nao aponta para o conjunto da arte ex-
posta como um repositério da tradi¢éo, e sim como uma oportunidade de
articulagoes inusitadas entre objetos estéticos que provocam no publico um
entretenimento requintado. Nesse sentido, as instalagoes que reorganiza-
ram diversas pecas artisticas expostas, narrando-as e entrecruzando-as,
reinventaram os espagos do museu e contrapuseram-se a forma convencio-

nal de representacao histérico-artistica.

Por um lado, a multiplicidade da arte contemporanea, traduzida pela triade
pluralidade, simultaneidade e néao-linearidade, colocou abaixo o prisma to-
talitarista e univoco da histéria da arte e o discurso técnico especializado da
arte distante da vivéncia social; por outro lado, essa exigéncia por diversida-
de, para suportar os fluxos de demandas socioculturais (sempre dindmicos),
teve que adotar a provisoriedade como condi¢ao de existéncia dos objetos

estéticos contemporaneos.

E nessa provisoriedade que mais se encontra a vulnerabilidade da arte
contemporanea: os seus programas de fala social podem até, em certos
momentos, ser recorrentes, entretanto a necessidade da circularidade das
obras na atmosfera pés-moderna nao sugere a permanéncia desses objetos
— o que reduz a valorizacao de uma fala consisténcia ou de uma contesta-
cao perduravel nessa arte. Por meio dessa provisoriedade, sao realizados
testes de mercado de forma a acelerar mapeamentos de identidades cultu-
rais que possam fornecer lucratividade aos intermediérios no ramo da arte
sem que haja quaisquer atrasos de comprometimento ideolégico. De acordo
com Canton (2009), em meio a saturacéo de mercados primeiro-mundistas
e exigéncias ditadas pelas corporacoes e pela globalizagao, mercados alter-
nativos puderam ser impulsionados com a rotulagao multicultural repleta
de discursos politicamente corretos como um paradoxo da concomitante
explosdo de guerras étnicas estimuladas pela politica de uma nova geografia
mundial. O fendmeno parece ser mais contrastante quando se avalia que o

valor de mercado de certas obras realimentou-se dos préprios conflitos ét-
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nicos, concedendo privilégios aos artistas e maior poder de revenda desses
objetos estéticos para os intermedidrios. Ao invés de o discurso multicul-
tural sob o dominio dos galeristas surgir como uma for¢a de oposi¢ao aos
confrontos étnicos, a atmosfera de massacre e de segregacao é utilizada
como reforco da circularidade da obra e de agregacao de seu valor - o poli-
ticamente correto s6 é aproveitado pelos intermediarios da venda de arte a
medida que a violéncia e o desrespeito étnico forjem demandas especificas

nesse setor (com retorno consistente de lucros).

Dentro dessa perspectiva, a provisoriedade é um campo de testes para a
recepcdo estética que torna proveitosa a atividade dos intermediarios de
produtos artisticos. Isso ocorre porque, na provisoriedade, reserva-se um
grau maximo de especulacdo — uma das expressoes mais correspondentes
do nosso capitalismo financeiro de gerentes de dinheiro. Assim como as
institui¢oes financeiras inventam produtos para tornar a venda de dividas
mais negocidveis e atraentes, os intermedidrios de objetos estéticos fazem
uso das narrativas do piblico (com seus valores, moral e apreciagéo cultu-
ral) para produzirem conceitos e artistas que possam ser transformados em

capital atrativo no prego de revenda.

Boa parte dos estudos de Anne Cauquelin (2005) fornece descri¢oes de como
a funcao do intermediario de venda do produto artistico, como qualquer
publicitario, cumpre a func¢ao de ligar produgéo e consumo e de aquecer o
mercado de arte contemporanea, ativando demandas, escolhendo alvos pro-
picios, fragmentando e especializando o publico, dirigindo o escoamento das
mercadorias estéticas ou ainda renovando as necessidades e os desejos dos
compradores de artes na contemporaneidade. Como ilustragao, Cauquelin
sugere que o grau de integracao do intermediario a rede de comunicagao
de propaganda e de venda de objetos de arte contemporanea potencializa a
capacidade de lucratividade no mercado. Isso porque a velocidade de infor-
macao e o poder de antecipagao sobre as mercadorias artisticas funcionam
na traducg@o das expectativas de preco. Com uma lggica muito parecida das
corretoras de mercado de capitais, os intermedidrios utilizam a condi¢ao de

provisoriedade de seus produtos como um dos maiores elementos a valori-
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zar suas redes de informacao. Um agente no mercado de arte, por exemplo,
pode captar, com velocidade e antecipacao, a informacao a respeito da ex-
posi¢do de um artista numa galeria renomada e comprar algumas obras
no pais de origem do artista fazendo céalculos com o cambio das moedas
e, nos tempos da exposi¢ao, revender a obra a um preco elevado. Sob essa
mesma perspectiva de relacao intrinseca entre comércio e arte contempo-
ranea 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 fabricé-los como objetos vendaveis geralmente passam suas
obras como revenda a outros produtores parceiros que, como num sistema
de colaboragao comercial, inflacionam, entre si e galerias conveniadas, os
precos das obras e repassam tais mercadorias artisticas a altos precos para
colecionadores finais. Muitos desses colecionadores, longe de serem a parte
estulta do processo de circularidade das obras de arte, utilizam as frequen-
tes deformacoes inflacionérias e a auséncia de logica quanto a padronizacao
dos precos no mercado estético contemporaneo 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 a confusao
que se faz entre a relatividade da qualidade estética e a desregulamentacao
excessiva no mercado de arte, ndo conseguem ser identificadas pelas insti-

tuigoes de fiscalizacdo de operagoes financeiras.

Num primeiro momento, a efemeridade estética parece combater a sabe-
doria profunda e metafisica que privilegiou uma universalidade inventada
para defender os padroes de valores de uma classe especifica contra as dina-
micas culturais das demais classes populares; em verdade, com a ampliacao
das demandas de consumo e da necessidade de revisao dos materiais e dos
temas de atragao do publico, ocorreu uma adequacgao do mercado de arte de
acordo com as inovacoes do capitalismo financeiro, que se reveste de espe-
culacéo, de gerenciamento de expectativas e de agrupamentos vantajosos
que possam servir para fortalecer o sistema de informagoes e para escoar

objetos artisticos preparados para a revenda.
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2. A curadoria como espago para o efémero

E preciso observar, além do préprio contexto histérico pés-utépico ou pés-
-metanarrativo, as movimentacoes pertencentes as escolhas administrativas
das institui¢oes de arte, como museus ou galerias, que catapultaram e que

ainda hoje preservam a qualidade efémera das obras contemporaneas.

Interessante notar que boa parte dos mais conhecidos curadores de expo-
si¢oes do século passado, que ajudaram a consolidar a profissao com o alto
grau de importancia para o atual sistema de arte, reconhecem uma cena
de decadéncia das obras artisticas contemporaneas em torno do impacto
do apetite do capital financeiro internacional a inflacionar e a determinar
os espacos de avaliacao 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 contemporéaneo regime de mercado estabelecido para as
artes. Walter Hoops cobra dos novos curadores a retomada da ideia de
galeria-laboratério num sentido contestatério (a causar choque) acima da
hodierna preocupacao de associar provocagao a publicidade ou a moda (a
implicar acomodac@o); além disso, o curador aponta para a necessidade de
uma postura extrema para a arte que realize consideragoes interculturais
e intertemporais mais radicais ou mais arbitrarias em relacao aos signos ja
preestabelecidos. Pontus Hulten relembra, com saudade, a época em que se
podia levar um Mondrian em um téxi comum para uma galeria. Para ele, o
ritmo inflacionario contemporaneo dos objetos de arte esvaziou a capacida-
de de muitos museus em reter suas pecas, e as exposi¢oes dos museus, que
antes se centravam num planejamento conceitual a buscar fundos para a
realizacdo, passaram a ser determinadas pelo marco inicial do orcamento se-
guido de preenchimento de conceitos de exposi¢oes que possam se adequar
a verba especifica. Johannes Cladders declara, de forma indignada, como
as dinamicas institucionais afastaram-se dos artistas, utilizando-os como
meros componentes da autocelebragao institucional ou da celebracao de pa-
trocinadores. Cladders denuncia que o aumento exponencial do nimero de

exposi¢oes, ao contrario de sinalizar para o engrandecimento do potencial
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artistico junto a um publico com um niimero mais elevado de visitantes, foi
engendrado pelas férmulas publicitarias do mercado distantes do escandalo
que a arte e seus conceitos ja promoveram outrora. Conforme Cladders, a
padronizacgao de estratégias de atracdo de grande publico, mascarado sob
o cinico nome de estratégias de democratizagao artistica, acomodou as for-
mas das exposi¢des a busca de um tnico objetivo: o aumento da quantidade
do nimero de visitantes. Logo o critério de sucesso de uma exposicéo torna-
-se marcado pelo prisma da sua massificacao a qualquer custo — tal como
qualquer outro objeto ofertado no mercado. As formulas administrativas e
publicitarias de uma nova geracao de curadores, além de se estenderem ao
publico, também atingem os préprios artistas quando se determina que a
qualidade dos mesmos deriva do niimero de contratos que conseguem com
institui¢coes representativas no mercado de arte. Com um método efetivo
de parcerias entre galerias, museus, art dealers, casas de leilao, curadores
e editorias de revistas especializadas, consegue-se inflacionar a obra de um
desconhecido (que nao 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 artistica nos tempos atuais.

O curador Jean Leering avalia incerto o futuro para a arte contemporanea
com o cendrio de decadéncia iniciado desde meados dos anos 70 — mesmo
periodo em que fortes corporacoes financeiras (como institui¢oes bancarias)
passaram a determinar os circuitos da arte por meio de apoios ou cria¢ao
de eventos ou concursos. Sob essa mesma perspectiva de Leering, o tedrico
de arte contemporanea Luciano Trigo (2014) defende que, no final dos anos
70, consolidou-se o processo de assimilagao do sistema da arte a uma logica
neoliberal em que grupos domesticados de criticos, teéricos e historiadores
de arte associaram-se a marchands, colecionadores, galeristas e diretores
de museu para refor¢arem lucros e modismos. Franz Meyer, outro curador
de mesma importancia de Jean Leering, comenta que os museus aparecem
em estagio de grande risco, pois o processo de privatizagao retira o poder

decisério do curador e entrega-o aos circulos 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 contempora-
nea, é preciso avaliar que muitas das experimentacdes antes testadas pelos
proprios fortaleceram as oportunidades para esse encontro de forma mais
eficiente. Walter Hoops, por exemplo, com o Museu de Arte Temporaria,
elaborou uma exposicéo inclusiva em que as pecas eram fornecidas pelo
proprio publico visitante, sendo a tnica exigéncia para a aceitacao dos ob-
jetos estéticos passar pela porta. Com essa estratégia, Hoops enfatizou a
atitude conceitual da arte duchampiana nao mais como uma exce¢ao con-
testatoria ao sistema estético vigente, mas como um modelo de obediéncia
a razao especulativa de valores para a arte ao adicionar mais variaveis ma-
teriais e mais produtores. E bom entender que a mensagem democratica
desse tipo de exposi¢ao (quaisquer materiais por qualquer pessoa), antes de
possibilitar a real abertura de uma estratégia contemporanea para abarcar
mais agentes no sistema da arte, serviu meramente para ampliar o grau es-
peculativo em relagao a arte ao facilitar os recursos da producéo, dotando a
execucdo de maior agilidade com materiais diversos e com suprimento farto
de pequenos artistas que podem ser resgatados do anonimato e utilizados
para alimentar as transacoes financeiras na esfera das casas de leilao inter-
nacionais ou galerias. Em seu livro A grande feira, Trigo (2014) comenta que
as estratégias de mercado na arte contemporanea, longe de viabilizarem
a entrada de uma quantidade significativa de artistas, segmentaram uma
elite dentro das microrredes de circulacao enquanto um nimero vasto de

artistas nao revelado vive em estégio de pentria.

Hoops também, tanto na editoria da revista Grand Street quanto na direcéo
da galeria Ferus ou no Museu de Arte de Pasadena, defendeu um conceito de
curador como uma metéfora de regente da obra. Se o conceito de Johannes
Cladders do curador como um coprodutor da obra artistica ja era uma ma-
neira de enquadrar a forma de produzir do artista a concepcéo da exposigao,
tal metafora elaborada por Hoops surgiu como o extremo da intervencao 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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ca a apresentar uma relacao intermediéria de filtragem ou de construcéo de
artistas que, no futuro, sera por demais aproveitada pela logica contempo-

ranea do mercado de arte.

Quando Pontus Hultén comecgou a experimentar as fun¢des do museu,
tornando-o um espago eléstico e aberto, nao saberia ele que estava oportu-
nizando o agigantamento das fungoes periféricas que redefiniriam o museu
como um lugar derivado do mercado a agregar, cada vez mais, espagos
de consumo a atrair o grande publico. Johannes Cladders, observando a
inevitabilidade das cenas contemporaneas de consumo no museu e ja ado-
tando uma postura concessiva, explica que é necessério que tais institui¢oes
defendam-se como espagos principais na rota de seu publico embora demais
fungoes possam ser compartilhadas. Pontus Hultén estendeu ainda o en-
tendimento multidisciplinar as equipes de organizacao de exposi¢oes. Essa
formula que, na época, contava com o entusiasmo de muitos voluntérios,
tornou-se um dos suportes para a montagem da rede de favorecimentos (nao
mais composta de voluntérios) que impera no comércio de arte contempora-
nea e que também serve para inflacionar os precos de tais objetos. Também
com Hultén a importancia do texto critico destacou-se para justificar as
obras artisticas na exposi¢éo. No entanto, o que antes era uma forma de
mediacao entre mundo critico e puiblico (uma forma de traducéo de concei-
tos artisticos), na atualidade, ganhou, tal como aponta Trigo (2014), carater

de certificado de qualidade forjado para o consumo de arte.

Johannes Cladders, o curador responsavel por atrair a atengao internacional
para Joseph Beyes, num periodo em que o dinheiro para as exposicoes era
improvisado, impulsionou o conceito de museu como laboratério, em que
a necessidade era transformada virtude e em que as experimentagoes do
museu eram entendidas como riscos. Entretanto esse conceito nos circui-
tos de arte contemporanea foi transformado: todo o aspecto experimental
relativizou-se frente a investigagao da demanda do piblico. O curador Jean
Leering defende o interesse do publico para a reconfiguracao do museu e
desvia a concepcao de laboratério para a de biblioteca publica, em que o

conteudo é escolhido por especialistas mas o uso é definido pelas pessoas
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que frequentam o espago. Acontece que a opinido de Leering estabelece
uma prerrogativa para os museus em que a possibilidade de choque e ex-
perimentacao das exposi¢oes é abrandada pela confuséao entre principios
democraticos de atendimento e inclusao de piblico 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 descentralizacao dos locais
de irradiacao de obras artisticas é avaliada como um avancgo — artistas de
culturas e locais distintos podem aparecer no circuito internacional de arte
contemporanea, entretanto é preciso observar que o aumento das rotas de
garimpagem de artistas, muito além de promover a abertura democratica do
sistema da arte, potencializou os ganhos por meio dos cambios de moedas
e possibilitou a oxigenagao do sistema de lucros com a arte contemporanea
ao buscar saidas a atmosfera inflacionada gerada pelos préprios art dealers,

colecionadores e casas de leiloes internacionais.

A consagrada teoria das duas pernas para as exposi¢oes de arte, discutida
por Hans Ulrich Obrist, aponta para a uniao 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 criticas de avaliadores renomados. Dessa for-
ma, essa teoria fornece o entendimento de que o ambito popular somente
ganha representatividade nos meios de comunicac¢ao de massa, uma heran-
ca negativa da interpretacgao pop a respeito do conceito de povo. Além disso,
a teoria das duas pernas marca a interdependéncia da cena de mercado a
cena da critica especializada - o que sugere um movimento de reciprocidade
entre a construcao de avaliadores para o mercado e o redimensionamento

do mercado pelos avaliadores

Por um lado, é aceito que a caracteristica de efemeridade das obras de arte
contemporaneas é referendada pelas dindmicas culturais, sempre relativas,
moventes e miltiplas, no entanto, por outro lado, o provisério estimulado

pelo sistema de promogao de arte contemporénea, 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 inovacoes para acelerar o consumo para uma de-

manda bem especifica.
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O atual debate das culturas locais e regionais face a glo-
balizacao cultural dominante apresenta-se com uma
configuragao paradoxal que opoe a exaltacéo da cultura
universalmente partilhada a recusa da uniformizagao
das culturas locais. Se hoje em dia nos deparamos por
todo a parte com a imparével invasao da cultura de mas-
sas e das tecnologias da informacao, testemunhamos
também, mais do que nunca, uma crescente preocu-
pacao em manter vivas as tradi¢oes 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-
gracao das mdltiplas dimensoes do desenvolvimento,
que tem necessariamente a ver com a transformacao;
mudanga essa, porém, que nao deve ser, segundo o so-
ciélogo, concebida a maneira moderna, como aquilo que
se opoe a tradi¢do para que a modernizacéo seja possi-
vel. No mundo globalizado em que vivemos, que nunca
foi tao fragmentado e, ao mesmo tempo, tao homogéneo,
h4, de facto, um retorno as tradicoes, as localidades, aos
rituais e a todos os elementos que compdem o quotidia-
no e o imaginario das pessoas, ou, como diz o sociélogo
Dominique Wolton (2010), surge a necessidade impe-

riosa para o homem de se reencontrar com aquilo que



faz sentido para si. Existe, paralelamente & tendéncia uniformizadora glo-
bal, uma fascinacao com a diferenca, 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 articulacéo entre ambos. Efetivamente, toda a
gente partilha saberes transversais, mas ainda que tudo parega convergir
para uma uniformizac¢ao das praticas culturais, isso nao implica uma ho-
mogeneizacao das culturas. Global e local nao se opdem em termos lggicos;
pelo contrario, s@o hoje em dia interdependentes e indissociaveis, como ire-

mos tentar demonstrar nesta comunicagéo.

