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APRESENTACAO

Cultura e pensamento
para o Brasil atual

Luana Vilutis?
Antonio Albino Canelas Rubim?

Uma politica cultural sintonizada com a contemporaneidade deve se ba-
sear em um conceito amplo de cultura, conforme orientacdo assumida
pelo Ministério da Cultura (MinC) desde a gestao do Ministro Gilberto
Gil. Tal amplitude implica em politicas ndo apenas voltadas para artes e
patrimonio, mas para uma larga diversidade de areas culturais. O pen-
samento emerge como uma destas esferas. A compreensao que o pensa-
mento passa a ser tematicavital a ser incorporada por politicas culturais
contemporaneas baliza a reativacao pelo MinC do Programa Cultura e

Pensamento em 2015.

* Doutoraem Cultura e Sociedade pela Universidade Federal da Bahia (UFBA) e pesquisado-
rado Centro de Estudos Multidisciplinares em Cultura (CULT-UFBA) e produtora executi-
va da Colecdo Cultura e Pensamento.

2 Pesquisador do CNPq e do Centro de Estudos Multidisciplinares em Cultura (CULT), pro-
fessor do Programa Multidisciplinar de P6s-Graduacao em Cultura e Sociedade do Institu-
to de Humanidades, Artes e Ciéncias Professor Milton Santos (IHAC-UFBA) e coordena-
dor da Colecdo Cultura e Pensamento.



O Programa abarca um conjunto multiplo de atividades e envol-
ve varios parceiros institucionais em cada uma de suas iniciativas. A
Universidade Federal da Bahia (UFBA) é responsavel pelo desenvolvi-
mento de uma colecao de livros para promover a cultura e o pensamento
critico. Realizada pelo Centro de Estudos Multidisciplinares em Cultura
(CULT) do Instituto de Humanidades, Artes e Ciéncias Professor Milton
Santos (IHAC) da UFBA, a Cole¢ao Cultura e Pensamento busca estimu-
lar e dar vazao aos inumeros estudos e pesquisas hoje realizados em todo
o Brasil acerca do tema das politicas culturais, considerado essencial
para o desenvolvimento da cultura, o aprimoramento das politicas cul-
turais e o aprofundamento da democracia.

Quando foi criado pelo MinC em 2005, o Programa Cultura e
Pensamento propunha refletir inventivamente sobre a propria cultu-
ra politica do pais. (GIL, 2006) Com a intencao de ampliar a discussao
publica em torno de temas contemporaneos, o Programa iniciou com o
ciclo de debates Cultura e Pensamento em tempos de incerteza. As tema-
ticas que compuseram a trilogia de conferéncias foram “O siléncio dos
intelectuais”, “O esquecimento da politica” e “Mutacdes: novas confi-
guracoes do mundo”. Os debates foram realizados em Sao Paulo, Rio de
Janeiro, Belo Horizonte, Salvador e Curitiba.

Em 2006, novos eixos tematicos foram incluidos nos editais que con-
vocaram a sociedade a realizar seminarios com temas diversos como bio-
politica e tecnologias; populacoes e territorios; os usos e abusos do publico
e do privado na cultura politica dos tempos atuais; e logicas e alternativas
para as dinamicas culturais no centro da economia e da sociedade.

A terceiraedicao de editais do Programa Cultura e Pensamento ocor-
reu em 2009-2010 e foivoltada ao financiamento de debates e revistas de
alcance nacional. Com énfase na producao e circulacao de revistas cul-
turais independentes, foram selecionadas quatro revistas de pesquisa
estética e reflexdo critica sobre a produgao cultural brasileira contem-
poranea: Babel (Poesia); Indio (Cultura indigena); Piseagrama (Arte,

Politica e Cidades) e Recibo (Artes Visuais). Foram lancados seis ntime-
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ros de cada revista, com tiragem de dez mil exemplares cada. Ao todo,
essa terceira edicao do Programa Cultura e Pensamento contou com 240
mil revistas distribuidas gratuitamente em universidades, centros cul-
turais, pontos de cultura e instituicoes diversas das cinco regioes do pais.

Todas essastrés edicoes do Programa foram realizadas pela Secretaria
de Politicas Culturais do Ministério da Cultura (SPC/MinC) e a Fundacao
Casade Rui Barbosa, e contaram com o patrocinio da Petrobras por meio
de incentivo fiscal da Lei Rouanet. A interrup¢ao do Programa em 2010
impediu o desenvolvimento dessas acoes e o aprofundamento do debate
critico proposto anteriormente.