No mundo global em que vivemos, a cultura é o que distingue cada povo e
cada sociedade. E aquilo que cimenta uma sociedade e permite aos homens
viverem juntos, mediante a criacao de valores e comportamentos comuns. A
cultura constréi-se numa sociedade com base nos seus processos histéricos
e no contacto com outras culturas, nao sendo fixa nem imutavel, mas sim
sujeita a alteragoes e evolugoes. Dominique Wolton (2010) e Boaventura de
Sousa Santos (2005) debrucaram-se sobre o conceito de “cultura global”,
que interpretam como um projeto da modernidade e como o fruto da evolu-
cao do nivel de vida, da educagao, da comunicacao, etc. Wolton arrazoa que
a cultura é um meio para apreender um mundo cada vez mais acessivel,
mas também cada vez mais instéavel. O alargamento do patriménio cultural
comum, o lugar e o papel da cultura “média” como resultado da democracia
de massas e a transformacao das identidades e das referéncias culturais
sao trés fenémenos essenciais que caracterizam as mudancas atuais. Por
sua vez, por ser complexo e relativamente recente, o conceito de cultura
digital nao retine consenso junto dos estudiosos. A envolvéncia da socie-
dade pelo fenémeno da informacao, motivada pela revolucéo tecnolégica a
partir de meados do século XX e acelerada depois da “invencdo” da Internet,
fez surgir expressoes como “sociedade da informacao”, “sociedade digital”,
“sociedade em rede”, “sociedade bit”, “cibercultura”, “revolucao digital”
ou ainda “era digital”, entre outras. Esta sociedade da informacéo é cara-
terizada pelo desenvolvimento explosivo e ininterrupto das Tecnologias da

Informagcéao e da Comunicagéo, que introduziram novas formas de produ-
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cdo e, em consequéncia, novos modos de relacionamento entre as pessoas,
fortemente mediados pelas comunicagoes digitais. A Internet, o e-mail, a
televiséo por satélite, a telefonia mével, a videoconferéncia, etc., sedimenta-
ram uma sociedade em rede, marcada pela ambivaléncia e pela interligacao
dos fenémenos sociais: intensificacao e esvaziamento das relagoes sociais,
aproximacao das pessoas distantes e distanciamento das pessoas préximas,
encurtamento das distancias, aceleragao do tempo, etc. Os acontecimentos
ocorridos num determinado lugar reproduzem inevitavelmente uma sé-
rie de ecos, reflexos e ressonancias noutro qualquer ponto do planeta. Se
atentarmos na definicao do filésofo da informacédo Pierre Lévy (2000), a
cibercultura explica-se como um movimento que oferece novas formas de
comunicacdo, particularmente atrativas para as franjas mais novas das po-
pulagées. Quanto a André Lemos, que se debrugou especificamente sobre o
conceito de cibercultura, define-o como “a forma sociocultural que emerge
da relacdo simbiética entre a sociedade, a cultura e as novas tecnologias de
base micro-eletrénica que surgiram com a convergéncia das telecomunica-
¢oes com a informatica 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 pés-moderna) e as novas tecnologias digitais.

Longe de se caraterizar pela homogeneidade cultural, a sociedade global
atual define-se portanto pela fragmentacéo de formas culturais, isto é, pela
enorme diversidade de culturas que convivem lado a lado. As tradigdes e
os valores estabelecidos estao a perder peso a medida que as comunidades
locais interagem com uma nova ordem global. E as tradi¢oes locais que per-
manecem sdo revisitadas por formas culturais adicionais vindas do exterior,
o que oferece aos individuos uma panéplia vertiginosa de estilos de vida.
Mas nao obstante as alteragdes provocadas pela globalizagao nas formas
identitérias estabelecidas, varios estudiosos chamam a atengao para a ne-
cessaria valorizacio dos esquemas tradicionais na sociedade atual. E 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 especifico, por outro
lado, que constitui as carateristicas da sua identidade original e alimenta
uma comunidade singular por referéncia aos seus antepassados, aos seus
mortos e as suas tradi¢des. Ora, este capital especifico nao deve de manei-
ra alguma ser ignorado ou desvalorizado, como defende Christopher Lasch
(2001: 64), ja que uma cultura verdadeiramente moderna nao pode repudiar
os esquemas “tradicionais”; pelo contrario, é da sua resisténcia e da sua per-
sisténcia que tira a sua forga. A cultura deve ser pensada numa dialética
permanente entre tradi¢do e invenc¢ao, 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 debrugaram sobre a questao, a cultura popular
nao estéd confinada a uma concecao restritiva de cultura pré-industrial (an-
tigos jogos e ritos, festas, tradi¢des orais, etc.), mas alarga-se e atualiza-se a
praticas culturais ligadas a vida profissional contemporanea, a vida de fami-

lia, ao uso dos tempos livres, etc. (Santos, 1988: 698).

De acordo com o sociélogo francés Michel Maffesoli, qualquer macroes-
trutura tem um fundo comunitario. Se as instituicées da modernidade,
caraterizadas pela racionalidade, parecem ter esquecido essa premissa, a
p6s-modernidade corresponde justamente a redescoberta desta verdade,
através da ressurgéncia das mais diversas tribos (musicais, desportivas,
associativas, religiosas, informaticas, etc.) e dos mitos que constituem o fun-
damento da cultura popular. Neste sentido, as redes sociais conferem uma
nova vida as tradi¢oes locais, sendo a cultura popular o fundo comunitério
de todas as formas de socializacao, que se vai atualizando continuamente no
tempo histérico. A pés-modernidade corresponde, de facto, ao desmorona-
mento das “grandes narrativas, correlativas de uma inalienavel crenga nas
potencialidades da razao em guiar o mundo e a levé-lo no caminho de um
progresso sem retrocesso” (Rabot; Oliveira, 2014: 96). Hoje, sabemos que
a histéria nunca é linear, portanto, nao existe progressao sem regressao.
Com efeito, a pés-modernidade reinterpreta as crengas, os costumes e 0s

mitos de origem. Mas também reincorpora a tradi¢ao, reinventa-a, e, neste
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sentido, expressa continuidade; dai podermos advogar que existe uma ine-
gavel interconexao entre global e local, nos tempos atuais. Grande parte dos
valores relacionados com a tradigao permanece e reproduz-se no ambito da
comunidade local. A tradigao vivenciada no locus do quotidiano, num espago
especifico, é reconfigurada pela experiéncia do individuo vivida no tempo
e espaco globais. De uma certa maneira, o pés-moderno reencontra o pré-
-moderno. Hoje em dia, vemos que a cultura popular néao é destruida nem
minorada; renasce sob outras formas e adquire uma nova dinamica gragas

a sua incorporacgao nas novas tecnologias (Fonseca, 2014: 7).

Este culto do “regresso as origens” — ou “fenémenos de renascenga”, como
lhes chama Maffesoli (1979) — aparece como um dos mitos mais presentes
na vida contemporanea. A histéria, como ja havia dito Nietzsche, é o Eterno
Retorno do mesmo. Em Nietzsche, aliés, a tese do Eterno Retorno, ou seja,
a de um recomego sempre perpetuado, assume a forma da circularidade,
como no-lo testemunham as metéforas por ele empregadas do circulo, da
roda, do anel e da bola. Nesse sentido, o presente é uma constante reatua-
lizagdo do passado, e nunca a sua superagao. Encontramos essa ideia da
ciclicidade do tempo e da repeti¢ao das estruturas dos primérdios em varios
autores. Por exemplo, tal como para Maffesoli (1992) que fala de uma con-
cecdo ciclica do tempo, Augusto Santos Silva (2000) avaliza também que
a tradicao representa uma continuidade do passado, uma transmissao ao
longo do tempo, um elo entre geragoes e que a sua dinamica favorece a re-
produgcao social. Acrescenta que, do ponto de vista antropolégico, a tradi¢ao
pode ser interpretada como uma referéncia cultural para entender e contro-
lar simbolicamente os tempos. Ontem, a tradi¢ao opunha-se 8 modernidade
e o seu conflito dava sentido a sociedade. Uma modernidade que continua,
nos dias de hoje, a rimar melhor com urbanidade. E, de facto, nos meios
urbanos que se tém desencadeado e amplificado os processos de inovagao
tecnoldgicos e sociais que definem a modernidade atual. Mas sera que hoje
em dia modernidade nao pode comegar a rimar também com ruralidade?

N&o estaremos, hoje em dia, a viver um periodo excecional em que, por um
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lado, testemunhamos a afirmacéo de identidades locais por toda a parte, e,
por outro lado, estamos em contacto, através da velocidade da informacao

veiculada pela globalizagao, com o resto do mundo?

Longe de afirmar a primazia do global sobre o local, a maior parte dos es-
tudiosos prefere ver na globalizacdo um terreno fértil para a afirmacao das
identidades e das especificidades locais. De facto, como todas as realidades,
a globalizac@o e o seu contrario, a excluséo, 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 massificacao dos produtos e a
uniformizacao do consumo, aumenta a procura pelo que é singular. Assiste-
-se aquilo que vérios analistas chamaram um “regresso ao passado”, sendo
este fenémeno mais percetivel no interior rural, uma vez que ai os efeitos
da globalizacao sobre as identidades, os habitos, as tradi¢oes e os modos
de vida sd@o menos percetiveis. Partilhando esta visao, Olivier Dollfus as-
segura que para uma boa compreensao do mundo, é fundamental associar
a visdo de conjunto ao estudo do local na sua diversidade. A globalizagao
exprime e marca realidades locais, dai que ndo possamos viver no presente
fazendo tébua rasa do passado: “Vivemos de herancas e de acordo com as
herancas, o que significa que elementos vindos do passado pesam e condi-
cionam em parte o presente e o futuro, traduzindo uma certa ‘viscosidade
geografica dos locais™” (Dollfus, 1999: 43-44). Num mundo de crescentes
interagdes globais, a revitalizagao de culturas tradicionais e populares asse-
gura a sobrevivéncia da diversidade de culturas dentro de cada comunidade,
contribuindo para o alcance de um mundo plural. A questao da sobrevi-
véncia das culturas locais a que assistimos tem merecido, nas palavras da
académica Maria Manuel Baptista, uma atencéo redobrada nos tltimos
tempos, sendo que a temética da cultura local versus cultura mundializada
se apresenta, vulgarmente, com uma configuracao 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 uniformizacao cultural por dis-
solugao no global e no geral (Baptista, 2006: 173). Assistimos, de facto, a um

incontestével retorno as tradigdes locais, que poe em causa a dominagao do
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global e do universal sobre o local. Quem o diz também é o sociélogo Michel
Maffesoli, para quem a globalizagao nao pode perdurar, sendo que se assiste
na sociedade contemporanea a uma revalorizagao das muito poderosas cul-
turas locais. O local é o principal vetor da heterogeneizagao crescente das
nossas sociedades. Concomitantemente com o conceito de local, regressam
termos como “pais”, “territdrio”, “espaco”, que realcam um sentimento de
pertenca reforcado e uma partilha emocional, o que levou a ideia de que o
local estabelece uma ligagao que, longe de ser abstrata ou teérica, subenten-
de a partilha de valores comuns e enraizados nas nossas vivéncias: a lingua,
os costumes, a cozinha, as posturas corporais, etc. Sdo, portanto, elementos
concretos e vividos no quotidiano que, paradoxalmente, incorporam aspetos
materiais e espirituais de um povo. Segundo Maffesoli, a pés-modernidade
nascente recorda-nos que a modernidade foi uma “pés-medievalidade”, ou
seja, permitiu uma nova composicao do estar-junto. E por pés-modernidade,
o socidlogo entende a “sinergia do arcaismo e do desenvolvimento tecnol6-
gico” (Maffesoli, 2003: 13), reconhecendo a esta defini¢ao, apesar do seu
carater provisorio, o mérito de estar em sintonia com todos os fenémenos
musicais, linguisticos, corporais, religiosos, etc., que dao a natureza e ao

primitivo o seu lugar na sociedade.

Analisando o papel dos meios de comunica¢ao modernos na revitalizagao
das culturas populares, é possivel afirmar que colaboram no enfraqueci-
mento das tensoes entre modernidade e tradi¢ao, ou entre global e local. De
facto, se, por um lado, conseguem aglutinar uma miriade de pessoas a volta
de uma causa local, possibilitam, por outro lado, a congregacao de comuni-
dades locais em torno de assuntos globais. Como santuério da meméria e
das tradigdes locais, a Internet proporciona uma informacgao diversificada,
imediata, prética, facilmente acessivel e, até certo ponto, econémica. Aqui,
recordamos Jean-Martin Rabot que advoga que, na pés-modernidade, “o ci-
mento da sociedade, aquilo que religa os homens, ja nao deve ser procurado
nos lugares consagrados, tais como as igrejas, mas em ‘sitios extraordinarios’
”, 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 relagdes que os homens tecem entre eles. A semelhanca dos
halls de hotéis onde os sussurros nos fazem lembrar oracées, de aeroportos
ou de outros lugares de passagem, as redes sociais podem também ser as-
sociadas, de forma metaférica, a lugares religiosos. Apresentam-se como o
templo para onde converge diariamente uma romaria de fiéis seguidores;
sao comunidades de devotos que correspondem aquilo que Max Weber ha-
via apelidado de “comunidades emocionais” (1971: 474-480). Comunidades
essas que valorizam a heranca cultural legada pelas geracoes passadas
e que preconizam um retorno aquilo a que Edgar Morin chamou de «nu-
cleo arcaico (a conflituosidade e a comunidade, o sociocentrismo, o papel
organizador do patriménio cultural)» (2001: 165). Comunidades essas que

encontram na banalidade da vida quotidiana a sua razao de ser.

A globalizacao parece ter conduzido ao desenraizamento através da disso-
lucao das categorias de tempo e espaco provocada pelo desenfreado avango
técnico dos meios de comunicacao e pela velocidade com a qual sao transmi-
tidas informagdes em todo o mundo. Pois o distanciamento entre o homem
e as suas referéncias espécio-temporais desencadeou um processo de disso-
lucéo da sua identidade, fazendo com que ele nao se reconhecesse no outro,
ou, pior ainda, em si mesmo. Perante a consciéncia desta sinistra realidade,
o0 enraizamento apresentava-se para Simone Weil como a unica alternativa
possivel, sendo talvez a necessidade mais importante e mais desconheci-
da da alma humana e uma das mais dificeis de definir (Weil, 1949: 36). Ao
contrario das situacoes de desterritorializacao que provocam uma rutura
e um desenraizamento quase patologicos, o enraizamento aproxima e une
metaforicamente pessoas e lugares. Sobre esta questao, Michel Maffesoli
advoga que as metamorfoses fazem parte da ordem natural das coisas e que
se inscrevem nos multiplos “espiritos do tempo”, que ora renascem, ora se
sobrepdem, ora se justapoem num fluxo ciclico e incessante. O paradigma
moderno, definitivamente saturado, deixou portanto lugar ao paradigma em
curso, na pés-modernidade, definido pelo sincronismo entre as origens e o

futuro, pela renovacao e pelo reencontro com as raizes da tradi¢ao, pela con-
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juncao das novas tecnologias e dos arcaismos. Neste caso, Maffesoli (2008)
adverte que o regresso as origens nao é sinénimo de retrocesso, na medida
em que valoriza o papel da memoria, dos arquétipos e do inconsciente co-
letivo na constitui¢ao de um povo. A tradi¢édo é, no seu sentido etimoldgico,
aquilo que foi instituido, uma vez por todas, e que se transporta, se adapta
e se ajusta a vida atual. Esta meta-historicidade da cultura faz com que a
vida nao seja destruida, mas sim transformada e reavivada. E a “cultura
societal”, que se baseia na memdria coletiva — constituida de producoes
culturais e de fenémenos da banalidade quotidiana - que servem de sus-
tentéculo a civilizagao social. Maffesoli refere-se a esta sinergia do arcaico
e do desenvolvimento tecnolégico com o oximoro “enraizamento dinami-
co”, que designa o regresso da experiéncia, do empirico e do pragmatico, e
que sedimenta o estar-junto; significa, por outros termos, aceitar o que foi
como fundamento do que é. E por arcaico, o teérico entende “o que é anti-
go, primeiro, fundamental. Nao esta caduco mas esta, la, no substrato do
viver-junto” (Maffesoli, 2010a: 138). Este enraizamento carateristico da p6s-
-modernidade verifica-se na proliferacao de a¢oes viradas para a busca das
tradi¢des e da autenticidade, como se a sociedade atual procurasse, através
dessa sensibilidade tradicional, garantir os seus alicerces e reencontrar-se
consigo prépria. Mas o tedrico garante que “o sucesso desta sensibilidade
tradicional é singularmente confortado pelo desenvolvimento tecnolégico”
(2012: 53). Nunca os homens estiveram téo perto e tao longe ao mesmo tem-
po, nem nunca o seu imaginario foi tao solicitado como com a proliferacao
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, ja que permite singularizar cada nacéo e diferencia-la das outras.

Finalizemos como come¢amos, referindo Dominique Wolton (2007), para
quem foi ilusério pensar que a virtualizagao da comunicacéo eliminaria as
nossas ligagoes fisicas com o territério e com as nossas raizes. Ao contrario,
ela ampliou a necessidade de se recuperar o sentido de pertenca a uma co-

munidade espacialmente localizada, de se buscar a afirmacéo das tradigoes
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herdadas dos antepassados, de valorizar a heranca religiosa e cultural das
geragdes que nos antecederam. Nao se trata portanto de aprisionar o pas-
sado nem de reproduzir aquilo que ja foi, até porque, como advoga Edgar
Morin, ha em cada novo presente uma alteragao do passado (1981: 234). O
conhecimento do presente alicerca-se no conhecimento do passado e o pas-
sado carece do conhecimento do presente. Tal como as sociedades e os seres
vivos, as tradi¢oes da cultura popular também estéo instaladas na mudanca
e é impossivel querer preservé-las todas ou impedir que se mutem; alids, a
sua mutacdo é precisamente a condigéo para que se alcance o progresso.
O objetivo é perpetuar, criar e dar continuidade ao passado para inventar
o proximo instante, ou seja, trata-se de resistir e de ndo deixar morrer as
tradi¢oes, pois como relembra Charles Feitosa, todo o ato de resisténcia é
uma resisténcia a morte (2007: 29). Significa também salvaguardar as ca-
rateristicas culturais que sao a referéncia identitaria de um povo, as suas
singularidades e as suas vivéncias, no fundo a sua alma, através da sua rein-
vencdo. E esta atualizacdo da cultura popular faz-se, como vimos, através
da sua apropriagao nas pequenas coisas do quotidiano, assim como pela sua
insercédo nas novas tecnologias, que reintroduzem fantasia no quotidiano e
concorrem para o “reencantamento do mundo” carateristico da socialidade
p6s-moderna (Maffesoli, 2010c; Rabot, 2009), por oposicédo ao desencanta-
mento do mundo e da vida que havia sido anunciado por Max Weber. Se esta
tecnologizacao da cultura popular é contestada por muitos, néo nos esqueca-
mos que a técnica néo é mais que o prolongamento da mao do homem, como
no-lo recorda Michel Maffesoli (2010b: 30). Assim sendo, a cultura popular
nao morre nem se fixa no tempo; simplesmente reinventa-se e atualiza-se
para melhor se afirmar. E caso para dizer que, nio obstante a sua aparente

contradicéo, global e local ndo se opoem em substéancia, mas completam-se.
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TRAMA E DA MEIA-NOITE PRO DIA: FILMES UBI
QUE TECEM A HISTORIA DE UMA INDUSTRIA

Ana Catarina Pereira

Universidade da Beira Interior

Resumo

A revisitacdo da memodria e a constitui¢ao de uma identida-
de sdo tracos comuns a dois documentarios recentemente
realizados por ex-alunas da Universidade da Beira Interior.
Da meia-noite pré dia foi concluido por Vanessa Duarte, em
2013, no final da licenciatura, e Trama constitui um projec-
to de final de mestrado (2014) da autoria de Luisa Soares.
Apb6s o processo de avaliagao final, pelo corpo docente da
instituicéo, os filmes tém sido distinguidos nacionalmente e
elogiados pela sua importéancia tanto artistica como sociol6gi-
ca. Em ambos, podem escutar-se os depoimentos dos antigos
operérios e operdrias do sector téxtil da Beira Interior, sem
um recurso continuo a imagem. Na primeira pessoa, reve-
lam-se as principais dificuldades enfrentadas em tempos de
crise politica, econémica e social, que deixaram marcas na
postura, no discurso e nas percepgoes. Na presente reflexao,
propomos analisar as diferentes visoes das jovens cineastas,
ao mesmo tempo que reconheceremos tragos urbanisticos e

contextualizaremos séculos de Histéria de uma industria.

Palavras-chave:  téxtil, meméria, Beira Interior,

documentario.

Analisar filmes de escola nao corresponde necessa-
riamente a usual benevoléncia para com artistas em
formacao. Por outro lado, a no¢éo de autor que os alu-
nos e alunas perseguem pode estar na sua génese, mas

ndo cabera ao investigador/a, em fase tdo prematura,



descortina-la ou depreendé-la. Nesse sentido, o texto que se segue procu-
ra reflectir sobre dois documentarios realizados por duas antigas alunas
da Universidade da Beira Interior, evitando o tom critico ou incentivador
cedido ao iniciatico, olhando para os dois objectos filmicos como valores

culturais em si.

A tematica das duas obras é comum: uma industria que moldou a geografia
da regiao da Serra da Estrela (o ponto mais alto de Portugal Continental,
na zona centro e interior), as vidas dos seus trabalhadores e 0 nascimento
de uma classe operéria politicamente consciencializada. Ambos os filmes
se enquadram na defini¢cdo de documentario, enquanto pratica cinemato-
grafica associada as ideias de compromisso social e revelagao da realidade,
ou a crenga numa imagem que, de algum modo, possa confundir-se com o
proprio mundo. A autoria feminina de Trama (2014) e Da meia noite p’ré dia
(2013), a forma como a Histdria é revisitada e as proprias consequéncias da
faléncia da grande maioria das fabricas na regiao dao o mote as duas obras

marcadas por siléncios, dentincias e desabafos.

Comparativamente, os dois documentérios sao hibridos das defini¢oes
propostas por Bill Nichols (2010). Trama, de Luisa Soares, integra o modo
expositivo, mediante a leitura de alguns nimeros, datas e fontes biblio-
graficas, com testemunhos directos. Alicerca-se também, mas apenas em
parte, no modo poético, evidenciando a subjectividade e a preocupacao com
a estética, revelando, no entanto, um cuidado com a montagem e a pré-
pria retérica que o modernismo anulou. Apesar da marca vanguardista e
algo experimental (existe uma valorizagao dos planos e das impressoes da
documentarista a respeito do universo abordado), a narrativa tem um fio
condutor. Na construgéo do texto, sdo as deambula¢oes mnemonicas da ci-
neasta que pautam a leitura, no lirismo de quem néo olha para o outro com
distanciamento, mas que faz dele um possivel “eu”. Tornando-se persona-
gem integrante, narradora desta Histéria, Luisa Soares integra o grupo de

mulheres que dao vida ao seu filme.
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Dentro das categorizagoes propostas por Bill Nichols, Trama corresponde
assim, maioritariamente, ao tipo de documentario performativo, associado
a uma estética e a uma liberdade de utilizacdo dos recursos cinematogra-
ficos, comuns a videoarte e ao cinema experimental. A categoria levanta
algumas questdes sobre conhecimento e subjectividade, nomeadamente se
o primeiro sera essencialmente generalista, tipico e abstracto, como preten-
de a filosofia ocidental, ou, por outro lado, baseado na experiéncia concreta
e pessoal, correspondente a uma tradicéo literaria, poética e da propria re-
torica. Para os documentaristas que recorrem a este modo filmico, segundo
Nicholls:

“O significado é claramente um fenémeno carregado de emocoes e sub-
jectividade. Um carro ou uma arma, um hospital ou uma pessoa tém
significados diferentes para pessoas diferentes. Experiéncia e memoria,
envolvimento emocional, valores e crengas, compromissos e principios,
todos fazem parte da nossa compreensao dos aspectos do mundo que sao
frequentemente abordados no documentario: a estrutura institucional
(governos e igrejas, familias e casamentos) e préticas sociais especificas
(amor e guerra, competi¢do e cooperagdo) que compdem uma socieda-
de [...]. O documentario performativo sublinha a complexidade do nosso
conhecimento do mundo, enfatizando as suas dimensoes subjectivas e

afectivas.” (NICHOLS, 2010, p. 131)'

Nesta Trama, obra que Luisa Soares finalizou em Outubro de 2014, sob
orientacdo do Professor Vasco Diogo, exibe-se um trabalho experimental
de reconstrucao de memdrias de antigas operarias téxteis dos concelhos
de Seia e Gouveia, na vertente ocidental da Serra da Estrela. Tendo as lutas
operarias no periodo do Estado Novo sido essencialmente estudadas de uma

perspectiva masculina, a realizadora procurou reflectir sobre a complexi-

1. Traducéo 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 relacdo com a maquina. Tecendo fios que unem
passado e presente, demonstra-se um fascinio pelas histérias de vida que
deram vida a Histéria da regiao, ao mesmo tempo que se questionam dispo-

sitivos seleccionadores de lembrangas: como elegemos o que pretendemos

recordar?

A um plano fixo, a preto e branco, de uma adolescente estatica, de expresséao
soturna, sdo sobrepostas vozes de varias mulheres que vao desfiando: “eu
entrei para a fabrica 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 maquina”. E os fios vao-se tecendo: a fabrica de Seia que deu emprego a
toda a gente. As amizades que nasceram da escravidéao das condi¢oes de tra-
balho. Os namoros que deram em casamentos. As criangas que tinham de
fugir as inspecg¢des para nao perderem o emprego ilegal. Os espagos outrora
ruidosos e cheios de trabalhadoras cansadas, mas incansaveis, que desde
muito novas ai descobriram os seus destinos. E ainda o trabalho no campo,

apos a longa jornada na fabrica, porque “o dinheiro nao dava para tudo”.
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Em 20 minutos de documentario, Luisa Soares retine todos estes elementos,

com a intengao de tributo e de recuperagao daquilo que néo viveu mas que
a fascina e impele. Da sintese que opera recordam-se as definitivas palavras
do historiador José Mattoso: “Nao dar mais valor a queda de um império do
que ao nascimento de uma crianga, nem mais peso as acg¢oes do rei do que
a um suspiro de amor.” (MATTOSO, 1988, p. 17) E nao sera essa a funcao da
arte? Eternizar o nascimento da crianga, o suspiro de amor, o primeiro dia
na fabrica, a multa em meio-dia por ter chegado cinco minutos atrasada? O

cinema pode fazé-lo, e Luisa Soares comprovou-o neste seu filme.

A mise-en-scéne que criou é cuidada. As histérias destas adolescentes,
com vozes de senhoras de idade, fluem. Sao os rostos de quem imagina,
no sentido de quem gera imagem, e as vozes de quem viveu e gerou histé-
rias. A intergeracionalidade que contacta por uma experiéncia de mulher:
a mulher-operaria, a mulher-adolescente, a mulher-por-detrés-da-camara.
Na narracao do filme, a realizadora alude: “Mundos que, sendo tao diferen-
tes, sdo unidos numa linha que se entranca noutras e forma um tecido vivo.
Uma teia que se organiza em trama, e que liga a nossa histéria. A historia
delas, deles e a minha.” E desta forma que Trama se apresenta como um
filme-ensaio, que responde as eternas questoes “o que é ser mulher?” ou

“que sentido faz ainda hoje falar de feminismo?” As influéncias que assume
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na dissertacao, que funciona como relatério de todo o processo criativo no
qual o filme esteve envolto, sao também da cineasta-referéncia da Nouvelle
Vague que filmou essencialmente neste género (se assim o pudermos catego-

rizar) em diferentes propostas de curtas-metragens. Segundo Luisa Soares:

“Agnes 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 as
suas producdes filmicas documentais. Tem um interesse genuino pelas
pessoas e pelas suas histérias, gosta de as ouvir e de as filmar, pensando
com elas sobre a realidade. Pensa as imagens de uma forma plastica,
fazendo recorrentemente analogias a Pintura e & sua histéria. Cons-
tr6i imagens, encenando situagdes, por vezes, recorrendo ao humor e
ao inusitado. Cruza linguagens e procura a experimentagao. Tem uma
abordagem pessoal em grande parte dos seus filmes documentais, em
que constroi as histérias apoiando-se decisivamente na forma como
pensa e vé o mundo. Assume sempre o que acha importante filmar.”

(SOARES, 2014, ps. 24 e 25)

No paralelismo que realizamos entre Varda e Luisa Soares, recordamos so-
bretudo o filme Réponse de femmes (Agnés Varda: 1975). Na curta-metragem
de cerca de oito minutos, varias mulheres discorrem sobre o significado de
ser mulher, o apelo @ maternidade ou a auséncia deste e a sua relacao com
o0 sexo, numa clara oposi¢ao as ideias pré-concebidas em torno da condi¢ao
feminina, enunciadas por um narrador masculino e omnipresente. Neste
“cine-tratado”, como é definido por Varda, diz-se: “ser mulher é ter também
uma cabega de mulher... Uma cabeca que pensa diferente de uma cabeca de
homem.” A protagonista é a mulher real, desmaquilhada e com pensamento
proprio: 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-observagao e da reflexao, tendo a cineasta ab-
dicado de regras e esquematismos de outros géneros cinematograficos para

exibir ideias e conceitos supostamente invisiveis pela sua componente teé-
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rica e nao diegética. O mesmo dispositivo é utilizado por Luisa Soares em

Trama, denunciando ainda uma condicao de classe associada ao operariado,

que pode rever-se no filme de Vanessa Duarte.

A partilha de experiéncias em Trama, mas também a de outros operarios em
Da meia noite pré dia reflecte, deste modo, uma selecc¢ao dos testemunhos e
dos préprios interlocutores, que ocultam e revelam em fung¢ao de valores e
memorias. No documentario que Vanessa Duarte completou em 2013, como
finalista da licenciatura em Cinema, a autora propoe, nas suas palavras,
“um olhar reflexivo sobre as experiéncias sensoriais, memoria colectiva e
sentido de identidade dos trabalhadores fabris da Covilha, estabelecendo a
relacao com os espagos abandonados e degradados das fabricas que, um dia,

simbolizaram a prosperidade da sua terra.”

Adivinha-se, pela sinopse?, a mesma abordagem poética, ainda que em es-
tilos cinematograficos distintos. Se o primeiro filme aqui estudado valoriza
o corpo como elemento fundamental das consequéncias do trabalho fabril

intensivo, em dialogo com a visualidade da performance e da mise-en-scéne,

2. Disponivel em http://www.filmesubi.ubi.pt/filme/9701/Da+Meia-Noite+Pro%C2%B4Dia
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Da meia noite p’ré dia realiza o processo inverso: os espagos abandonados

tomam conta de tudo, apesar dos breves ecos de frases-dentncia, frases-

-lembranca ou frases-lamento.

Da meia-noite pré 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 tera acontecido, evi-
tando quaisquer tipo de interferéncias 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
movimentagao de camara, a banda sonora e a narragao sdo praticamente

inexistentes, uma vez que as cenas devem falar por si.

No documentério de Vanessa Duarte, a personagem principal é assim o va-
zio. O azul melancélico da madrugada na cidade-neve, o som dos antigos
teares, as vozes que acordam e iniciam novas jornadas agora inexistentes. A
Covilha que se recria nas paginas de A la e a neve, de Ferreira de Castro, e as
percepgoes urbanisticas 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 siléncio dos espagos que regressamos - a tudo

o que estaria condenado a perecer se nao houvesse sido captado pelo olhar
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da realizadora. A ruina que incomoda mas que se vé bela, por marcar a geo-

grafia e a identidade dos locais, naquilo que poderao ter de mais genuino,

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 omissao visual do
elemento humano, que fala em excertos, para constantemente retornar a
auséncia de som. Nesse sentido, poderiamos questionar-nos, como o faz
Tito Cardoso e Cunha: “Sera o siléncio da ordem do nao-ser, do nada, ou,
mais geralmente, da negatividade?” De onde conclui: “Néo é necessariamen-
te a palavra que o siléncio se opoe. O ruido, nem sempre linguisticamente
articulado, é ainda o que mais se lhe opora. Ai é que a grande oposicao
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 mdsica, o siléncio nao é
contrario ao som mas antes o integra ou incorpora. Nao corresponde ao
nao-dito, reiterando, ao invés, o exibido e enunciado, possibilitando espago
para a reflexao e o amadurecimento. Deste modo, acaba por contrariar-se a
assuncao 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 espacos fisicos abandonados e os siléncios de cada um deles estariam

condenados a nao existéncia.

Ja segundo Martin Heidegger, o siléncio é constitutivo do discurso, sendo a
questéo colocada na analitica existencial do dassein (ser-ai). Nesse contexto,
o siléncio corresponde a verdadeira possibilidade e capacidade de escuta e
desvelamento do ser. Ao contrario da conversa trocada, tantas vezes sem
significado, no quotidiano, o siléncio estara mais proximo da autenticidade:
“Como modo de discurso, o estar em siléncio articula tao originalmente a
compreensibilidade da presen¢a que dele provém o verdadeiro poder ouvir
e a convivéncia transparente.” (HEIDEGGER, 1993, p. 224)

No cinema (ao contrario da fotografia que é, em si mesma, silenciosa), o si-
léncio possui riqueza semantica. A sua leveza pode, no entanto, afirmar-se
insustentével para quem o exerce, ou sobre quem ele é exercido. Imagine-se
a cumplicidade necesséria para se apreender a auséncia como sendo, afinal,
uma presenca —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 siléncio como espaco de reflexao, bem
como a exigéncia hermenéutica interposta por ambos os filmes aqui anali-
sados, pressupdem a geracao de uma consciéncia histérica e politica, mas
também poética e estética, no/a espectador/a. A imagem permanece muda,

mas o interior de quem vé opera mudancas e reflexoes.

No cinema, e nos momentos a que essencialmente nos referimos, quando
nao se detecta qualquer tipo de acompanhamento sonoro que possa desviar
a atencdo da profundidade visual da imagem, constroem-se “espacos 6pticos
puros”, assim designados por Gilles Deleuze, no seu ensaio A Imagem-
-Tempo. De forma sintética, estes traduzem-se em apresentacoes directas do
tempo: o tempo cronolégico do movimento é substituido por uma imagem-
-tempo directa, da qual o movimento decorre. Deixa portanto de existir um
tempo cronoldgico que possa ser transformado por movimentos eventuais

anormais, passando a nomear-se um tempo crénico. (DELEUZE, 2006, p.
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169) Nao importa assim em que momento histérico as imagens destes filmes
terao sido captadas; elas poderao sempre funcionar como icones de séculos
nos quais a Covilha foi apelidada de “Manchester Portuguesa”. Ou mesmo
de anos mais recentes, como os ultimos 30, nos quais se perderam mais de

7 mil postos de trabalho na industria téxtil. Sobram estes retratos e as his-

torias que vao deixando de se ouvir.

N&o obstante, se a imagem fotogréfica tem uma tnica hipétese de recriar
0 momento, uma cena de cinema tera o nimero de fotogramas utilizados,
correspondendo a percepcao visual e sonora exacta. Falaremos de desper-
dicio? Desde o inicio da histéria do cinema que as imagens apelam ao som
(os primeiros espectadores exigiam vozes por detrds do ecrd ou mdsica
que contornasse o desconforto da sala). Nao obstante, Fritz Lang dirigiu
Metropolis (1927), Leitao de Barros realizou Maria do Mar (1930), enquanto
Aurora (Murnau: 1927) e A paixdo de Joana d’Arc (Dreyer: 1928) constituem
nao apenas obras-primas do cinema mudo, como do cinema, em si, expri-

mindo e nao dizendo, revelando e nao exibindo.

O que sobressai entéo no final desta analise, esparsa e privada de certa ar-
quitectura? Uma inquietude face aos destinos de grande parte da populacéo

operaria da Covilha e dos concelhos limitrofes que se permitiram depender
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exclusivamente de uma unica fonte de rendimentos. Mas também o elogio
a duas jovens cineastas que apresentam filmes-homenagem aos antigos
trabalhadores e trabalhadoras do sector. A criacdo de cinema a partir do

documentério. E de pensamento a partir do siléncio.
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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



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-
dustria como componente estratégico para o desenvolvimento das organizagoes.
Apresenta o estudo de caso desenvolvido no municipio de Paredes, uma regiao in-
dustrial tradicional no Norte de Portugal, com um défice simbélico na sua principal

actividade industrial, a inddstria de mobiliario.

Para potenciar este desenvolvimento, o design é incluido nas politicas e apoiado
como promotor do desenvolvimento para uma economia criativa. Esta investiga-
c¢do reconhece o design como um potenciador para a interpretacdo da estratégia
organizacional, um modelo de inovacgéo que se amplia para as esferas econémica e
criativa. Evolui para a construgéao deste conceito local de economia criativa, parti-

cularmente associada com modelos de desenvolvimento territorial.

A investigacao argumenta que o design e os media digitais fazem parte da con-
temporaneidade social, cultural e econémica. Recorrendo a metodologia de
investigagao-acgao, desenvolvemos o projecto Stories of Chairs, estudo de caso de
interface entre design, media digitais, patriménio local e cultura participativa, com
base no seu territério. Argumentamos que os media digitais participativos sdo um
dos vectores estratégicos para o envolvimento socio-cultural dos cidadaos com o

design e criatividade, estimulando um novo modelo para o territério.

Area tematica

Cultura e Industrias Criativas

Local culture and creative economy - Stories of Chairs as case study
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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.