Em 2015, 0 MinC retoma o Programa Cultura e Pensamento com a
intencao de articular uma rede de instituicoes e parceiros em um pro-
cesso de reflexao e dialogo constantes em torno de grandes temas con-
temporaneos da cultura e das politicas culturais. O lancamento da reto-
mada do Programa teve como pauta o debate sobre a crise de valores da
sociedade brasileira e envolveu o conjunto dos parceiros do Programa.
A perspectiva de articular diversos atores nessa iniciativa estava calca-
da na proposta original do Cultura e Pensamento de conectar a execu-
cao de acoes publicas de cultura com a realizacao da disputa simbdlica
em torno da cultura. Aliar fomento a projetos com problematizacao do
debate a respeito das politicas culturais foi visto nesse Programa como
um caminho de aprimoramento da gestao publica da cultura de maneira
participativa e democratica.

O papel da universidade publica nesse desafio é de extrema relevan-
cia. O Centro de Estudos Multidisciplinares em Cultura e o Instituto de
Humanidades, Artes e Ciéncias Professor Milton Santos da UFBA sao
uma referéncia nacional de ensino, pesquisa e extensao na area de po-
liticas culturais. Além de realizar regularmente ha mais de 13 anos o
Encontro de Estudos Multidisciplinares em Cultura (Enecult), organi-
zam a Colecao CULT que conta hoje com 29 titulos de temas emergentes
do campo cultural, lancados pela Editora da UFBA (EDUFBA). Como
um projeto de extensao do CULT, o Cultura e Pensamento é considerado

extremamente relevante por ser uma oportunidade de reforcar o sen-
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tido publico da universidade ao estimular a discussao politica e social
sobre o Brasil em uma perspectiva de promocao da cidadania cultural.
Reconectar as politicas culturais com as universidades e com outras ins-
tituicoes de ensino é desafio fundamental para o aprofundamento da de-
mocracia, para a ampliacao da liberdade de expressao. Fomentar o pen-
samento critico também é uma forma de promover o carater disruptivo e

criativo da cultura e contribuir com a transformacao de valores.

COLECAO CULTURA E PENSAMENTO 2015

O Programa Cultura e Pensamento foi retomado em 2015 com a proposta
de construir conexoes entre diferentes saberes para fortalecer a cidada-
nia, o respeito as diferencas e a democracia. Com a finalidade de pro-
mover a reflexdo sobre as politicas culturais e a consciéncia dos direitos
culturais, esta retomada do Programa buscou incentivar iniciativas da
sociedade por meio de pesquisas, publicacoes, desenvolvimento de me-
todologias, congressos e eventos académicos. Embora o Programa Cul-
tura e Pensamento relna sucessivas publicacoes ao longo de sua histo-
ria, até o momento nao existia uma colecao de livros e um compromisso
continuado de producao e difusdo do conhecimento na area das politicas
culturais. Por iniciativa do CULT foi proposto a Secretaria de Politicas
Culturais (SPC/MinC), responsavel pelo Programa, a inclusdao dentre
suas atividades de uma colecao destinada a estimular e dar visibilidade a
producao de estudos existentes sobre politicas culturais no pais, que tem
se desenvolvido de maneira vigorosa no século XXI no Brasil. A SPC/
MinC aceitou a proposta, incluiu no programa e sugeriu que a colecao
tivesse o nome de Cultura e Pensamento.

A Colecdo Cultura e Pensamento nasceu com essa intencao, estimu-
lar a reflexao contemporanea sobre temas da cultura nacional e interna-
cional, potencializando a discussao sobre cultura e politicas culturais.
Ela busca apoiar iniciativas da sociedade e da comunidade cultural, por
meio da publicacao de estudos existentes e do incentivo ao aparecimen-

to de novos trabalhos. Estes trés volumes iniciais da Colecdo abordam a
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complexidade das politicas culturais em sua relacdo com os territorios,
as artes e os direitos culturais.

Em 2017, 0o Comité Gestor da Colecdo Cultura e Pensamento foi com-
posto e iniciou seu trabalho com representantes da Fundacao Casa de
Rui Barbosa (FCRB)/Ministério da Cultura (Lia Calabre e Alexandre
Domingues) e do CULT (coordenacao do Projeto, Professor Albino
Rubim).? A principal atribuicdo do Comité Gestor é definir as orienta-
coes gerais da colecao, como a escolha das tematicas especificas dos li-
vros e as composicoes das comissoes editoriais, dentre outras.

A escolha dos trés primeiros temas para os livros iniciais da colecao
considerou a relevancia assumida por tais tematicas, na agenda politico-
-cultural dos anos recentes no Brasil: a proximidade das elei¢oes munici-
pais de 2016, colocaram as cidades no centro da cena publica; a emergén-
cia e conformacao no mundo e no Brasil dos direitos culturais, por meio
de lutas e conquistas; e a questao da politica especifica para as artes, que,
dentre outros condicionantes, sofre interpelacoes e redefinicoes com a
adoc¢ao do conceito ampliado de Cultura no cenario nacional recente, de-
pois de ter sido incorporado por intimeros paises e pelos mais relevantes
organismos culturais internacionais, inclusive em legislacdes de forte
impacto cultural.