Local culture and creative economy - Stories of Chairs as case study
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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 Leixoes 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 Méveis-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;

Jorge Brand&o Pereira e Heitor Alvelos 835



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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ECONOMIA CRIATIVA: DO DISCURSO A TRADUGAO
EM POLITICAS PUBLICAS

Taiane Fernandes'

Universidade Federal da Bahia

Resumo

O conceito de economia criativa ndo nasce no meio académi-
co. Surge no ambiente de gestao publica e governamental. O
discurso da “nacéo criativa”, utilizado pela primeira vez na
Austrélia em 1994, carregava o compromisso de renovagéo
da gestao publica a partir dos impactos provocados pela glo-
balizagdo e novas tecnologias da informagao e comunicacao.
Trés anos depois, a Gra-Bretanha aderia a esta nova via e
elegia 13 setores criativos (creative industry) capazes de ala-
vancar o desenvolvimento do pafs. A propriedade intelectual
apresentava-se como 0 mais promissor ativo da economia

contemporanea.

Ap6s vinte anos, a economia criativa ganhou adeptos na
gestdo publica local, nacional e intergovernamental e nos es-
tudos académicos em todo o mundo. Embora seus defensores
lhe atribuam a possibilidade de subverter as rela¢oes de pro-
dugéo vigentes - rompendo com a concentragdo do poder nas
maos dos detentores dos meios de produgao, ja que a criativi-
dade, o talento e a inovagdo sdo intangiveis e, portanto, ndo

empossaveis -, hd um descompasso gritante entre o discurso
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e a efetiva traducéo da economia criativa em politicas publicas para a protecéao da
diversidade cultural e promogéo do desenvolvimento humano, especialmente nos

paises 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 politica
publica, considerando como fontes de pesquisa os relatérios Creative Economy
(Economia Criativa) 2008 e 2010 da Conferéncia das Na¢des Unidas sobre Comércio

e Desenvolvimento (UNCTAD).

Palavras-chave: economia criativa; industrias criativas; politicas publicas; gestao

publica; desenvolvimento.

Area tematica: Cultura e Industrias Criativas ou Cultura e desenvolvimento ou

Gestdo e Politicas Culturais
Introdugao

O conceito de economia criativa ndo nasce no meio académico. Surge no am-
biente de gestao piblica e governamental. O discurso da “Creative Nation”
(nag@o criativa), utilizado pela primeira vez na Australia em 1994, carregava
o compromisso de renovacéo da gestéo piblica a partir dos impactos provo-
cados pela globalizagao e novas tecnologias da informagéao e comunicagao.
Trés anos depois, a Gra-Bretanha aderia a esta nova via e elegia 13 seto-
res criativos (creative industry) capazes de alavancar o desenvolvimento do
pais. A propriedade intelectual, associada a cultura, inovacéo e criatividade,

apresentava-se como o mais promissor ativo da economia contemporanea.

Em sua primeira década de vida, a economia criativa foi ovacionada em
diferentes contextos. De um lado os governantes passaram a se inspirar,
quando nao copiar, os modelos britanico e australiano, o que rapidamente
provocou a apologia a “criatividade” na gestao publica dos paises desenvol-
vidos. De outro, paralelamente, os estudos académicos do hemisfério norte

despertaram o olhar para este novo objeto de pesquisa, a comegar pelas
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reflexdes em torno da prépria economia criativa (John Howkins), mas tam-
bém das “industrias criativas” (Richard Caves) e “classes criativas” (Richard

Florida), advindas da prépria Inglaterra e dos Estados Unidos.

Ainda sem um consenso conceitual, tanto no ambito da gestao quanto na
academia, a economia criativa conciliou, no decorrer dos tltimos vinte anos,
uma promissora aposta na renovacgdo de um outro termo: o desenvolvimen-
to. Contra as mazelas da globalizacéo sobre a identidade nacional/local e o
arrefecimento do crescimento econémico, apresentava-se uma nova estraté-
gia de desenvolvimento agregadora dos aspectos social, cultural e também

econodmico.

Os paises em desenvolvimento, por sua vez, foram mobilizados para o tema
da economia criativa, especialmente, a partir de 2004, quando a Conferéncia
das Nacoes Unidas para o Comércio e o Desenvolvimento (UNCTAD), agén-
cia do sistema da Organizacao das Nagoes Unidas (ONU), realizou sua XI
sessao em Sao Paulo, Brasil, e incluiu “o tema das industrias criativas na
economia internacional e na agenda do desenvolvimento” (UNCTAD, 2008,
p. 189).

O primeiro relatério tematico sobre economia criativa da ONU, por sua vez,
foi publicado em 2008, cerca de quinze anos apés a publicag¢do do “Creative
Nation” australiano. Elaborado pela prépria UNCTAD em colabora¢ao com
varias agéncias das Na¢oes Unidas: a UNDP (Programa das Nagoes Unidas
para o Desenvolvimento), a UNESCO (Organizacdo das Nagoes Unidas
para a Educagéo, a Ciéncia e a Cultura), a WIPO (Organiza¢ao Mundial da
Propriedade Intelectual) e a ITC (Centro Internacional de Comércio), além
de contar com consultores internacionais. Uma nova edicéo foi lancada dois
anos depois, com uma repeticao textual consideravel e pontuais atualiza-

coes ou releituras.

A estruturacdo do contetido do relatério foi idéntica nas duas publicacoes
(2008 e 2010), dando conta de cinco abordagens principais: uma conceitual
em torno dos temas principais “economia criativa” e “desenvolvimento”; ou-

tra se propoe a levantar e discutir os instrumentos de avaliacdo e medi¢ao
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da economia criativa; outra apresenta um quadro do comércio internacional
de bens criativos; em seguida, acerca da relagao crucial entre propriedade
intelectual, tecnologia e economia criativa; e, por fim, uma discussao mais
empirica (politicas, estratégias etc.) sobre como o desenvolvimento se reali-

za a partir da economia criativa.

Estes documentos sao basilares para o incentivo e a adesao dos paises em
desenvolvimento a economia criativa. Apesar de apresentarem dados mun-
diais em torno dos bens e servicos criativos, criticados em sua metodologia
de sistematizagao (diante das diferencas de indicadores, abrangéncia e de-
finicao dos setores e industrias, padrées de coleta etc. de cada nagao) por
alguns pesquisadores, os relatérios 2008 e 2010 da UNCTAD apresentam
um discurso muito bem fundamentado e inspirador, além de propor obje-
tivamente caminhos para a formulacédo e execucao de politicas e medidas

para o desenvolvimento da economia criativa nos paises do hemisfério sul.

Entretanto, a discusséo proposta neste artigo coloca-se em torno, justa-
mente, da traducao deste discurso muito bem encampado por organismos
multilaterais do sistema ONU, particularmente a UNCTAD e a UNESCO,
em politicas publicas exequiveis em contextos dominados por uma cultura
politica conservadora, como aqueles vigentes na maioria dos paises classifi-

cados como em desenvolvimento.
0 discurso

O discurso da economia criativa e das industrias criativas enquanto opor-
tunidade/opgédo viavel para os paises em desenvolvimento promoverem
crescimento econémico, geracdo de empregos, aumento de suas participa-
coes na economia global e prote¢do de sua diversidade cultural, inclusao
social e desenvolvimento humano, é repetidamente afirmado nas duas edi-
coes do relatério da UNCTAD. Como uma espécie de mantra, a economia
criativa é celebrada nao apenas como geradora de receitas econdomicas, mas

de ganhos sociais, culturais e humanos.
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O proposito destes documentos, segundo a UNCTAD, é prover conceitos,
quadro politico, ferramentas de analise e parametros de avaliacao para a
formulacao de politicas. O publico alvo dos relatérios sao os paises em de-
senvolvimento, que devem aproveitar a oportunidade e abracar a economia
criativa como uma op¢ao viavel para um desenvolvimento sustentavel num

mundo globalizado.

A despeito do tom messianico do discurso encampado pela agéncia da ONU,
as orientacoes 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 nagoes. A atuacdo governa-
mental é apontada como estratégica nos niveis 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 cardter transversal e multidimensional da economia criativa, que abrange
diferentes aspectos da politica econdmica e social, também é repetidamente
afirmado em ambos os relatérios. No ambito econémico, a UNCTAD des-
taca a importancia da economia criativa na politica industrial e na politica
comercial. Assim como o turismo, o desenvolvimento urbano e regional,
os direitos culturais e a diversidade cultural, a educacéo e capacitagao, os
direitos autorais e a propriedade intelectual estao diretamente imbricados

com esta tematica.

As politicas formuladas e executadas no ambito governamental, mediante
o estabelecimento de canais de didlogo e interagao com os diferentes atores
nela envolvidos (setor privado, terceiro setor, sociedade civil etc.), podem

fazer uso de instrumentos tais como: medidas fiscais (subsidios, concessao
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de taxas, permissao de investimento, novos negécios); regulacéo (direitos
autorais, cotas locais de contetdo, leis de planejamento, regulacoes de FDI);
medidas relacionadas ao comércio (cotas de importagao etc.); educagao e
capacitacao (direta ou subsidiada); previsao de informagcéo e desenvolvimen-
to de servigos de mercado; cooperacao internacional (intercambio cultural,
diplomacia cultural); seguridade social; e politica de bem estar (incluindo

medidas de protecao da diversidade cultural).

Os principais desafios postos aos paises em desenvolvimento para a imple-

mentacao de politicas para a economia criativa sdo:

1. Desenvolver um modelo préprio de politica, nao apenas copiando os mo-
delos dos paises desenvolvidos;

2. Desafio critico de articular a politica cultural a outras prioridades, a
cultura e a diversidade cultural precisam ser incorporados as agendas de
desenvolvimento;

3. Integrar diferentes ministérios e departamentos do governo em torno de
politicas transversais;

4. Empreender uma governangca eficiente, estabelecendo uma boa relagao
entre produtores, distribuidores, trabalhadores criativos, empregados e
revendedores;

5. Prover infraestrutura, desde condi¢oes de espaco fisico, transporte e dis-
tribuicao, até o acesso as tecnologias da informacgéo e comunicacao;

6. Prover investimentos e sustentabilidade, considerando que tradicional-
mente 0s investimentos no setor cultural sdo dependentes de incentivos e

financiamento publico.

“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 adesao dos policy-makers dos paises
em desenvolvimento a economia criativa é a apresentacao de niimeros re-
levantes que despertem seu interesse a partir do olhar viciado dos ganhos
economicos. A disponibilidade de dados e indicadores permitiria o direcio-
namento e adaptacgao das politicas para as necessidades do setor criativo de

cada pais e em relacao direta com o contexto internacional.
A tradugao em politicas publicas

Ha um descompasso gritante entre o discurso e a efetiva traducao da eco-
nomia criativa em politicas publicas para a inclusao social, promocéo da
diversidade cultural e do desenvolvimento humano, em paralelo a geracao
de renda, criacao de empregos e receitas de exportacdo, como a UNCTAD

prevé em sua defini¢ao de economia criativa (UNCTAD, 2008, p. 4).

Inspirado em paises desenvolvidos e suas politicas de bem estar social, a
efetivacao do meritério discurso, encontra um significativo 6bice: a cultura
politica dos paises em desenvolvimento. Herdada de uma “gramatica poli-
tica*” de principios do século XX, a exemplo do Brasil e de outros paises da
América do Sul, a cultura politica ainda vigente obstrui a visao de gestores
publicos, policy-makers, do poder legislativo e da prépria midia para o reco-

nhecimento da cultura para além das artes e do patrimonio material, quanto

2. Ver NUNES, Edson de Oliveira. A gramatica politica do Brasil: clientelismo, corporativismo e
insulamento burocrético. Rio de Janeiro: Garamond, 2010. 4 ed.
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mais acerca dos ativos intangiveis, ndo-mensurados e de alto risco, como
sao apontados os bens e servicos criativos pela propria UNCTAD em seus

dois relatérios tematicos.

As industrias de base, o volume de negécio, as matérias primas empre-
gadas, os setores primério e secundario, ainda estéo no foco de agao dos
gestores publicos, politicos (policy-makers) e legisladores. Ha todo um ciclo
de valores, crencas e atitudes a ser superado. Esse é o passo inicial para um
encadeamento de mudangas, para a formulacdo de politicas transversais
efetivas, para dar conta das especificidades do setor criativo, para promover

um desenvolvimento muito além do econdmico.

Por tradigdo, sem romper abruptamente com o modus operandi em voga,
é valido apostar que a coleta, sistematizacdo e confiabilidade de dados
apresenta-se como 0 mais promissor instrumento de convencimento e re-
versao desta mentalidade estreita e estigmatizada em torno da cultura e
da economia criativa. Os exemplos ilustrativos dos paises desenvolvidos
pontuados nos relatérios da UNCTAD, como a Gra-Bretanha, a Australia, o

Canada, denotam a possivel viabilidade deste caminho.

Outra importante estratégia possivel de ser adotada pelos gestores publi-
cos conscientes do potencial da economia criativa é o empreendimento de
articulagoes, a¢oes conjuntas, co-responsabilizagoes entre diferentes se-
tores governamentais (ministérios, secretarias, departamentos, 6rgaos).
Ainda que nao se trate da formulac¢do em si de politicas multisetoriais como
propoe a UNCTAD, mas de uma agéo anterior, nao impositiva, de adesao,

parceria e sensibilizacao.

A titulo de exemplo é relevante mencionar a metedrica experiéncia bra-
sileira de institucionaliza¢do da economia criativa no ambito do governo
federal. No ano de 2012, oito anos apds a realizacao da XI Conferéncia da
UNCTAD com o tema da economia criativa em Sao Paulo, o Ministério da
Cultura (MINC) brasileiro criou em sua estrutura a Secretaria da Economia
Criativa, 6rgao federal, formado apenas por duas diretorias e um punhado

de técnicos. Em seu curto tempo de existéncia, esta Secretaria elaborou um
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plano de gestdao denominado Brasil Criativo, inspirado nas orientacoes da
UNCTAD e UNESCO, numa ac¢ao compartilhada com 20 Ministérios, espe-
cialistas, pesquisadores e estudiosos, gestores publicos estaduais, empresas
e representantes da sociedade civil. No entanto, mantendo a tradi¢ao de
instabilidade das politicas culturais brasileiras, esta Secretaria sofreu des-
continuidade em agosto de 2013, com a destitui¢ao da Secretaria Claudia
Leitdo, gestora publica que idealizou e iniciou a execugao da politica 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, governanca, coleta de dados, para instaurar a economia
criativa nos paises em desenvolvimento sao passiveis de serem transpostos
sem grande delonga, desde que antes sejam conscientizados e sensibiliza-

dos os atores principais da formulacgao e implementacéo das politicas.

Antes de desenvolver politicas para economia criativa, toda e qualquer na-
cdo, seja ela desenvolvida ou néo, precisa reconhecer e assumir esta opcao,
ou corre o risco de dispersar esfor¢os e recurso em acoes isoladas, pontuais

e de baixa efetividade, muito aquém de uma politica.
Consideragoes finais

A Conferéncia das Nagoes Unidas sobre Comércio e Desenvolvimento apre-
senta como os trés pilares do seu trabalho em torno da economia criativa a
construcéo de consensos, a andlise de politicas orientadas e a cooperacao
técnica. Em termos, nao é possivel objetar a relevancia dos dois relatérios
sobre economia criativa publicados pela agéncia, no intento de cumprir o seu
papel. Como também nao é possivel olvidar o papel subjacente a elaboracao
destes relatérios, de aproximacao e conciliagdo com cinco outras agéncias
do sistema ONU. Ha inclusive registro nestes documentos da existéncia de

um Grupo informal de multiagéncias das Nac¢oes Unidas para a inddstria
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criativa, composto por ILO (Organizacao Internacional do Trabalho), ITC,
UNCTAD, UNDP, UNESCO e WIPO, que teria se reunido por duas vezes em
2004.

Ha de se considerar numa proxima reflexdo, no entanto, se os esforcos
empreendidos pela ONU nao tém, nos ultimos anos, se dispersado ou des-
focado da tematica da economia criativa. Nao foi possivel nesse intento
considerar esta abordagem. Sem o protagonismo dos organismos multilate-
rais na disseminacao de tendéncias, estimulo ao debate e compartilhamento
de oportunidades, as politicas publicas de um modo geral, mas, particular-

mente as politicas culturais ou transversais a cultura, tendem a fenecer.
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0 PAPEL DO DESIGNER NA VALORIZAGAO
DOS PRODUTOS ARTESANAIS COM BASE
TERRITORIAL

Cristiane Greiwe Bortoluzzi?

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 cabega possa ser percebido como
conhecimento infuso, mégico 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 portugués José Saramago fa-
zem referéncia ao trabalho artesanal, elas compoem o
romance A Caverna (2000), no qual o autor critica a so-
ciedade contemporanea, questionando o lugar e o valor
da cultura. A histéria do livro resume-se nas reflexoes
de um oleiro, Cipriano Algor, morador da area rural e
fornecedor de louga 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 pléstico que tem um custo bem menor. O
oleiro acompanha a desvalorizagéo do trabalho artesa-

nal perante a supervalorizacdo da producéao industrial.

1. Trabalho apresentado a area tematica Cultura e Desenvolvimento, do I
Congresso Internacional sobre Cultura.

2. A autora é graduada em Design de Produto no Centro Universitario
Franciscano e mestranda no Programa de Pds-Graduagdo em
Desenvolvimento Regional da Universidade de Santa Cruz do Sul, Rio
Grande do Sul - Brasil.



A Caverna nos forca a olhar para a globalizacdo e sua nova or-
dem mundial, na qual as fronteiras desaparecem e o poder é controlado
por grandes conglomerados econdomicos. A obra de Saramago, a partir das
inquietagoes do oleiro Cipriano Algor, faz uma clara referéncia a hege-
monia do capitalismo perante o enfraquecimento das particularidades: o
utensilio de plastico suprimiu a producéo artesanal em barro. Etges (2013)
ao abordar o desenvolvimento regional afirma que dois enfoques se desta-
cam no debate: no primeiro, conforme as relagées de producéo capitalistas
se fortalecem, as regides tenderiama sumir devido ao desaparecimento das
especificidades que as originaram; para o segundo, tais desigualdades sao
resultantes da prépria logica econdmica capitalista que ao concentrar

capitais e rendas provoca a exclusdo econdmica, social e geografica.

Enquanto para o primeiro enfoque as desigualdades regionais e a
propria regido sdo tomadas como obstdculos a serem superados ou
descartados, para o segundo, séo tidas como particularidades que po-
dem e devem ser potencializadas, como forma alternativa e endégena

de desenvolvimento regional (ETGES, 2013, p. 86).

O primeiro enfoque foi e continua sendo preponderante (ETGES, 2013). E,
é nele que Cipriano e sua producéo entdo inseridos, demostrando a tensao
que se cria entre o global e o regional, e que reflete em todas as dindmicas
do capitalismo. Neste sentido, este estudo tem como objetivo analisar quais
saoos efeitos dessa tensao sobre a relacdo 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 histéria cultural, politica e econdmica de de-
terminado grupo social (NORMAN; DRAPER apud ONO, 2006). Assim,
a formacdo cultural de uma sociedade esta vinculada com a producéao
de seus bens e valores (FACHONE, 2012), “e que, através das coordena-
das de tempo e espaco, caracterizam as identidades de seus membros”
(CIPINIUK; PORTINARI; BOMFIM, 2008, p- 61). Para compreender a rela-
c¢do entre o design e o artesanato este trabalho propoe uma revisao tedrica.

Inicialmente, seré abordado a questao do artesanato enquanto uma produ-
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céo vinculada ao territério e que sintetiza conflitos na sua incorporacéao ao
capitalismo. Apés, sera apresentada uma defini¢ao de design, salienta-se
que esta é uma tarefa complexa, para tanto, a defini¢ao proposta aqui,
busca expressar as multifaces do design pela visao do profissional. Espera
assim, entender os momentos distanciamentos e aproximagoes entre o de-

sign e a producéo artesanal.
1. Artesanato: um produto do territorio

Saramago (2000) em seu livro A Caverna descreve a desvalorizacao do
trabalho artesanal do oleiro Cipriano Algor perante a massificacéo e uniformi-
zacdo de produtos globalizados impostos pelo discurso capitalista, levando
o artesanato adequar-se aos novos desejos de consumo. Canclini (1983,
p- 52), exemplifica essa questdo com os “artesdos que incorporam aos seus
objetos a icnografia da arte culta ou dos veiculos de comunicacdo de
massa, como os zapotecos® de Teotitlan del Valle, em Oaxaca, que tecem

estampas com imagens de Klee e Picasso”.

A situacao apontada por Canclini repete-se no Brasil, fazendo com que
institui¢coes publicas e privadas promovam acoes de apoio voltados para
a valorizacao desta produgao, para tanto, o conceito de artesanato é ampla-
mente discutido no &mbito do poder publico, privado ou académico, a fim

de garantir uma atuacéo eficiente destes programas.

Durante o Semindrio Internacional Design Sem Fronteiras, realizado em
1996 em Bogotd, no qual estiveram presentes os representantes do Conselho
Mundial de Artesanato - WWC*, Eduardo Barroso Neto, incentivador do de-
sign e do artesanato no Brasil, propos “[...Jcompreender como artesanato
toda atividade produtiva de objetos e artefatos realizados manualmente,
ou com a utilizacdo 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 civilizagdes mesoamericanas (ORTIZ, 2006).
4. World Craft Council
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O Termo de Referéncia de atuagdo 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 transformac¢ao da matéria-prima;
hé predominio da producdo manual; e possuem identidade cultural e
regional (SANTANA; 2012).

Desse modo, pode-se considerar consistente a definicdo de produtos
artesanais adotada pela Organizacdo das Na¢oes Unidas para a Educagao,
a Ciéncia e a Cultura - UNESCO, em 1997:

Produtos artesanais sao aqueles confeccionados por artesaos, seja
totalmente a mao, com uso de ferramentas ou até mesmo por meios
mecanicos, desde que a contribui¢do direta manual do arteséo per-
maneca como o componente mais substancial do produto acabado. Essas
pecas séo produzidas sem restricdo em termos de quantidade com o
uso de matérias-primas de recursos sustentaveis. A natureza especial
dos produtos artesanais deriva de suas caracteristicas distintas, que
podem ser utilitdrias, estéticas, artisticas, criativas, de carater cultural
e simbdlicas e significativas do ponto de vista social (UNESCO apud

BORGES, 2011, p. 21).

A compreensao da producéo artesanal exige, principalmente, observacao da
pratica que origina o seu processo de cria¢ao, 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 Territério: valorizagdo de identidades e produtos locais traz a

155

defini¢ao de produto local*®, como

5. 0 conceito adotado por Krucken, neste trabalho sera incorporado ao produto regional, mesmo
sabendo a que muitas vezes os termos locais e regionais sdo utilizados como sinénimos de forma
equivocada na discussao do desenvolvimento regional.
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manifestacoes culturais fortemente relacionadas com o territorio e
a comunidade que os gerou. Esses produtos sdo resultados de uma
rede, tecida ao longo do tempo, que envolve recursos da biodiversidade,
modos tracionais de producdo, costumes e também habitos de consu-

mo (KRUCKEN, 2009, p. 17)

Neste contexto, é imprescindivel observar a identidade cultural a partir do
territério. Pecqueur (2005), considera duas formas distintas de territério: o
territério dado e o territério construido. No primeiro, “postula-se o territério
como preexistente” (PECQUEUR, 2005, p. 12), desconsiderando a sua
origem e as condi¢oes de sua constituicao, ou seja, ele é uma decisao politico-
--administrativa imposta de cima para baixo. Ja no segundo, “o territério
é o resultado de um processo de construcéao pelos atores” (PECQUEUR,
2005, p. 13). Ao pensar em territério construido, deve-se considerar as
fronteiras sociais e simbélicas que séo determinadas pelos atores sociais
conforme a sua identidade. Na construcéo territorial, essas fronteiras sim-

bélicas tornam-se limites territoriais (FLORES, 2006).

Salienta-se que, a cultura local é importante na formacéo da identidade ter-
ritorial, no entanto, nao deve ser considerada enquanto um contorno rigido
e sim, como uma permanente construcdo resultante da memoéria coletiva

e das relacoes sociais e de poder entre interagoes regionais e globais.

Desse modo, o pensamento sobre territdrio e identidade cultural nao
estd marcado pela ideia de se voltar os olhos para algo que é dado pelo
passado, mas que se configura num processo continuo de transforma-
¢oes proporcionado pelas relagoes sociais (com o local e o global), o que
significa relacoes de poder, e na relagdo destas com o acesso e uso do

patrimonio natural local (FLORES, 2006, p. 6).

Na andlise da producao artesanal deve-se considerar a relagao entre
territério, identidade, cultura e mercado. Uma das questdes centrais
nessa dindmica sdo os recursos e ativos territoriais. Pecqueur (2005) faz
uma diferenciacao entre dois tipos de recursos e ativos que o territério

possui: os genéricos e os especificos. Os recursos e ativos genéricos sao
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transferiveis e seuvalor é umvalor de troca, determinado pelo mercado, “em
outros termos, um fator genérico é independente do ‘génio do local’ onde é
produzido” (PECQUEUR, 2005, p. 13). J4 os ativos e recursos especificos
sao formados pela interacdo entre o patrimonio natural e o patriménio
histérico-cultural presentes no territério (FLORES, 2006). Quando os
recursos genéricos sao transformados em ativos eles nao produzem
diferenciac@o entre territorios e nenhuma caracteristica identitarias como
especificidade local (FLORES, 2006).

Conforme Pecqueur (2005), o desafio das estratégias de desenvolvimento dos
territorios consiste em apropriar-se dos recursos especificos e buscar o que

possa constituir em potencial identificavel de um territério.

Desse modo, a possibilidade de formacao de estratégias com base na
diferenciacéo esta diretamente ligada a compreensao de quais sdo os re-
cursos especificos disponiveis e da capacidade de organizacao de acoes
que promovam o territorio a partir das diferencas proporcionadas por es-

sas especificidades (FLORES, 2006, p. 8).

Os recursos especificos salientam a importancia dos produtos com identi-
dade territorial para o desenvolvimento, considerando que a globalizacao,
no ambito da producéo, permitiu uma linearidade de produtos genéricos
de diferentes qualidades. Assim, as diferentes regides buscam afirmar a
sua identidade produtiva frente aos processos impostos pela sociedade ca-
pitalista fazendo uso de suas especificidades territoriais. Krucken (2009)
afirma ser necessério criar condi¢oes para potencializar esses recursos,
contribuindo com a prote¢dao do patrimonio cultural e agregando valor
aos produtos regionais, a¢des que podem ser decorrentes da atua¢ao de um

designer.
2. Design: valorizag¢ao ou comercializagao 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 prote¢do ambiental (ética
global); oferecer beneficios e liberdade para a comunidade humana
como um todo, usuérios finais individuais e coletivos, protagonistas da
indtstria e do comércio (ética social); apoiar a diversidade cultural,
apesar da globalizagao do mundo (ética cultural) e dar aos produtos,
servicos e sistemas, formas que expressem (semiologia) e sejam coe-

rentes (estética) com a sua prépria complexidade.

O conceito proposto pelo ICSID é o mais representativo na esfera inter-
nacional, pois apresenta o design como uma atividade responsavel por criar
produtos considerando todas as suas interfaces, seu ciclo de vida e a relacao
do objeto com o usudrio e a sociedade, ndo se restringindo apenas a
questao funcional ou estética, e sendo ainda, um elemento diferencial e

decisivo nas rela¢oes economicas e culturais.

O design esta no centro da relagdo entre economia e cultura. Porque
produz signos e simbolos 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 homogeneizacdo e padronizagdo impostos pela
globalizagdo, hd uma crescente atuacéo do designer, mas nao mais desti-
nada a massificacdo e uniformiza¢do de produtos, como aqueles que
depreciaram a producéo de Cipriano Algor, e sim, voltada para a producéao
artesanal e valorizacao de identidades territoriais, criando “diferenciais
competitivos e atributos de valor simbélico aos produtos, a fim de manter as
,

culturas tradicionais vivas, porém, integradas ao mundo contemporaneo’
(PICHLER; MELLO, 2012, p. 4).

Borges (2011) ao abordar as acdes de requalificacao do artesanato,
afirma que ainda existe o senso comum de que os designers atuam apenas
na estética de produtos e servigos, “ no entanto, pelo carater trans e mul-
tidisciplinar da atividade, bons designers tem tido uma atuagao ampla,
sendo capazes de interagir com desenvoltura em equipes e competéncias

distintas” (BORGES, 2011, p. 133). Havendo uma mudanca na situagao do

Cristiane Greiwe Bortoluzzi 859



designer: de autor de um produto para um agente capaz potencializar as
particularidades de um territério. No entanto, Borges questiona “até onde
se pode ir nessa interferéncia? ” (BORGES, 2011, p. 138).

Ha que se considerar alguns aspectos ao analisar essas questoes. Res-
gatas e preservar, verbos frequentemente conjugados quando se fala de
artesanato, implicam congelar algo, petrificé-lo. No entanto, todas as
coisas vivas estdo em eterna mudanca. Os artesdos nao estdo numa
redoma, imunes a qualquer influéncia exterior. Em interacdo com o
mundo a sua volta, estdo se transformando continuamente e, muitas
vezes, transformando o seu préprio trabalho. Decidir, desde uma visao
defora, preservar algo a qualquer custo pode ser considerado uma espécie

de condenagdo aimobilidade e, portanto, a morte (BORGES, 2011, p. 138).

Deve-se reconhecer que as praticas culturais sao dindmicas e que mesmo de
modo equivocado elas estao atreladas as diretrizes impostas pelo merca-
do. Em comunidades sem atuacao de programas de intervencéo, o principal
agente indutor de mudancgas é o comprador que “muitas vezes, ndao tem
,

escripulo, podendo encomendar réplicas de Mickey no meio do sertao’
(BORGES, 2011,

p. 139). Mas, essa discrepancia da realidade, nao é restrita ao com-
prador, designers contratados para auxiliar na revitalizacdo do artesanato

muitas vezes nao estdo atentos a realidade regional.

Para tentar resolver essa questdo, os programas utilizam modelos de
metodologias, um deles, amplamente aplicado, inicia com um levan-
tamento icnografico das referéncias naturais e construidas da regiao, pois
acredita-se que o profissional externo percebera aquilo que passa desperce-
bido por aqueles que ja estao habituados com aquelas referéncias, porém
muitas vezes o olhar é superficial, e o designer passa a oferecer ao ar-
tesdo uma identidade que néao é sua, sob a justificativa de que a cultura é
dindmica. No entanto, deve-se considerar que as identidades culturais

tem tempo e espaco, elas sdo uma construgéo coletiva. Nesse sentido, o

0 papel do designer na valorizagdo
860 dos produtos artesanais com base territoria



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 contrario néo é absorvida pelo artesao: néao ‘bate’,
nao hé identificacdo” (BORGES, 2011, p. 143).

Porém, na prética, parece que o designer busca as singularidades de um
local e as utiliza para renovar esteticamente a produgao artesanal, nesse sen-
tido o objeto é entendido somente dentro das relagoes de mercado, trazendo
apenas beneficios unilaterais. O resultado dessa relagao é um produto sem
expressdo, pois aparece enquanto uma produgao local que néo se comunica
com o global. Percebe-se assim, que nao é a atuacéo do designer em si que
pode transformar o saber-fazer em potencialidade, e sim, 0 modo como se

d4 essa atuacao.
3. Conclusao

A aproximac¢ao do design com o artesanato deve ser cautelosa. Essa re-
lacdo deve se estabelecer a partir da troca de experiéncias, pautada na cultura
e no respeito a esséncia da producao. A designer Heloisa Crocco destaca que
o artesdo é um conhecedor nato dos recursos materiais e nas tradicoes
empregadas na producdo de artefatos, destacando-se pela informalidade
e o empirismo no trabalho (CROCCO apud FACHONE, 2012). Cabe ao
designer respeitar a esséncia da produgao, reconhecendo as virtudes do

artesanato e procurando perceber a riqueza e a criatividade deste trabalho.

Borges (2011, p. 145) afirma que muitas vezes a intervencao adequada con-
siste, em apenas ajudar o artesdo a ver, a aperfeigoar aquilo que ja faz. Mas
para isso, o designer deve compreender o artesanato como o “fruto da mao
do ser humano e depositario de sua cultura complexa” (NEMER apud
BORGES, 2011, p. 145). O designer néo deve crer que tem o poder de mudar
arealidade. A partir do didlogo e da compreenséo, deve atuar como uma
gente de olhar externo preparado para aprender e apoiar, servindo como um
ponto de mediag@o entre o regional e global, ou seja, deve contribuir para a

comunicacao de valores regionais a consumidores globais.
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CULTURAE DESENVOLVIMENTO RURAL:
NARRATIVAS DA CULTURA SERTANEJANA
COMUNICAGAO POPULAR E DESENVOLVIMENTO
RURAL EM COMUNIDADES DO SEMIARIDO BAIANO

Luciana Mendonga Rios'

Universidade Federal da Bahia

Resumo

Nos ultimos anos, organizacoes da sociedade civil tem de-
senvolvido ac¢oes que buscam construir uma nova concepgao
simbdlica. Associado a isso, ag¢des de comunicagdo popu-
lar e comunitéria buscam fortalecer esse novo discurso, por
meio de narrativas de valorizacao da cultura local e do ser-
tdo como uma regido de diversas riquezas e potencial para

um desenvolvimento viavel.
Palavras-chave: cultura, desenvolvimento, comunicacao.

O Semiarido brasileiro que permanece, culturalmen-
te, no imaginario e no cotidiano das pessoas é de
um cenario de seca e sofrimento. A regido parece
invisivel até que alguma estiagem se abata sobre ela
e se comece a perpetuar imagens de terra rachada,
de miséria, de criancas desnutridas, de fome, de éxodo,
de pessoas incapazes e da industria da seca, em detri-
mento da riqueza cultural e da biodiversidade existente

na caatinga.

A comunicacao midiatica entra como um fator deter-
minante nesse contexto, preconizando uma identidade

do Semiarido e do sertanejo através de discursos que

1. Universidade Federal da Bahia (UFBA). Programa Multidisciplinar de
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cristalizam a imagem da seca, do atraso e da estagnacao social. Através
desses discursos o Brasil vai conhecendo a imagem de um Sertéo seco e de

um nordestino sofrido e fragilizado.

Dados oficiais do Ministério da Integracao revelam que o Semiarido
Brasileiro abrange uma érea de 969.589,4 km* e compreende 1.133 mu-
nicipios de nove estados do Brasil: Alagoas, Bahia, Ceara, Minas Gerais,
Paraiba, Pernambuco, Piaui, Rio Grande do Norte e Sergipe. Nessa regiao,
vivem mais de 20 milhdes de pessoas, de acordo com o Instituto Brasileiro
de Geografia e Estatistica (IBGE).

Apesar do enorme potencial da natureza e do seu povo, o Semiérido é
marcado por grandes desigualdades sociais. Segundo o Ministério da
Integragao Nacional mais da metade (58%) da populagao pobre do pais vive
na regiao. Caracterizada por prolongado periodo seca, irregularidade de
chuvas, semiaridez do clima e alta taxa de evapotranspiracédo, a regiao
é marcada por uma histérica estrutura concentradora de renda, riquezas,

agua e terra.

No entanto, na luta didria pela sobrevivéncia, mulheres e homens do
Semiarido, donos de um saber adquirido a partir da vivéncia e observacéo
da natureza, aprenderam a conviver com o meio ambiente, com os ciclos
das chuvas, o comportamento das plantas, dos animais e as caracteristicas

do clima e do solo.

Nas tultimas décadas, entretanto, outro discurso sobre a realidade do
sertanejo e as alternativas sustentaveis de desenvolvimento do semiarido
brasileiro surge associado a um conjunto de ac¢ées de organizagdes da
sociedade civil, que vem mostrando uma nova concepcao simbdlica do
Semiarido, mais positiva. Diversas familias agricultoras passaram a
atuar e experimentar alternativas baseadas na ideia de que é possivel e

necessario conviver com a seca.
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A experimentacgao concreta de viabilizacao de projetos alternativos ressalta
a possibilidade de conviver com dignidade com o Semiarido, desde que
haja vontade politica e acoes voltadas sistematicamente para o desenvol-
vimento local sustentével, como, por exemplo, a construcéo de cisternas,
tanques de captagdo e armazenamento da agua das chuvas para consumo

humano.

A partir destas iniciativas sao apontadas novas formas de dizer e fazer
este espaco do Semiarido. Em contraposi¢ao ao Sertéo atrasado e vitima
da seca, os movimentos locais iniciam um novo discurso de convivéncia
e potencializacdo dos recursos locais, na ideia de reconstruir o cenario do
Sertdo, ainda estigmatizado pelo chao rachado em que sobrevive uma
populagdo de miserdveis. Uma regido que passa a aparecer como um

territorio de possibilidades.

Nesse contexto, agoes de comunicagdo popular apostam numa narrativa
que valoriza cultura local e a construgdo de um novo imaginério de
Semidrido e da identidade sertaneja, como uma regido com riquezas
naturais e humanas, na tentativa de promover mobilizacdo social e desen-

volvimento das comunidades rurais.

Marilena Chaui reflete sobre a importancia da questao do discurso com-
petente como um discurso no qual os interlocutores sdo 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 instituido. E aquele no qual a linguagem sofre uma res-
tricdo que poderia ser assim resumida: ndo é qualquer um que pode
dizer a qualquer outro qualquer coisa em qualquer lugar e em qualquer

circunstéancia”. (CHAUT, 2000)
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Neste sentido, o discurso cria, difunde e legitima o “sentimento de perten-
cimento” e a coesao social. O acesso e a producao local de informacao
configuram-se como elemento central nas discussoes de ressignificacao

da cultura local.