Cada um dos livros - Direitos Culturais, Politicas Culturais para
as Cidades e Politicas para as Artes — reune dez textos selecionados por
trés comissoes editoriais especificas, compostas por trés estudiosos de
Cultura. Nas escolhas dos membros das comissoes editoriais foram con-
sideradas suas trajetorias académicas, bem como sua diversidade regio-
nal. Dessa maneira, foi possivel reunir um grupo interdisciplinar de ava-
liadores, com abordagens plurais acerca das tematicas de cada volume e
comprometidos com a producao de conhecimento relacionados a pratica
social contemporanea. As comissoes editoriais reinem pesquisadores e
professores de todas as regioes do pais, vinculados ao ensino, pesquisa e
extensao nas mais diversas areas: humanidades, direito, historia social,

3 Entre 2015 e 2017, a coordenacéo do Projeto no CULT foi da Professora Linda Rubim.
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ciéncias da comunicacao, sociologia, cultura e sociedade. As comissoes
editoriais, além de realizarem a selecao dos textos oriundos de edital pu-
blico, assumem a funcao de organizadores do livro para o qual seleciona-

ram os dez textos.

COMISSAOQ EDITORIAL DE DIREITOS CULTURAIS

Francisco Humberto Professor Titular do Programa de Pds-Graduagao em Direito
Cunha Filho Constitucional - Mestrado e Doutorado - da Universidade de
Fortaleza (UNIFOR), onde ministra a disciplina de Direitos Culturais
e lidera o Grupo de Estudos e Pesquisas em Direitos Culturais.
Advogado da Unido.

Isaura Botelho Doutora em Acdo Cultural pela Escola de Comunicacdo e Artes da
Universidade de Sao Paulo (ECA-USP), gestora cultural com larga
experiéncia na drea federal de cultura, tem contribuido como
coordenadora e pesquisadora de temas estruturantes para o setor
da cultura e é autora de textos e livros sobre o assunto. Atualmente,
dedica-se a pesquisa e especialmente a qualificacao de gestores

culturais.
José Roberto Professor da Faculdade de Comunicacdo e do Programa
Severino Multidisciplinar de Pés-Graduacdo em Cultura e Sociedade da

Universidade Federal da Bahia (UFBA). E pesquisador do Centro de
Estudos Multidisciplinares em Cultura/CULT e pesquisador associado
do Diversitas da Universidade de Sao Paulo (USP).

COMISSAQ EDITORIAL DE POLITICAS CULTURAIS PARA AS CIDADES

Fabio Fonseca de Doutor em sociologia pela Universidade de Paris 5, com pés-
Castro doutorado em etnometodologia pela Universidade de Montreal.
Professor e pesquisador dos Programas de Pés-Graduagdo em
Desenvolvimento Sustentavel do Tropico Umido e Comunicacio,
Cultura e Amazdnia da Universidade Federal do Para. Professor
visitante nas universidades de Toronto e Cambridge.

Luiz Augusto F. Professor Titular do Departamento de Arte da Universidade Federal
Rodrigues Fluminense (UFF). Coordena o Laboratério de Agdes Culturais -
(LABAC/UFF) e é um dos editores de PragMATIZES - Revista Latino-
Americana de Estudos em Cultura (www.pragmatizes.uff.br).

Renata Rocha Doutora em Cultura e Sociedade pela Universidade Federal da Bahia
(UFBA). Professora da Faculdade de Comunicagao da UFBA e vice-
coordenadora do Centro de Estudos Multidisciplinares em Cultura
(CULT) da UFBA, é membro do corpo editorial da Politicas Culturais
em Revista (www.politicasculturaisemrevista.ufba.br).

12  COLECAO CULTURA E PENSAMENTO



COMISSAQ EDITORIAL DE POLITICAS PARA AS ARTES

Anita Simis Professora colaboradora do Programa de Pés-Graduagdao em Artes
da Universidade Estadual Paulista (Unesp) e pesquisadora do CNPq.

Gisele Nussbaumer Professora da Faculdade de Comunicacdo e do Programa
Multidisciplinar de Pés-Graduacdo em Cultura e Sociedade da
Universidade Federal da Bahia (UFBA). Membro do Centro de Estudos
Multidisciplinares em Cultura (CULT).