Dados oficiais do Ministério da Integracdo revelam que o Semiarido
Brasileiro abrange uma édrea de 969.589,4 km® e compreende 1.133 mu-
nicipios de nove estados do Brasil: Alagoas, Bahia, Ceara, Minas Gerais,
Paraiba, Pernambuco, Piaui, Rio Grande do Norte e Sergipe. Nessa regiao,
vivem mais de 20 milhdes de pessoas, de acordo com o Instituto Brasileiro
de Geografia e Estatistica (IBGE).

Apesar do enorme potencial da natureza e do seu povo, o Semiarido é
marcado por grandes desigualdades sociais. Segundo o Ministério da
Integracao Nacional mais da metade (58%) da populacdo pobre do pais
vive na regiao. As contradi¢oes e injusticas que permeiam a regiao podem
ser percebidas inclusive no acesso a renda, que reflete também uma forte

desigualdade de género.

Metade da populacdo no Semiarido, ou mais de dez milhdes de pessoas,
ndo possui renda ou tem como tunica fonte de rendimento os beneficios
governamentais. Na sua maioria mulheres. Caracterizada por prolongado
periodo seco, irregularidade de chuvas, semiaridez do clima e alta taxa de
evapotranspira¢ao, a regiao ¢ marcada por uma histérica estrutura concen-

tradora de renda, riquezas, dgua e terra.

Os mais afetados por esta situagao sao as mulheres e os jovens com autono-
mia financeira reduzida e falta de oportunidades na regiao para geracao
de renda. No entanto, na luta diaria pela sobrevivéncia, mulheres e ho-
mens do Semiérido, donos de um saber adquirido a partir da vivéncia e
observagao da natureza, aprenderam a conviver com o meio ambiente, com
os ciclos das chuvas, o comportamento das plantas, dos animais e as carac-

teristicas do clima e do solo.
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A concepgao de territorio rural traz a ideia de um espaco fisico, geografi-
camente definido, a partir de critérios como o ambiente, a economia,
a sociedade, a cultura, a politica e uma populacéao, onde se pode distinguir

elementos de identidade e coesao.

A dimensao territorial surge, entdo, como fator importante no processo
de desenvolvimento, introduzindo novas abordagens, em que o territério
ndo é visto apenas como espaco fisico, mas o ambiente em que exercem
formas especificas de interagao social e tecem redes de relacoes e atores
para a constituicdo de empreendimentos inovadores, fendmeno que vem
sendo designado de capital social (PUTNAM, 1993).

Nessa abordagem, destaca-se a consideracdo de um “sentimento de
pertencimento” na definicdo territorial, levando em consideragao, mais
que elementos econdomicos ou geograficos, as representacoes politicas e
socioculturais. Mais que uma definicdo arbitréria, ou tecnoburocrati-
ca, compor um territério deve levar em consideracdo o reconhecimento

cultural.

Poucos termos sao tao complexos de definicdo e de compreensao como
a palavra cultura. Qualquer tentativa de abarcar a cultura dentro de
uma defini¢do restrita parece cair em conflito com uma multiplicidade de

conceitos.

Um dos seus significados originarios vem do termo cult, que em inglés
designa o cultivo, o cuidado. Inicialmente, o cuidado com a terra, com
a lavoura. Marilena Chaui (2009) lembra que ao longo da histéria, esse
sentido foi se perdendo e, no século XVIII, o conceito de cultura ressurge
com a Filosofia da Ilustragdo como sinonimo de civilizagao e passa ser en-
carada como “um conjunto de préticas (artes, ciéncias, técnicas, filosofia,
os oficios) que permite avaliar e hierarquizar o valor dos regimes politicos,
segundo um critério de evolugao.” (CHAUI, 2009).

A partir do século XIX, com a filosofia alema, ha uma ruptura da cultura

com a natureza, tornando-se uma referéncia essencialmente humana.
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“...0 termo cultura passa a ter uma abrangéncia que ndo possuia antes,
sendo agora entendido como produgao e criagao da linguagem, da
religido, da sexualidade, dos instrumentos e das formas do trabalho,
dos modos da habitacgéo, do vestudrio e da culindria, das expressoes
de lazer, da musica, dos sistemas de relagdes sociais — particu-
larmente os sistemas de parentesco ou estrutura da familia - das
relacoes de poder, da guerra e da paz, da nocéo de vida e morte. A
cultura passa a ser compreendia como o campo em que os sujeitos hu-
manos, elaboram simbolos e signos, instituem as praticas e os valores,
definem para si proprios o possivel e o impossivel, a dire¢ao da linha do
tempo (passado, presente e futuro), as diferengas no interior do es-
paco (percepcao do préximo e do distante, do grande e do pequeno,
do visivel e do invisivel), 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 relagdes entre o sagrado e o profano”. (CHAUI, 2009).

A partir dessa nogao de cultura nas sociedades modernas, Roberto

DaMatta (2012), traz uma dualidade no conceito, em que um sentido da

cultura se confunde com a nocao de progresso, civilizacao, refinamento,

e outro que se refere aos costumes, habitos e manifestagées humanas.

Considera-se aqui a cultura enquanto modos de viver e de pertencer a uma

coletividade, a uma comunidade, interagindo com as dimensdes da cultu-

ra sob o ponto de vista da antropologia, trazidas por DaMatta:
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“Primeiramente, ela serve para demarcar o processo simboélico por
meio da qual a humanidade se diferencia da animalidade e da natureza...
Nesse nivel, humanidade e cultura sdo dois elementos indissoluvel-
mente ligados...Num segundo nivel, 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 bonanca e, sobretudo, a nossa quase sempre inconfortavel

consciéncia de quem somos. Da nossa finitude e na nossa quase total
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incapacidade para sairmos de nossos idiomas, momentos histéricos,
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 ambito da cultura, se constroi o processo de dissociagao da expe-
riéncia produtiva da esfera da narracgao, da linguagem, do discurso, que
constitui a forma como o homem compreende e se percebe no mundo.
Uma vis@o que concebe a cultura como elemento indissociavel da vida so-
cial e do desenvolvimento, recoloca o homem no lugar central do processo
de producao da realidade concreta. A formacao da consciéncia, 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 nogao de
desenvolvimento, que esteve pautada por décadas na concepgao de mo-
dernizacdo e progresso, é pontuada pelo autor como uma triplice relacao

entre cultura e desenvolvimento:

a. dimensao politica — a cultura cria as condi¢oes para a vida coletiva, por-
tanto, funda a experiéncia publica;

b. dimensao social — a cultura é condigao para o exercicio da cidadania
pensada como inclusao e pertencimento;

c. dimensao econdmica — a cultura é geradora de renda.

Os modelos classicos comunicacionais percebem a dimensdo comunica-
tiva como o processo em que um emissor é responsavel pela transmissao

de codigos e mensagens a um receptor passivo.

Ainda que estes conceitos tenham passado por transformacoes, em que
o receptor é também considerado como elemento que interfere na elabo-

racao e significacao da mensagem, principalmente quando a consideracao
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é de um receptor- consumidor, persiste uma visao tecnicista, utilitarista,
e unilateral da comunicacdo, num processo reduzido a transmissao ou

recep¢ao de mensagens codificadas.

A ideia do campo das midias ou media como espaco privilegiado da
modernidade esta atrelada a esta percep¢ao que reduz a experiéncia
comunicacional a dimensao tecnolégica. E a comunicacio midiatica como
a instituicdo de mediacéo social, politica e cultural da modernidade, com
dispositivos formais e informais de legitimacéo fluida e disseminada,
assentado na elaboracéo, gestao, difuséao e san¢ao de valores fundamentais

do mundo fragmentado.

A comunica¢ao enquanto difusor e legitimador dos mecanismos e efeitos
da globalizacao é parte fundamental no processo de afirmacao das culturas
hegemoénicas, a partir dos usos e concep¢oes historicamente construidos
enquanto aparato técnico. Mas que também podem ser reapropriados
como estratégia fundamental na ressignificacao e valorizacao das identi-
dades locais, ferramenta na constitui¢ao de redes e mobilizacao de atores
sociais, além de elemento capaz de promover a circulagdo e difusao de

informacoes de interesses comunitarios e a mobiliza¢ao popular.

Sob esta perspectiva da comunicagao na contemporaneidade, os proces-
sos comunicativos se configuram como um elemento novo e estratégico no
processo de desenvolvimento territorial participativo. A comunica¢éo como

espaco de expressédo e construgao dos sentidos.

Se a comunicacédo pode ser compreendida como elemento inerente e fun-
damental a todo ser humano, e nao apenas como aparato ou extensao
tecnoldgica, pode-se afirmar que a agdo comunicacional deveria ser enten-
dida pelo Estado como direito universal e inalienavel. Um entendimento da
comunicacéo e da cultura como direitos fundamentais que possibilitam e

ampliam o acesso a outros direitos sociais, politicos e civis.
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E a partir dessa concepcao que surge uma série de iniciativas e mobilizagoes,
que comecam a ganhar forca, volume e visibilidade como o movimento
das radios comunitarias, do software livre, de producéo de midia indepen-

dente, dentre outros.

Reagindo ao controle burocratico dos meios, expande-se a criagao de
uma série de emissoras comunitérias que buscam atuar como elemento
fomentador e articulador da organizacao dos agentes sociais na construcao

do desenvolvimento e da identidade da comunidade.

A partir da relagao cotidiana da informacéao com a vida politica e produtiva
se configura a possibilidade de um novo fazer comunicagao, trazendo uma

nova maneira de se fazer comunicagao: uma comunicacéo popular.

A comunica¢ao popular, também denominada de alternativa, participativa,
horizontal, comunitaria e dialgica, representa uma forma alternativa de
comunicagéo, que tem origem nos movimentos populares dos anos 1970 e
1980, tanto no Brasil como na América Latina. Cecilia Peruzzo (2006) ex-
plica que néao é qualquer tipo de midia, mas um processo de comunicacéao

que emerge da acao dos grupos populares e tem um carater mobilizador.

“Em sintese, a comunicacao popular e alternativa se caracteri-
za como expressdo das lutas populares por melhores condi¢des de
vida que ocorrem a partir dos movimentos populares e representam
um espaco para participacdo democratica do “povo”. Possui contetdo
critico-emancipador e reivindicativo e tem o “povo” como protagonista
principal, o que a torna um processo democratico e educativo. E um
instrumento politico das classes subalternas para externar sua con-
cepgao de mundo, seu anseio e compromisso na construgdo de uma

sociedade igualitéria e socialmente justa.”. (PERUZZO, 2006)

Com o aumento de inciativas de comunicag¢do popular desenvolvidas pe-
las organizagdes e movimentos sociais do Semiarido, elas passam a ser

menos combativas e a incorporar também o ludico, a cultura.
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Os instrumentos de comunicagdo popular tem se tornado aparatos que
contribuem com o registro, sistematizacao e disseminacéao de experiéncias
de convivéncia com o Semiérido, contribuindo para o fortalecimento e
valorizacdo da cultura sertaneja e constru¢ao de uma identidade de um

semiéarido rico e diverso.

A construcédo do discurso e da narrativa, ferramenta essencial na criacao
e legitimacao 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 producéao
econdmica, produzem seus préprios intelectuais. Ou seja, se esforcam
em construir os atores legitimados do discurso, que darao sustentagao ao

pensamento e a agdo dominante.

A comunicag¢ao convertida em elemento de disputa na ressignificacao e va-
lorizacdo das culturas locais, na constituicao de redes e mobilizacao de
atores sociais, capaz de promover a circulacdo e difusdo de informacoes

de interesses comunitarios.

Enfim, o lugar de enuncia¢do do discurso que cria, difunde e legitima o
sentimento de pertencimento, a coesado social e as formas de interagao
do homem com o mundo em seu territério cotidiano é o locus das disputas

contemporaneas.

Aos movimentos sociais locais, empenhados no contradiscurso, a co-
munica¢ao popular apresenta-se como estratégia de reafirmacgao dos ritos,
ritmos e significagoes locais, e transformacao dos valores de subservién-
cia, motivando a convivéncia emancipatéria com o Sertdo, valorizando
a cultura local e construindo uma identidade e representacao de um

Semiarido de possibilidades.
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BAHIA: OUTROS CENARIOS - TRAJETORIA DA
TELEVISAO (1960-1985)

Rita de Céssia Aragdo Matos

Universidade Federal da Bahia

TV na Bahia: Primeiro Cenario

Profundas mudancas marcam o inicio do século XX
nas duas maiores cidades brasileiras: Rio de Janeiro e
Sao Paulo. Acentua-se o processo de industrializa¢ao e
urbanizacao. Por outro lado Salvador perde importan-
cia frente ao cendrio nacional desde a Revolucao de 30.
As transformacoes mais significativas sobre este ce-
nario somente aconteceriam na década de 1950, com
a descoberta e exploracao do petréleo em municipios

circunvizinhos (Rubim, 2000).

O boom do petréleo estimulou o crescimento urbano da
capital e de outras cidades e acelerou seu processo de
modernizacao. O P6s-Guerra, em particular durante os
anos 50 e 60, faz florescer o periodo do “renascimen-
to baiano”. Deste modo, durante o Governo de Otavio
Mangabeira, iniciado em 1947, Anisio Teixeira assume
a Secretaria de Educacéo e inaugura a Escola Parque.
Walter da Silveira lidera o Clube de Cinema. Edgar Santos
conduz a ousada Universidade da Bahia. Uma geracao de
artistas e intelectuais emerge.Tal cenédrio demanda um
novo lugar para as midias locais. Em 1958 é inaugurado
o Jornal da Bahia por Jodo Falcao. O antigo Diario de
Noticias desponta ligado ao Grupo Didrios Associados,
mesmo grupo que vai inaugurar a primeira emissora de
TV local. O setor radiofénico deste periodo é ainda em-

brionério e a imprensa escrita nao--profissionalizada. A



primeira faculdade de jornalismo s6 seria criada posteriormente. Contudo
comega a ganhar contornos mais nitidos uma nova fase na Bahia. Os sig-
nos do novo parecem finalmente espalhar-se tomando conta da cidade . No
setor de comunicacao, na Bahia trés radios dominam o cenério: Sociedade,

inaugurada em 1924; Excelsior, em 1944 e Radio Cultura, em 1950.

Quanto a “sociabilidade”, além de alguns bares e restaurantes, dos clubes
sociais e do Cinema além do habito de ver futebol, jovens costumavam par-

ticipar de programas na Radio Sociedade da Bahia. (Matos, 1999)

E neste cendrio que acontece a inauguracio da TV Itapoan, a primeira emis-
sora de televisao da Bahia. Antes da inauguracao dos estudios da TV, duas
transmissoes no ano de 1956, de uma missa na Concei¢ao da Praia e de um
show de artistas da Radio Sociedade, sao falas fundadoras. Vale contudo su-
blinhar que setores importantes a exemplo do comércio protesta em fungéao
da audiéncia cujo desdobramento seriam, em sua perspectiva, as baixas

vendas .

O cenario pré-inauguracdo da novidade sécio-tecnoldgica é construido por
meio da publicacdo de antincios publicitarios no jornal Diério de Noticias
reforcando o desejo pelo novo equipamento, o aparelho televisor, e do
pronunciamento do entdo 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 publicitarios incipientes, a TV convi-
via com o tradicionalismo herdado dos coronéis. Nao por acaso no bairro em

que a Tv Itapoan foi erguida, avizinhavam-se os currais.

No inicio dos anos 60, existiam dois esttidios na TV Itapoan. Um mesmo
espaco servia de palco para mais de um programa. Dos pioneiros das filma-
gens de externas como um jogo de futebol no recém inaugurado estadio da
Fonte Nova, signo de modernidade do governo Otavio Mangabeira, orgulho

arquitetdnico da Bahia, exigia-se esforco redobrado.
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Se a aquisi¢ao de aparelhos de TV ainda é um sonho de consumo distante
para a grande maioria do publico, algumas estratégias para a sedugao do
olhar e a excitagao do desejo sdo acionadas, a exemplo do aparelho de TV
postado diante da emissora, no bairro da Federagao, o qual atraia um pu-
blico curioso e fascinado pela novidade tecnolégica. O gosto do publico vai
sendo formatado através de produtos da industria da cultura de massa em

expansao.

O mercado de consumo na Bahia amplia-se em ritmo lento. Agéncias de
publicidade como Maricesar, Argus e JJ incrementavam o negocio da pu-
blicidade.O Diério de Noticias passa a anunciar além de produtos como
aparelhos de radio, biscoitos, vestuario e refrigerantes, o aparelho de TV
que, nos primeiros anos, tem um valor muito alto. Marcas como Philips,
Philco, Standart Eletric, sdo os novos gadgets. Com efeito, se em um pri-
meiro momento a adesao do mercado ao novo sistema de comunicagao nao é
imediata, ha poucos anunciantes e um publico pifio, uma intensa campanha
do Diério de Noticias e da Radio Sociedade reforca a ideia de que a TV é um
simbolo de desenvolvimento, de modernidade. Ao mesmo tempo, expande-
-se a ideia de que a modernidade na Bahia precisa ser tecida ndo somente
com a implantacao da TV, com a aquisi¢ao de produtos, a assimila¢do de
uma lgica de consumo, mas a partir de mudancas arquitetoncas, de novos
comportamentos, de novos gestos simbélicos. E, pois, no solo de uma mo-
dernidade fomentada em meio a seca que dizima milhées, ao silenciamento
da memoria histérica e a tortura p6s-64, que a TV vai sendo assimilada.
(Matos, 2014)

A excitacao fomentada do final dos anos 50 e inicio dos 60 é abortada com
o Regime Militar. Seu impacto serd profundo. No ambito cultural tera como
desdobramento a desarticulagao do ambiente criativo e a diaspora de ar-
tistas e intelectuais. A paisagem baiana vai se tornando arida e o contexto
potencializa, a sua maneira, a dominacao do circuito da grande midia. Junto
a didspora de artistas e intelectuais, a repressao a liderancas politicas e ao
movimento estudantil £ neste solo que o regime instalado em 1964 com-

preende a relevancia do campo midiatico para sua consolidagao.
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TV Aratu: quase 10 anos depois

Com o Regime Militar a Televisao no Brasil torna-se um espaco estratégico
para a consolidagao do projeto de modernizagao excludente ao longo dos
anos 60, 70 e 80. Neste processo, acentua-se a censura e 0 monitoramento
permanente dos programas a serem veiculados na TV em geral e na unica
emissora baiana, a TV Itapoan. A Bahia assistira ao crescimento do siste-
ma televisivo acompanhando o cenario nacional cuja marca é uma politica
de integracio simbdlica. E neste cenario que a TV Aratu é inaugurada na
Bahia em 1969. Sua fala fundadora foi o discurso do presidente da Reptblica
Coronel Costa e Silva. Assim, ap6s nove anos de reino solitario da Itapoan,
com uma programacao limitada a trés horas, nao raro repetindo programas
e improvisos, chega a Bahia sua segunda emissora de TV. Nao por acaso
havia insatisfacao com relagao a programacao da Itapoan cujas promessas
quanto a oferta de programas muitas vezes nao eram cumpridas. Faltavam
nao apenas equipamentos mas material basico de consumo como papel

(Aragao, Menezes, Santos, 2006).