Kennedy Piau Professor do Departamento de Arte Visual da Universidade Estadual
de Londrina (UEL/PR) e doutor em Humanidades pela Universidade
Auténoma de Barcelona. Publicou os livros Politicas Publicas e
Sistema das Artes (2005) e No caminho dos encantantes (2012).

O Edital de Selecao n? 001/2017 da Colecao Cultura e Pensamento foi
lancado em 14 de julho de 2017, com o objetivo de incentivar estudos
de cultura e politicas culturais em todo pais, pela via da publicacao dos
trabalhos, assegurando procedimentos republicanos e transparentes de
selecao. A divulgacao do edital ocorreu por meio digital e em eventos do
campo cultural, como o Encontro de Estudos Multidisciplinares em Cul-
tura (Enecult), onde foi possivel apresentar a Colecdo e divulgar as ins-
cricoes na abertura de mesas, simposios e minicursos, além de difusao
do material de divulgacao para todo os inscritos no evento.

Para a divulgacao das inscricoes, foram confeccionadas pecas grafi-
cas em formato de cards com as tematicas dos trés primeiros volumes da
Colecao Cultura e Pensamento, constando o prazo de inscricao e o endere-
codaPlataforma de cadastro e inscricao de textos (Portal SEER).* Foi cria-
do um amplo mailing com aproximadamente trés mil contatos de pesqui-
sadores, professores, estudantes, grupos de pesquisa e instituicoes da area
cultural e também foram mapeados grupos e comunidades em redes so-
ciais ligados as artes, cidades, direitos culturais e politicas culturais. Essa
divulgacao foi realizada pelo e-mail da Colecdao Cultura e Pensamento,
pelapagina do CULT e por meio de seu perfil em redes sociais, além da di-

vulgacao realizada pelos membros das comissoes editoriais e professores

+  http://www.culturaepensamento.ufba.br/
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do THAC. Para esclarecimento de duvidas sobre as inscrigoes, foi criado
um FAQ (perguntas e respostas) disponibilizado na pagina da Colecao.

O periodo de inscricao de propostas teve duracao de dois meses e
ocorreu entre 1° de agosto e 30 de setembro de 2017. Foram recebidas
104 inscrigcoes vindas de todo o Brasil e mesmo de fora do pais. Delas 97
foram habilitadas apos a conferéncia de documentacdo. O volume um
Direitos Culturais foi o que obteve maior nimero de inscricoes, confor-
me demonstra o grafico um de distribuicdo das inscricoes habilitadas

por linha editorial:

Grafico 1 - Distribuicdo das inscrigdes por linha editorial

23
m Direitos Culturais = 44
Politicas Culturais para as Cidades = 30
Politicas para as Artes = 23
30

Fonte: Elaboracao dos autores;

Foram recebidas inscricoes de 18 estados de todas as regides do pais e do
Distrito Federal. O Sudeste foi a regido que apresentou o maior nimero
de inscrigcoes (46) e em seguida o Nordeste, com 26 inscricoes. Houve
uma inscricao internacional proveniente da Colombia. Para estas ana-
lises foi considerada a origem do autor cadastrado na plataforma res-
ponsavel pela inscricao do texto, ndo foram contemplados os coautores.
Interessante apontar que as trés linhas editoriais receberam inscricoes
das cinco regioes do pais, o que reforca a relevancia e ressonancia das
tematicas escolhidas para compor os nimeros inaugurais da Colecao

Cultura e Pensamento.

COLEGCAO CULTURA E PENSAMENTO



Gréfico 2 - Distribuicao regional das inscrigdes

m Regido Norte = 8
46 )
Regido Nordeste = 26

Regido Centro-Oeste = 7
m Regido Sul =9
Regiao Sudeste = 46

Colémbia =1

Fonte: Elaboracao dos autores.

A maioria dos autores integra o corpo docente ou discente de institui-
coes publicas de ensino, fundamentalmente universidades federais, es-
taduais e institutos federais. Mas a Colecao também reuniu inscricoes
de pessoas que trabalham em 6rgaos publicos de cultura, especialmente
do Governo Federal e de governos municipais. Em seguida, por ordem
de maior incidéncia, temos inscricoes de estudantes e professores de
universidades privadas e por fim, de pessoas ligadas a organizacoes da
sociedade civil, fundacoes privadas e movimentos sociais.

A avaliacao das propostas pelas trés comissoes editoriais foi realiza-
da no més de outubro de 2017, com uma reuniao presencial de avaliacao
e selecdo em Salvador/BA para definicao do resultado e elaboracao dos
pareceres. Cinco foram os critérios principais de avaliacao de textos da
Colecao: adequacao a linha editorial (critério eliminatorio); adequacao
e correcao da linguagem; comunicabilidade, clareza e objetividade do
texto; criatividade por meio de analises e procedimentos metodologi-
cos inovadores e originalidade da bibliografia utilizada, do enfoque e do
tema escolhidos.

A distribuicdo regional foi outro aspecto considerado relevante na

avaliacao dos artigos. Abarcar a diversidade territorial e contemplar
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olhares de diferentes regides do Brasil foi uma preocupacao constante ao
longo da execucao da Colecao Cultura e Pensamento, desde a formulacao
das ementas de cada volume, até a avaliacao dos artigos, passando pela
composicao do mailing de divulgacao das inscrigcoes e pela composicao
das comissoes editoriais. Podemos perceber que isso foi alcancado ao
observarmos a distribuicao regional dos textos selecionados, conforme

demonstra o Grafico 3:

Grafico 3 - Distribuicao regional dos autores por linha editorial

4

mDjreitos Culturais

Politicas Culturais para as Cidades
I I =Politicas para as Artes
, 1 1l

Regiao Regiao Regiao Regiao Regiao
Norte Nordeste Centro-Oeste Sul Sudeste

W

N

-

Fonte: Elaboracao dos autores.

O volume um, Direitos Culturais, reine artigos de todas as regioes
do pais e os demais volumes apenas nao apresentam textos do Centro-
Oeste, regiao que obteve o menor numero de inscri¢oes e apenas um tex-
to selecionado. Vemos que o embora a regiao Sudeste predomine com 14
textos selecionados, este dado nao representa nem 30% da quantidade de
textos inscritos dessa regido. Proporcionalmente a quantidade de inscri-
coes, as regioes Norte e Sul lideram ao contemplar 50% dos textos inscri-
tos dentre as publicacoes.

Foi permitida a inscricao de textos coletivos com até trés autores
e estes numeros iniciais da Colecao Cultura e Pensamento reunem
um conjunto de 45 autores. O volume dois, Politicas Culturais para as

Cidades, foi o que apresentou o maior nimero de coautores, pois teve
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metade de seus artigos de escrita coletiva. No que tange a area de for-
macao dos autores e considerando a ultima formacao informada na
inscricao, podemos identificar um rol muito diverso e multidisciplinar,
com énfase para a presenca de pessoas da area de Direito, com 12 au-
tores, distribuidos nos trés volumes. Ciéncias Sociais e Historia foram
as outras areas mais recorrentes de formacao dos autores, seguida de
Educacao e Comunicacao.

Embora seja expressiva a presenca de estudantes de pos-graduacao
e professores dentre o conjunto de autores da colecao, podemos afirmar
que o perfil de atuacdo dos autores nao é estritamente académico. Sdo
pessoas que de modo geral tém relacao com a universidade, mas fun-
damentalmente possuem forte atuacao profissional no campo cultural
como artistas, produtores, gestores culturais, pesquisadores, gestores
publicos de cultura e representantes da sociedade civil no Conselho
Nacional de Politica Cultural.

Pelo perfil dos autores contemplados nestes trés primeiros livros,
podemos afirmar que a intencao da Colecao Cultura e Pensamento de
envolver diferentes saberes e estimular a conexdo entre eles foi alcan-
cada, assim como também o objetivo de contribuir com a democratiza-
cao do conhecimento sobre o campo cultural e incentivar pesquisas que
integrem analises, reflexdes e producao de conhecimento critico de ex-
periéncias praticas da atuacgao social e cidada do campo cultural. Nessa
perspectiva, a tiragem de mil exemplares para cada um dos livros deve
garantir uma boa circulacio das ideias contidas nos textos selecionados.
Especial atencao esta sendo dada a ampla e sistematica divulgacao e a
satisfatoria distribuicao dos livros, visando torna-los disponiveis, em
instituicoes culturais e bibliotecas, aos agentes culturais e estudiosos em
todas as regioes brasileiras. Apresentamos a seguir os conteudos de cada
volume e poderemos identificar a recorréncia do debate de temas politi-
cos da cultura contemporanea promovido nesta Colecao.

POLITICAS PARA AS ARTES - VOLUME 3
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CULTURA: POLITICAS, DIREITOS, ARTES E
TERRITORIOS

O volume um, Direitos Culturais, reine um conjunto diverso e interdis-
ciplinar de analises relacionadas tanto ao aspecto institucional dos es-
tudos juridicos da Cultura quanto ao enfrentamento de problemas reais
vivenciados a partir do exercicio dos direitos culturais. As tematicas da
participacao social e da democracia cultural ganham forte expressivida-
de nos artigos sobre direitos culturais. No que diz respeito a dimensao
constitucional da cultura, o livro abarca analises da cultura na Constitui-
cao Federal, as auséncias de normas reguladoras e a institucionalizacao
das politicas publicas de cultura no Brasil.