Pioneiros da TV na Bahia como José Jorge Randam, Francico Aguiar e
Carlos Libério dividiam o tempo entre a TV e o jornal impresso ou o ra-
dio. Francisco Aguiar desdobrava-se entre a Radio 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 a frente do pro-
grama esportivo “Jogao do Robertao”. Lembre-se que os empresarios da TV
Aratu eram figuras ligadas ao setor bancario, a exemplo de Milton Tavares,
Luis Viana Neto, Humberto Castro, Carlos Alberto Jesuino. O governador
da Bahia Luis Viana Filho estara presente na abertura da emissora. As in-
timas relagoes entre politica e TV na Bahia sdo evidentes. No caso da TV
Aratu, sublinhamos que o filho do governador é um dos proprietarios da

nova emissora no estado.

Em 1972 a nova tecnologia da transmissao em cores vai revolucionar a TV
no Brasil. A Aratu sera pioneira uma vez que era a retransmissora da Rede

Globo. O chamado efeito de real ira aprofundar a promessa de devolugao da
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realidade aos sujeitos. Ao mesmo tempo, a industria da beleza sera inten-
sificada a partir da nova estética inscrita na TV a cores. Intensificar-se-a o
padrao globo de qualidade (Matos, 2006).

Enquanto a TV Aratu amplia sua insercéo, acontece o primeiro incéndio da
Itapoan, em 1975. Quase todos os equipamentos e arquivos foram destrui-
dos pelo incéndio ocorrido numa madrugada daquele ano. O reinicio das
atividades aconteceria no ano seguinte. Como sabemos, varios incéndios
acontecem na primeira fase da TV no Brasil. Nao existiam fitas VHS. As
imagens produzidas para os programas de TV eram gravadas com came-
ras de 16 milimetros, produto de facil combustao. Tais imagens viajavam
pelos céus do Brasil até chegar ao seu destino nas emissoras associadas. Se
o radio naquele momento era o meio de comunicac¢ao mais eficiente, mais
célere, telejornais pioneiros como Repérter Esso e telejornal da Petrobras

foram precursores do longo amadurecimento do telejornalismo no pais.
Ainda anos 70

Transforma-se a cena urbana de Salvador com a construcdo da Avenida
ACM, a nova sede da prefeitura, as avenidas de Vale. E o inicio de novas so-
ciabilidades, da inauguracéo 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 milhdes de cruzeiros. Nas novas instalagoes aportavam equipamen-
tos modernos que vieram do Japao, Alemanha e Estados Unidos. Para lidar
com 0s novos equipamentos investiu-se tambhém em recursos humanos. A
reinauguracdo serd em agosto de 1976 com uma programagao que come-
caria as 14 h e finalizaria & meia noite. No cardépio, programas de esporte,
noticias, programas infantis, e a novidade do Programa do impagavel Silvio
Santos. Uma estratégia importante ampliava-se: a heterogeneidade da pro-
gramacao para atrair distintos piblicos. A Itapoan contra-atacava, mirando
a cobertura de eventos locais. Iniciava-se na Bahia o chamado jornalismo

de servigo. A “baianidade” incorpora-se a TV: musicas de Caymmi, a obra
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de Amado, os quadros de Carybé, o tropicalismo dos Novos Baianos, a plas-
tica afro-brasileira. Acontecimentos locais e demandas das comunidades

ganham espaco na tela.

Ao mesmo tempo, nesta luta pela conquista do piblico, 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 industria cultural brasileira

(Aragao, Menezes, Santos 2006).

No campo politico impde-se o nome de Antonio Carlos Magalhaes, lideranca
autocréatica e grande mentor do maior império de comunica¢ao do estado.
Nesta dindmica, um trago marcante seréa a lideranca do grupo carlista e sua
perspicacia em extrair da rica cultura baiana elementos para sua sustenta-
céo que tende a ampliar-se articulado a uma rede de comunicagao e tendo
como carro-chefe o sistema televisivo. Com efeito, na cena baiana a regiao
metropolitana recebera investimentos industriais decorrentes de politicas
nacionais de desenvolvimento e ao longo dos anos 1970 e 1980 sao evidentes
os esfor¢os do governo federal para ampliar a matriz industrial brasileira

com a cria¢ao do pélo petroquimico de Camacari (Rubim, 2003).

A maior lideranca politica da Bahia junto aos seus aliados dentro do estado
e nas esferas federais saberao capitanear os frutos deste projeto moderni-
zante. Deste modo é que além da dominacao politica, ACM cria um império
empresarial constituido entre outras coisas por uma gigante da construcao
civil e, como nao poderia deixar de ser, um império no setor de midia. E im-
portante mencionar que ao longo dos anos 1970/1980, o crescimento do PIB
baiano supera os indices nacionais. A modernizacgao excludente traduz-se
na paisagem da cidade. Salvador e municipios vizinhos experimentam um
grande crescimento populacional. Assim é que de cerca de 200 mil habi-
tantes em 1940, a capital baiana passa a dois milhdes no inicio dos anos 90,

chegando a quase trés milhdes em 2010 (Dantas Neto, 2006 ).

Sob o signo do frenesi moderno, da cidade que incha, dos automéveis que
expulsam os bondes, do centro Histérico que é transformado em ruinas, a

tecnologia vai sendo assimilada pelas emissoras de TV, expoentes de um
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tempo de grandes mudancas e profunda segregacio social. E neste tem-
po que o VT chega; primeiro nas emissoras de vanguarda do Centro-Sul.
Na Bahia a novidade chegard em 1966. Trata-se de mais uma revolugao na
comunicacgdo posto que, desde aquele momento, as imagens podem ser
gravadas e reproduzidas. Tal como a inauguragao de grande parte dos equi-
pamentos a época, o video-tape é um equipamento de grandes dimensoes,
pesado e que exige mao-de-obra especializada. Uma vez mais técnicos do
Rio e de Sao Paulo aportam em terras baianas para dar treinamento aos
profissionais primeiramente da TV Itapoan e em um segundo momento da
TV Aratu.

Como nao poderia deixar de ser, também o carnaval passaria a ser visto
como o grande negécio do turismo. O sistema de microondas sera impor-
tante aliado para a transmissao 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 marcara presenca na festa de
Carnaval. Na Rua Chile, um dos epicentros da festa, cameras 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. Sao mudancas que vao consolidando o novo sistema de

comunicacao.

A chegada de novas tecnologias as emissoras baianas continua a revolucio-
nar a produgao, a circulacéo e o modo de ver TV. O U-Matic sera um avango
em relacgdo ao risco de combustao das antigas fitas. Embora representasse
um avango em pouco tempo seria considerado defasado devido a deforma-
cdo da imagem e da cor, hoje superado com o processo de digitalizagao.
Trés anos ap6s a chegada do U-Matic uma nova tecnologia aportaria nas
emissoras baianas: o Super VHS ou M2. A qualidade da imagem através da
captacdo realizada por estes novos equipamentos foi mais uma revolugao na

promessa de “devolugao” do mundo através das tecnologias de comunicagao.
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Outros atores: anos 80

Como nos demais estados brasileiros, a expansao do sistema televisivo na
Bahia est4 articulado ao modelo de desenvolvimento nacional orientado pelo
Regime Militar, iniciado em 1964. Ao mesmo tempo expressa algumas sin-
gularidades do poder politico e econdomico no estado da Bahia. Por certo,
trata-se aqui da organizacao de um importante aliado para o redimensiona-
mento do poder de uma oligarquia politica que dominara a Bahia por mais
de trés décadas. De fato, o protagonismo de Antonio Carlos Magalhées pode
ser, de imediato, percebido a partir de sua carreira: prefeito nomeado pela
cupula militar em 1967; indicado governador da Bahia em 1970 e 1978 e,
finalmente, assume o Ministério das Comunicac¢ées no Governo do presi-

dente José Sarney, no ocaso do Regime de Excecéo (Dantas Neto, 2006 ).

Ao mesmo tempo, no bojo das transformacdes vivenciadas no pais e no esta-
do, a TV vai modificando a sua face e alcance. Os telejornais vao ganhando
mais de uma edi¢ao com formatos distintos. Na primeira edi¢do um jorna-
lismo mais préximo as demandas locais e ao entretenimento. Na segunda
edicao temas politicos enquadrados aos interesses hegemonicos passam a
predominar. Neste processo, o Jornal Nacional tera um papel importante
uma vez que ao longo dos anos 70 a Globo torna-se lider absoluta de audién-
cia (Carvalho, 1980).

Corria o ano de 1980 quando o empresario espanhol Pedro Irujo adquire
a TV Itapoan. Este processo articula-se a derrocada da TV Tupi. Mudangas
importantes sao encampadas pela nova Itapoan que chega a produzir 60%
da programacao. Produtores independentes realizam experimentacgoes que
deixariam sua marca na histéria das comunica¢oes na Bahia. A Itapoan pas-
sa a fazer parte do Sistema Brasileiro de Televisao, de Sao Paulo (Aragao,
Soares, Menezes, 2006).

Se a Globo estendeu de modo insuperavel seus tentaculos sobre os sofas das
familias brasileiras, sera no domingo que a TV Itapoan/SBT realizara sua
revanche com o Programa Silvio Santos. Ja o telejornalismo local da Itapoan

introduz nomes como Raimundo Varela, Cristovam Rodrigues e Gerson
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Macedo, oriundos do radio. Se, hoje, novos programas como o “Balanco
Geral” da TV Itapoan/Record e “Que venha o povo”, da TV Aratu, continuam
a fazer sucesso junto ao publico “popular”, alguns de seus precursores con-

tinuam em cena.

Em 1981 a TV Bandeirantes inicia sua transmissao e em 1985 a TV Bahia é
inaugurada, mesmo ano de inauguracao da TV Educativa. E evidente nao
ser mero acaso a expanséo da Rede Bahia de Comunicagao em todo o esta-
do. Ao contrério, tal expansao expressa de maneira contundente o processo
de concentracao do poder politico e econdomico no estado que culmina com
a criacdo desta rede de Televisao no estado. Permite-nos, enfim, entrever as
mudangas ocorridas na Bahia ao longo do regime militar, o seu fim, bem

como a emergéncia de distintos momentos histéricos .
Alguns comentarios finais

Neste estudo, ainda em curso, pretende-se pensar o lugar da televisao no pro-
cesso de modernizacao da Bahia. Para alcangarmos tal propésito, partimos
do pressuposto de que a TV no Brasil passa a encarnar um papel decisivo no
processo de construgao hegeménica iniciado com o Regime Militar de 64 e
a partir do qual forjou-se um projeto de modernizagao 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 expressao mais emblematica é a televisao brasileira, de outro,

vivenciamos uma dramatica exclusao social.

Diante desta realidade, diversas anélises buscam compreender os des-
dobramentos da modernizacao do Brasil, a especificidade da expansao
extraordinaria da industria cultural em um pais cuja caracteristica funda-
mental é a fragilidade das institui¢des sociais, o restrito acesso a cultura
escrita, a profunda hibridizacao das culturas regionais, e, portanto, uma
sociedade em que o acesso a realidade nao-imediata encontra na televisao,

ainda, uma das esferas privilegiadas de mediacao.

Rita de Cassia Aragdo Matos 885



Concluimos por ora estas anotagdes reafirmando nosso propdésito com este
estudo de somar-se a outras analises as quais procuram compreender os
paradoxos do processo de modernizacéo brasileiro, colocando em primeiro
plano o campo simbdlico, com destaque para a comunicac¢éo/TV a partir
de uma realidade especifica. Para isto, interessa-nos compreender de modo

mais detalhado de que maneira esta trama é encenada em solo baiano.
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0 QUE 0 BRASIL EXPORTA E 0 QUE PARA
PORTUGAL IMPORTA?
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Resumo

O trabalho analisa transformagdes em representagoes ima-
géticas do corpo feminino portugués e dos comportamentos
relacionados as questoes de género. Verifica uma possivel
influéncia da hipervisibilidade do corpo feminino brasileiro
relacionada com as questdes comportamentais e identitarias
nas transformacdes identificadas. A autora parte da analise
de imagens coletadas durante sua pesquisa para a tese de dou-
toramento, recém defendida, e intitulada As representacoes
nas vossas cabecas: sobre as representacoes midiaticas do

estere6tipo da mulher brasileira no imaginario portugués.

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 tendéncias globalizadoras, sobretudo
nas industrias culturais”, ndo 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 investigacao so-
bre as influéncias da cultura brasileira nas representacoes

portuguesas acerca das representagoes de género e do corpo.



Palavras-chave: identidade; representacdo; corpo; relagcoes de género;

ressignificagéo.
Introdugao

A pesquisa de doutoramento que desenvolvi tratou das representa¢oes midia-
ticas do esteredtipo da mulher brasileira que habita o imaginério portugués.
Buscou identificar quais sé@o os atributos de brasilidade e como essas repre-
sentagdes constroem o conceito de brasilidade vigente em Portugal. Posso
afirmar que brasilidade em Portugal ndo tem o mesmo significado que no

Brasil.

O desenvolvimento do trabalho de investigagao permitiu confirmar a hipéte-
se: as representacoes midiaticas do estereétipo da mulher brasileira presente
no imaginario portugués servem, também, como um mecanismo simbélico
de contraste perante uma virtude atribuida historicamente a mulher portu-
guesa. No entanto, essas mesmas representagdes acabam por influenciar a
constru¢ao de uma nova imagem da mulher portuguesa, menos virtuosa e

mais globalizada.
Construindo identidades

Se ha um estereétipo da mulher brasileira que habita o imaginario portugués,
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 principio universal que
“organiza, desde os tempos mais remotos, as coletividades humanas: a divi-
sao social dos papéis atribuidos a0 homem e a mulher. Se o contetdo dessa
distribuicdo de funcoes varia de uma sociedade a outra, o principio da di-
visdo segundo o sexo é invariavel: as posicoes e as atividades de um sexo
sempre se distinguem das do outro”. (LIPOVETSKY; 2000, p.232) Homens
e mulheres ocupam posi¢oes e exercem atividades diferentes, no entanto

cada grupo social estabelece as suas préprias regras.
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A atribuigao de uma hipersexualidade a mulher brasileira pela sociedade por-
tuguesa é real. Sdo muitos os fatores que construiram, e ainda constroem,

essa imagem e alguns deles possuem as suas origens no Brasil Colonia.

A cada grupo social é atribuido um estereétipo que deve corresponder a ca-
racteristicas determinantes de personalidade, de desempenho profissional,
intelectual, etc. O corpo no Brasil é um determinante da condigao social dos
individuos, justificando horas a fio investidas em academias de ginastica,
personal trainers, alimentagao especifica, complementos alimentares, cirur-

gias plasticas, préteses de silicone, etc.

O valor que a sociedade brasileira estabelece para o corpo nao 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
construcao da sua identidade e esta relacionado com os conceitos de brasili-

dade que povoam o imaginario portugués.
A pornografia da beleza

Nos anos 60, as revistas femininas conquistam mais espago e os seus Vi-
suais ganham uma nova apresentacéo estética, tanto do texto como das
imagens que as distinguem de outras publicagdes. Nao sé6 o conteido das
reportagens e dos antincios publicitarios levam o leitor a pensar o feminino
como “género destinado a beleza” (Ibid., p.154 e 155), mas também o Design

das suas péaginas.

A pornografia surge como uma experiéncia 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 exibigao por toda
parte. Pela primeira vez na histéria, isso deu as mulheres os detalhes
nitidos da perfei¢ao, com os quais ela deveria se comportar, e fez surgir
uma nova experiéncia feminina, o exame ansioso e minucioso do corpo

algo ligado intrinsecamente ao prazer sexual feminino. (Ibid., p.177)

Simone Formiga 891



As revistas, seguindo a liberacdo sexual feminina, falam cada vez
mais sobre o prazer sexual. Ao desnudarem o corpo feminino para a
propria mulher, estabelecendo os padraes estéticos desse corpo, asso-
ciados a seducao, criam um vinculo entre prazer e “forma” corporal —
quanto mais préximo dos padroes esse corpo estiver, mais facil sera
alcancar 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 as suas representagdes,
podemos afirmar que a mulher brasileira estd mais apta ao prazer do que
a portuguesa. Temos que considerar, também, que o corpo feminino portu-
gués foi muito mais escondido, guardado, castrado e oprimido, a ponto de se
tornar, praticamente, inexistente. A figura 1 foi retirada da revista Sabado e
as duas imagens, a da Miss portuguesa Marina Rodrigues e a da atriz bra-
sileira Juliana Paes, encontram-se na mesma se¢ao — Frases. Apesar de,
aparentemente, as imagens possuirem o mesmo objetivo, ou seja, represen-
tarem duas mulheres consideradas celebridades, ao depositarmos um olhar
interpretativo sobre elas, podemos dizer que sdo imagens de duas mulheres
que muito diferem uma da outra. A imagem da atriz brasileira expoe mais o
corpo que esté posicionado de uma forma nada natural. O peito esta projeta-
do para frente, a coluna lombar esté curvada para que a “bunda” da atriz se
possa projetar para tras. Ela possui a barriga e as pernas desnudas e a blusa
que veste é de tecido transparente. O cabelo é volumoso e esta 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 seducéo, afastando-se da re-

presentacao 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 esta 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 nao 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 expressao
facial da Miss portuguesa difere muito da de Juliana Paes, o seu olhar é de
baixo para cima, um olhar submisso com sorriso timido e inocente. O seu
cabelo esta parcialmente preso e apesar de cacheado, é muito mais contido

que o da brasileira.

Figura 1: revista Sabado n° 248 — edi¢édo de 29 de janeiro a 4 de fevereiro de 2009 - p.24 e 25

E fato que existe um movimento de homogeneizacio das aparéncias, pa-
droes estéticos definidos e difundidos pela Industria Cultural. “O perigo
incansavelmente denunciado é o de uma padronizagao planetaria que, atin-
gindo os produtos e os gostos, o imaginario e os modos de vida, ndo cessaria
de reduzir as particularidades nacionais e regionais.” (LIPOVETSKY; 2011,
p-112)

Segundo Canclini, a tecnologia tem um papel facilitador e néo determinista.