No ambito dos desafios de implementacao dos direitos culturais,
aluta por direitos de coletividades é tratada com foco na inclusao digital
de populacdes ribeirinhas, quilombolas e indigenas no reconhecimen-
to de suas culturas e da conquista da cidadania. O volume aborda ain-
da o descompasso entre os direitos reconhecidos e os efetivados no que
concerne as religies de matriz africana e a autodeclaracao de povos e
comunidades tradicionais de terreiro. A contribuicao das organizacoes
sociais, para a efetivacdo do acesso aos direitos culturais, também com-
poe o objeto de analise de um dos artigos desta publicacao.

Conforme previsto na ementa deste volume apresentada no Edital de
Selecao da Colecao Cultura e Pensamento, a relacao entre direitos cul-
turais e patrimonio cultural foi contemplada por meio de investigacoes
acerca dos direitos relativos a protecao aos bens culturais. A relacao de
direitos culturais e direito a memoria também prevista na ementa foi
abordada por meio de uma reflexdo acerca da construcao das memorias
do cangaco e das identidades nordestinas.

O volume dois, Politicas Culturais para as Cidades, parte da com-
preensao da cidade como fenomeno cultural na contemporaneidade e
abriga textos que abordam as relacoes diretas entre as politicas culturais
e as cidades, seus efeitos no espaco urbano, a construcao de territoriali-

dades e as relacoes entre diferentes atores sociais com a gestao publica.
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Os impactos culturais da producao de espacos contemporaneos sao
analisados a partir de diversas abordagens. Estas apontam de maneira
interdisciplinar os alcances e limites das intervencoes do poder publico
nas cidades, seja no que diz respeito a acessibilidade e aos direitos das
pessoas com deficiéncia, quanto no que tange aos servicos e produtos do
turismo que impactam em festividades e na construcao de identidades
culturais, dentre outros enfoques.

A importancia da participacao social e da cidadania cultural nas di-
versas manifestacoes da disputa pelo direito a cidade permeiam, de modo
transversal, as analises deste volume. Os riscos da espetacularizacao do
espaco publico por meio de grandes projetos urbanos e os limites da au-
séncia de envolvimento das comunidades tradicionais nos processos de
patrimonializacdo e promocao de seus saberes e fazeres sao alguns dos
objetos de analise que compoem o segundo livro da colecao. O processo de
construcao de uma nova cultura urbana é um aspecto analisado a partir
dos impactos de politicas de promocao da ocupacao dos espagos publicos
e da descentralizacdo do acesso a producao e a fruicao cultural.

As reflexoes criticas sobre o papel das politicas publicas culturais
para as cidades contemplam ainda estudos sobre politicas culturais mu-
nicipais, acoes publicase territorialidades, politicas locais setoriais e os
desdobramentos territoriais de interacoes federativas. Outro destaque
dos contetudos deste volume ¢é a valorizacao da centralidade da cultura
no desenvolvimento das cidades. A transversalidade da cultura e sua in-
tersetorialidade com o turismo, a economia e a comunicacdo expressa a
importancia da integracao de diversas politicas ptublicas para obtencao
de resultados efetivos voltados a cidadania cultural.

O volume trés intitulado Politicas para as Artes, abriga textos que dis-
cutem as relacoes entre politicas culturais e artes, com analises de acoes
publicas voltadas ao potencial criativo dos cidadaos e propostas de am-
pliacdo e diversificacdo dos tradicionais mecanismos de fomento as ar-

tes. A constituicao de espacos de participacao social e sua contribuicao
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para a organizacao e articulacao politica de segmentos artisticos é tema-
tica recorrente dentre os artigos deste volume.

A situacdo do fomento as artes no Brasil foi abordada de maneira ge-
ral e constante dentre os varios artigos, com foco nas politicas publicas
contemporaneas do Brasil. Recortes pontuais de abordagem e analises
especificos também foram feitos a partir de um olhar focado na situa-
cao de algum segmento artistico (danca, teatro, grafite, literatura, au-
diovisual, musica, dentre outros), ou de uma dimensao territorial, como
as politicas municipais (Curitiba, Sao Paulo), estaduais (Bahia, Ceara),
regionais (Amazonia) e até mesmo da cooperacao internacional entre
Brasil e Franca.

Abordagens regionais sobre o fomento as artes oferecem importantes
contribuicOes para se pensar os desafios das politicas culturais no Brasil.
Esse é o caso do estudo sobre a formacao técnica em artes na Bahia, com
foco nos cursos técnicos de danca e musica, que oferece aportes inovado-
res para pensar a formacao técnica como objeto das politicas para as ar-
tes. A analise dos alcances e limites da democratizacao do acesso a produ-
cao e difusao cultural na Amazonia reforca a importancia de contemplar
o custo amazonico no ambito das politicas de cultura no Brasil.

Uma analise das caracteristicas do trabalho artistico e seu mercado
de trabalho hiper-reflexivo e precario também compde este volume e per-
mite identificar muitas ambiguidades presentes no mundo do trabalho
contemporaneo a partir das recorréncias no contexto e caracteristicas do
trabalho artistico. O reconhecimento da diversidade presente no campo
artistico e o desafio que isso representa para as politicas culturais sao in-
quietacoes constantes nas reflexdes e praticas aqui analisadas. A impor-
tancia da constituicao de espacos de participacao social e o processo de
articulacdo e mobilizacao do segmento artistico sdo questoes presentes

em diversas abordagens.
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PERSPECTIVAS

A existéncia da Colecao Cultura e Pensamento ganha sentido como reco-
nhecimento da crescente producao de estudos e pesquisas sobre cultura
e politicas culturais no Brasil, em especial, a partir dos anos 2000. Para
além do reconhecimento, ela visa estimular ainda mais o desenvolvi-
mento desta producao por meio de sua divulgacao para as comunidades
culturais interessadas. Ela pretende igualmente incentivar, por meio
da ampliacdo da sua visibilidade, a constituicao de redes de estudiosos
e pesquisadores, que ajudem a consolidar e sedimentar tais areas de in-
vestigacao e reflexao e de praticas politico-culturais, fundamentais para
o pensamento, a cultura e as politicas culturais no Brasil.

A cultura tem um papel critico vital no mundo e no Brasil contempo-
raneos. Ela, por exceléncia, emerge sempre como um local privilegiado
de reflexdo sobre o tempo em que vivemos, seus retrocessos e avancos,
suas incertezas e esperancas, suas agruras e utopias. A cultura e o pensa-
mento sao cruciais para a construcao da democracia, para seu continua-

do aprofundamento, e para aluta por um outro mundo possivel e melhor.
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PREFACIO

Incentivos a producao de conhecimento
na area das politicas publicas de cultura
e da gestao: uma visada historica das
acoes MinC

Lia Calabre’

Desde o primeiro ano da gestao do Ministro Gilberto Gil, pudemos as-
sistir a um esforco, por parte do Ministério da Cultura (MinC), na dire-
cao da producao de informacdes e de estimulo ao aumento da producao
de conhecimento na area da cultura. Dentre as inumeras acoes imple-
mentadas, ha um foco especial na producdo de informacoes/analises
que deveriam permitir um conhecimento mais efetivo sobre a realidade
e poténcia do campo da cultura, base fundamental para um processo de
elaboracdo de novas politicas.

E interessante ressaltar que a preocupacio com a producio e siste-
matizacao de informacdes sobre as proprias acoes do Minc, até entao,
era praticamente inexistente. A base de informacoes dos projetos da Lei

Rouanet, por exemplo, era pouco mais que um programa de cadastro de

* Doutora em historia, pesquisadora titular em Politicas Culturais da Fundacdo Casa de Rui
Barbosa e Coordenadora da Catedra Unesco de Politicas Culturais e Gestdo - FCRB.
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processos, cujos relatorios gerados formavam uma série historica par-
cial, pois as formas de registro de informacoes tiveram sua logica altera-
da algumas vezes, nao havia uma preocupaciao mais efetiva com a ques-
tdo. A discussao sobre anecessidade da producao de informacoes, sobre o
campo da cultura em geral e da gestao publica, em especial para a criacao
de programas e politicas culturais na esfera publica nio é nova. Varias
tentativas de levar a questao a frente, promovendo acoes efetivas, sofre-
ram processos de descontinuidade e de baixo grau de investimento.

A partir de 2003, varios estudos e analises sobre as diferentes areas
de atuacdo do Ministério foram produzidas por alguns parceiros, em es-
pecial pelo Instituto de Pesquisa Economica Aplicada (IPEA) por solici-
tacdo da Secretaria de Politicas Culturais (SPC). Alguns desses estudos
geraram a série Cadernos de Politicas Culturais (CPC), uma publicacao
em trés volumes - publicados entre 2006 e 2007 — em parceria com o
Centro de Gestao e Estudos Estratégicos (CGEE). O primeiro volume dos
Cadernos, cujo tema foi Direito Autoral, apresentou as monografias pre-
miadas do Concurso Nacional de Monografias sobre Direitos Autorais
realizado pelo MinC. Nos anos seguintes, o Ipea produziu analises e pes-
quisas para as diversas secretarias do Ministério. Parte desse trabalho
pode ser encontrados nos volumes 2 e 3, dos cadernos de politicas cul-
turais, publicado pelo MinC e organizados por Frederico A. Barbosa da
Silva (pesquisador do IPEA responsavel pelas analises).