Simone Formiga 893



Na verdade, os novos fluxos comunicacionais informatizados geraram
processos globais ao se associarem a grandes concentragoes de capitais
industriais e financeiros, com a flexibilizacdo e eliminacdo de restri-
¢oes e controles nacionais que limitavam as transag¢des internacionais.
Também foi preciso que os movimentos transfronterigos de tecnologias,
bens e financas fossem acompanhados por uma intensificacao de fluxos
migratdrios e turisticos que favorecem a aquisicdo de linguas e imagina-

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 a questao das
vozes e também a questdo do discurso bivocal de que falava Bakhtin.
Assim, podemos reafirmar que sobre a voz de um discurso/texto res-
soam outras vozes, que compdem o processo de producgao de sentido.
Em termos semiéticos, poderiamos dizer que em cima de um texto,
caracterizado por acdes de linguagem em varias matrizes signicas, res-
soam outras ac¢des de linguagens de outros discursos/textos anteriores.

(TRINDADE; 2012, p.87)

Trindade, ao falar do discurso publicitério, diz:

894

Essa configuracdo interna da narrativa e do discurso da publicidade da
origem a sua significacdo. Mas esse discurso/texto, para ter seu pro-
cesso identitério dado, precisa ganhar sentido, dire¢ao. Essa direcéo ou
sentido é dado no confronto do texto em si com outros discursos/textos.
Af entram em cena os conceitos e procedimentos da teoria interdiscur-

siva, ja abordada.

Portanto, a significacao na publicidade ganha sentido a partir do momento
em que os campos discursivos do texto (o comercial) sdo 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 investigacao percebem-se outros aspectos da producéao

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 préoximas imagens com o objetivo de verificar se a publi-
cidade e as novelas brasileiras somadas ao esteredtipo de brasilidade e a
ascendéncia do Brasil no cenario internacional podem ter alguma influéncia

nesse fato.

Guarana faz biquini virar fio dental ...e nao s6
Marca da PepsiCo Portugal dé continuidade a estratégia iniciada em

2010 “Energia que contagia”, baseada no imaginario brasileiro

()

FAZ RABINHO
VIRAR|BUMBUM

———

Figura 2: imagem veiculada em mupis (mobilidrio urbano para informagao) em Portugal
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Veiculada apenas em mupis, esta campanha da 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 espirito
brasileiro - pais de onde é originéria — e apresenta-se perante o consumidor
portugués ainda mais original, espontanea, divertida e bem-humorada”, re-

mata a marca.'

Fica clara, nas pecas publicitarias da campanha, a inten¢ao em atrelar a
marca as caracteristicas de brasilidade que povoam o imaginario portu-
gués. Ao dizer que o Guarana Antartica tem o “poder” de transformar uma
praia portuguesa, a Caparica (uma praia frequentada por uma classe social
nao muito abastada e considerada como um lugar nao elitizado, charmoso,
ou mesmo lancador de modismos) em uma praia carioca, Ipanema (uma
praia que, desde a década de 70, é considerada a praia que langa 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 Vinicius de Morais compuseram a

famosa musica Garota de Ipanema.

N&o podemos esquecer que “bumbum” é uma terminologia que vem da pa-
lavra “bunda” que tem origem no Brasil Colonia a partir das observacoes
dos homens portugueses acerca das mulheres africanas provenientes da
tribo “Bandus”. “Bunda” grande era uma caracteristica fisica dessa tribo
“Bandus”. Em Portugal, utiliza-se os termos rabo, rabiote e rabiosque para
significar nddegas ou “bunda” e quando o Guarana Antartica 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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Sao campanhas publicitarias como esta, somadas as novelas brasileiras, a
outras campanhas de outros produtos brasileiros, entre outras coisas, que
motivam o oferecimento de produtos e servigos que “prometem” revelar o

“segredo das brasileiras”.

NOVA COREQC
NOS CLUBES AQUA

BUMBUM BRASIL €

A AULA QUE VAI PREPARAR 0 SEU GLUTEO PARA' 05' RA
' 9:30H
UAN. | 6° FEIRA |
JAN. | 2° FEIRA | 18:30H

Clube Marisol
Dia 20
62 feira
18.45H

Figuras 3 e 4: imagens postadas no grupo do Facebook, Manifesto contra o preconceito a
mulher brasileira em Portugal.

As figuras 03 e 04 anunciam um programa de atividade fisica que promete
deixar “o seu ‘bum bum’ em forma para o verao”. 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 referéncia claramente ex-
plicita a bandeira brasileira. Os dois cartazes mostram bundas “redondas”
e “empinadas”, mas nao se vé o rosto das modelos. Na figura 03 a modelo
veste um biquini branco minusculo, fazendo referéncia ao verao e a praia.
Jé na figura 04, a modelo veste uma “fantasia erética”, provavelmente de co-
legial. Uma saia pligada muito curta que lhe deixa as nadegas de fora, meias
brancas de trés quartos, na mao esquerda carrega dois livros e na direita

uma varinha, objeto que esté relacionado a pratica 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 propoe a “ensinar” os segredos das brasileiras para manter os homens
apaixonados, como se esses segredos existissem. Séo discursos/textos
como estes, somados a tantos outros que acabam por compor “o processo

de producao de sentido” de que nos fala Trindade.

Nas montras das farmacias portuguesas, podemos encontrar medicamen-
tos feitos a partir de “formulas brasileiras” que prometem “emagrecer” e
deixar as portuguesas com os corpos das brasileiras. As cores da bandeira
brasileira utilizadas nas pecas reforcam as caracteristicas de brasilidade
e as referéncias verbais enfatizam-nas ainda mais - “f6rmula original com
plantas brasileiras” e “férmula brasileira”. Os rostos das modelos néo apa-
recem, 0s corpos, mais uma vez sao fragmentados, vestidos com biquinis
sumarios nas cores amarela e verde. Na figura n° 6, a modelo veste uma

camisa que possui o emblema da CBF - Confederacao Brasileira de Futebol.
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Figuras 6, 7 e 8: fotografias tiradas por mim de vitrines de farmécias na cidade do Porto.

Podemos dizer, entdo, que transformar “rabinho em bumbum”, preparar “o
bum bum para o verao”, saber “manter os homens loucamente apaixona-
dos” e “emagrecer” sao “desejos” anunciados para as mulheres portuguesas
e confirmam o que nos fala Lipovetsky acerca da homogeneizacéo das apa-
réncias. Sao “coisas” que Portugal anda a importar do Brasil. Mas o que essas
caracteristicas de brasilidade podem estar influenciando nas representa¢oes

de portugalidade?

Figuras 9, 10 e 11: fotografias tiradas por mim em Marvao em julho de 2013.
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Observemos as figuras 9, 10 e 11. Sao displays para anunciar gelados da Ola.
Na primeira imagem encontramos um homem jovem que “abraca” com seu
brago direito um enorme gelado, porém menor que ele. A representagao do
gelado encontra-se em uma perspectiva que nao condiz com a posi¢ao do
jovem, mas acaba por lhe conferir o “controle” sobre o gelado. O jovem esta
em uma posicao corporal de relaxamento, mas controlando a situa¢ao. Em
sua mao esquerda encontramos uma placa em que esta escrito: “Vai um
gelado?”. Ele & ativo, realiza uma acéo. “Controla” o gelado e convida o con-

sumidor a prova-lo.

Na segunda imagem, temos uma crian¢a do sexo masculino ao lado de um
gelado no palito muito maior que ele. O mitdo esta com os dois bragos sus-
pensos segurando uma placa com a mesma configuragao em termos de
forma e tipografia da imagem anterior. O mitdo realiza uma acao, esta a
P ¢
fazer um convite: “vem lanchar um gelado”. Esta em posicao ativa, assim
posI¢

como o jovem rapaz da figura 9.

Jé na terceira figura, encontramos uma mulher identificada de forma bas-
tante diferente das representacoes anteriores. Ela nao esta a convidar os
consumidores a experimentarem um gelado, mas sim a a consumirem. Ela
nao segura uma placa - ela é o produto. Na figura 9 o jovem é maior que
o gelado e o controla, na figura 10 0 menino é menor que o gelado, pois
é um miudo, mas é proativo, convida o consumidor a “lanchar” com ele.
No entanto, na figura 11 a mulher e o gelado sdao 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 peca
encontra-se numa facha acoplada ao gelado: “porqué 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 esta

diretamente relacionado com a cobertura.

Agora observemos a linguagem corporal da modelo. Ela esta com a mao
direita nos cabelos. Cabelos longos e soltos sao considerados sedutores e

quando se soma o passar das maos nos cabelos, enfatiza-se a seducéo. O seu
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olhar fixa a cAmera e faz com que pareca estar olhando para o consumidor.
Allan e Barbara Pease, em seu livro Desvendando os segredos da linguagem
corporal, no capitulo Rituais de atracao e seducao, ao descreverem as fases
da aproximacao de duas pessoas do sexo oposto, afirmam que quando a mu-
lher esta interessada “reage com gestos de submissao como destacar os seios,
inclinar a cabeca, 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 disponiveis, preparados, entusiasmados ou
desesperados.” (PEASE; 2005, p.195)

Metade do corpo da modelo esta encostada no gelado. Considerando que um
sorvete é bastante frio e, consequentemente, desagradével de nos encostar-
mos, podemos dizer que esta posi¢ao acaba, também, por confirmar que a
modelo e o gelado sdo 0 mesmo. E fato que o jovem da figura 9 “abraca” o gela-
do, no entanto, é importante perceber que a perspectiva da foto do gelado, ao
nao condizer com o angulo da foto do modelo, cria uma percepcao diferente.

O homem controla o gelado, a mulher se confunde com ele.

Agora observemos mais um detalhe. A posi¢ao das pernas do modelo da fi-
gura 9 e da modelo da figura 11. Ambas as pernas esquerdas estao dobradas

sobre as pernas direitas. Mas hé diferencgas nas posicoes.

Segundo os Pease, pessoas em pé com uma das pernas cruzadas sobre a
outra revelam vulnerabilidade se estiverem, também, com os bragos cru-
zados. No entanto, estando com os bragos descruzados, podem transmitir
relaxamento e descontragao. (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 nao pos-
sui os bragos cruzados sobre o peito, mas tem a mao direita nos cabelos e
o pulso esquerdo a mostra, sinais de sedugéao e submissao. Enquanto o joe-
lho esquerdo do modelo masculino encontra-se para baixo, como se olhasse
para o chéo, o da modelo esta para frente como se estivesse apontado para
o consumidor. Ela ndo demonstra estar em uma posicao de relaxamento e/

ou descontracéo.
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Figura 12: fotografia tirada por mim em Gaya em julho de 2015.

A figura 12 é uma peca publicitaria veiculada nas paragens de autocarro no
més de julho de 2015. Ela anuncia o Santal Plus, uma mistura de duas fru-
tas, leite e vitaminas C e E. Nesta peca esta sendo anunciado o sabor ananas

com coco - o produto também é encontrado no sabor banana com morango.

E curioso perceber que a tagline Kamafruta faz uma referéncia ao Kama
Sutra, como é conhecido no ocidente, mas que em sanscrito é Kamasutram,
um antigo texto indiano sobre a sexualidade humana. Apesar de nao ser
“um manual do sexo”, povoa no imaginario ocidental como sendo pelas
inimeras “posicoes sexuais” ilustradas nas mais diversas edi¢oes. Logo,

odemos dizer que a tagline fornece um “tom” para a peca.
p q p pe¢

A figura feminina representa o ananas e a masculina o coco. A “fantasia” de

ananas faz, de certa forma, referéncia a 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 caldeirdo 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 girias e expressoes
das rodas boémias, suas favoritas, e criou um personagem que seria

uma representacao do século 20.2

Carmen foi a primeira artista multimidia do Brasil. Talentosa, nao
s6 cantava, dancava e atuava, mas sabia, intuitivamente, transi-
tar com desenvoltura pelo que viria a se tornar a indudstria cultural.
Apesar de portuguesa, Carmem Miranda é considerada brasileira e ficou
conhecida no mundo como brasileira. Apresentava-se de forma exuberan-
te e com caracteristicas tropicais, usava representacoes de frutas em sua

indumentaria.

A modelo “fantasiada” de ananas nao possui a exuberancia e nem a ousadia
de Carmem Miranda, mas faz uma aluséo a sua figura. Ela é contida, timida
e, de certa forma, condiz com o modelo de mulher portuguesa “virtuosa”.
Sua postura muito se assemelha a da miss portuguesa retratada na figura
1. Sua mao direita levantada lhe coloca o pulso a mostra, o que lhe confere

submissao.

A figura masculina, “fantasiada” de coco, faz o papel do galanteador, do con-
quistador. Chega a assemelhar-se ao estereétipo de um latin lover. E fato que
tanto o ananas como o coco sao frutas tropicais e, de certa forma, conside-

radas exéticas. Ele a seduz e ela se deixa seduzir.

A peca, aqui analisada, é parte integrante de uma campanha que anuncia o
Santal Plus. Nos videos veiculados na televisao, as frutas se acasalam, tém
um bebé, constituem uma familia e acabam por representar um ideal de
familia 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 analise mais criteriosa acerca desta campanha realizada de forma
comparativa com outras mais, pode auxiliar em um melhor entendimento
sobre as representagoes de género e as relagoes entre os géneros “deseja-

veis” em Portugal.
Concluséo

Se falamos de trajetéria, falamos de processo, de continuidade, de passado,

presente e futuro. Falamos, também, de diversidade, de diferencas.

Pelo fato de que as condicoes diferentes de existéncia produzem habitus
diferentes, sistemas de esquemas geradores suscetiveis de serem apli-
cados, por simples transferéncia, as mais diferentes areas da pratica,
as préticas engendradas pelos diferentes habitus apresentam-se como
configuragdes sistematicas de propriedades que exprimem as diferen-
cas objetivamente inscritas nas condi¢oes de existéncia sob a forma de
sistemas de distancias diferenciais que, percebidos por agentes dotados
dos esquemas de percepcao e de apreciagdo necessarios para identificar,
interpretar e avaliar seus tracos pertinentes, funcionam como estilos de

vida.

Estrutura estruturante que organiza as praticas e a percepg¢ao das
praticas, o habitus é também estrutura estruturada: o principio de di-
vis@o em classes légicas que organiza a percep¢ao do mundo social é, por
sua vez, o produto da incorporacao da divisao em classes sociais. Cada

condic¢éo é definida, inseparavelmente, por suas propriedades intrinse-
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cas e pelas propriedades relacionais inerentes a sua posi¢do no sistema
das condi¢oes que é, também, um sistema de diferengas, de posicoes di-
ferenciais, ou seja, por tudo o que a distingue de tudo o que ela nao é e,
em particular, de tudo o que lhe é oposto: a identidade social define-se e

afirma-se na diferenca. (grifo meu) (BOURDIEU; 2008, p.164)

Podemos concluir, entao, 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-
céo do conceito de brasilidade em Portugal dé-se em coautoria com o Brasil.
No entanto, algumas imagens de “brasilidade” difundidas em Portugal,
foram construidas em Portugal e representam o que Portugal anda a im-

portar do Brasil.

Um produto que “Faz rabinho virar Bumbum”, um servigo intitulado 3B
— Bum Bum Brasil, que prepara o gliteo das portuguesas para o verao,
um manual que promete revelar o segredo das mulheres brasileiras para
manterem os homens loucamente apaixonados e férmulas brasileiras que
emagrecem, sdo alguns dos exemplos do que Portugal anda a importar do

Brasil.

A partir das analises aqui realizadas, podemos dizer que o que Portugal
importa do que o Brasil exporta diz respeito a reificagao do corpo feminino,
a objetificacdo da mulher e nao condiz com a virtude atribuida a mulher

portuguesa.

Néo podemos esquecer que esta tao falada “virtude” determinada a mulher
portuguesa pelo regime salazarista nao seja uma forma de dominacao, de
subordinacao, l6gico que é. Porém, importar a reificacao e a objetificacao da
mulher, transformando-a num mero objeto sexual a ser consumido também

nao é uma forma de liberta-la.

Fica a pergunta: sera que o que Portugal esta a importar é o que realmente

importa?

Simone Formiga 905



Bibliografia

BOURDIEU, Pierre. A distingdo critica social do julgamento. Sao Paulo:
Edusp; Porto Alegre: RS: Zouk, 2008.

LIPOVETSKY, Gilles. A terceira mulher: permanéncia e revolugdo do feminino.
Sao Paulo: Cia das Letras, 2000.

LIPOVETSKY, Gilles e SERROY, Jean. A cultura-mundo: resposta a uma sociedade
desorientada. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2011.

PEASE, Allan e Barbara. Desvendando os segredos da linguagem corporal. Rio
de Janeiro: Sextante, 2005.

TRINDADE, Eneus. Propaganda, identidade e discurso: brasilidades mididticas.
Porto Alegre: Sulina, 2012.

WOLF, Naomi. O mito da beleza: como as imagens da beleza sdo usadas contra

as mulheres. Rio de Janeiro: Rocco, 1992.

906 0 que o Brasil exporta é o que para Portugal importa?






QUADRO
RE 1A

FCT = 9R

Fundagio para a Ciéncia e a Tecnologia COMPETE NACIONAL UNIRO EUROPE ll l )

soRnuc 20 o Desanvovimens Regaost

UNIVERSIDADE
BEIRA INTERIOR

LABCOM.IFP

% 1H ﬂr COMUNICAGAO, FILOSOFIA E HUMANIDADES
UNIDADE DE INVESTIGAGAO
UNIVERSIDADE DA BEIRA INTERIOR

UFBA













Culturas em Movimento € um volume urdido no conjunto dos trabalhos
apresentados por ocasido do | Congresso Internacional sobre Cultura, realizado em
2015 nas instalacdes da Universidade da Beira Interior. Essa origem, que podia
sugerir uma simples concatenagao de pegas soltas, insuscetivel de criar um corpo
homogéneo a que pudéssemos chamar, de jure, “livro, resultou, nos antipodas
dessa estimativa negativa arquitetada na pura superficie da espuma, numa sintese
efetiva, cuja origem pode ser situada no proprio tema que motivou 0 encontro que
aqui se celebra a justo titulo. Ao acolher e concitar uma reflexdo livre e despojada
de atavismos, ancorada em fundamentos epistemoldgicos robustos e projetada em
temas que disputam abertamente o direcionamento semantico diretamente
adstrito ao conceito de “cultura’, Culturas em Movimento soube forjar uma unidade
modalmente inatacdvel, enquanto concebida no livre jogo das reflexdes que aqui
convergem. Nesse sentido, o livio cumpre integralmente o que promete o seu titulo:
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
operacionalizdvel nos mais diversos dominios, seja ainda o que perscruta novas
possibilidades de significagdo, nutrindo-se das novas perplexidades assim
emergentes e (a)firmando-se convictamente na vertigem do que intencionalmente
se constroi a partir desse benigno sentimento de privagao.
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