Concomitante a uma diversidade de acdes foi sendo gestado o
Programa Cultura e Pensamento. Em 2006, teve uma primeira edicédo e
foi sendo aperfeicoado. Em 2008, o Programa foi estruturado através da
Portaria Ministerial n° 74, com o principal objetivo de “fortalecer a refle-
xa0 e o dialogo em torno de temas relevantes da agenda cultural contem-
poranea”. Nos anos que se seguiram, até 2010, varios estudos produzidos
orapelo Ipea, ora pelo IBGE, ora pelo proprio Minc, ora por consultorias
diversas, foram contribuindo para minorar as lacunas de informacoes
e de analises sobre o campo da cultura, e mais especificamente sobre os

campos da gestao e das politicas culturais.
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Em 2015, na gestao do Ministro Juca Ferreira, o Programa Cultura e
Pensamento comecou a ser retomado. O resultado dessa acao, que teve
continuidade nas gestoes dos Ministros que se seguiram € o presente
lancamento da Colecao Cultura e Pensamento com a publicacao desses
trés primeiros volumes: Direitos Culturais; Politicas Culturais para as

Cidades; e Politicas para as Artes. Desejamos a todos uma 6tima leitura.
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INTRODUCAO

Politicas para as artes: uma breve
contextualizacao

Anita Simis
Gisele Nussbaumer
Kennedy Piau Ferreira

A publicacdo de um livro sobre politica para artes € uma tarefa complexa
e necessaria. Ha uma caréncia de reflexoes e publicacoes no pais sobre o
tema. A dificuldade de abordar tal tematica pode estar vinculada a com-
plexidade da arte como fenomeno social, as especificidades dos seus pro-
cessos e produtos e as dindmicas proprias para sua producao, circulacao
e fruicao.

A propensao da arte para desinstituir o instituido e para ampliar os
espacos de liberdade através da criatividade e da imaginacao pode colo-
ca-la em rota de colisao com excessos de regramentos e normatizacoes
proprias de certas concepcoes politicas.

Cabe ressaltar que muitos artistas priorizam o trabalho que envolve
a instauracao da obra e sua circulagao social em detrimento da tarefa
necessaria de problematizar os impactos das politicas culturais nesses
processos de producao e difusdo. Em outras palavras, do ponto de vista

dos artistas talvez seja mais instigante o momento da criacao e do dialogo
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com o publico, a partir da apreciacao da obra, do que se dedicar excessiva-
mente aos meandros das politicas para as artes. E razoavel que assim seja.

Por outro lado, do ponto de vista da gestao, servidores oriundos de ou-
tras areas muitas vezes tém dificuldade em entender/sentir as artes como
objeto das politicas culturais. Os processos de selecao e de capacitacao de
servidores podem possibilitar uma boa compreensao e uma boa pratica
em relacao as dimensoes administrativas e burocraticas que envolvem a
gestao. Todavia, os mesmos processos de selecao e capacitacdo nao conse-
guem garantir sempre uma sensibilidade agucada que permita um olhar
e uma pratica mais condizentes com as especificidades das artes.

Apesar dessas e de outras dificuldades recentemente comecaram a
surgir, em varios lugares e momentos, vozes indicando a necessidade de
uma maior atencao para as politicas que envolvem o campo das artes.

A busca de uma articulacao sensivel que envolva artistas, gestores,
estudiosos e produtores culturais para a elaboracao e implantacao de po-
liticas adequadas a area é uma tarefa coletiva imprescindivel, principal-
mente em um contexto de grandes retrocessos para a criacdo, a imagina-
cdo, aliberdade e a democracia.

Assim, este livro apresenta mais uma contribuicdo para avancar em
um debate que possibilite melhores compreensdes das artes com objeto
de politicas culturais. Simultaneamente, ao ampliar o dialogo e a troca
de experiéncias, esperamos fornecer mais subsidios para boas praticas
politicas na area.

A partir da selecdo dos artigos buscamos conceitualmente dividir
o livro em trés blocos. O primeiro é composto de quatro trabalhos que
possuem uma abordagem mais ampla, sejana 6tica de uma reflexao mais
geral sobre o tema ou de discussoes que, apesar de terem como foco uma
area especifica das artes, possuem um olhar em perspectiva nacional.
O texto “Politicas paraas artes: reflexdes gerais e alguns topicos do deba-
te paulistano” trata do lugar das artes na politica cultural e das politicas
de apoio as artes no Brasil, destacando algumas questdes gerais ineren-

tes a esse debate. Em seguida, analisa o contexto do municipio de Sao
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Paulo, indicando demandas que se atendidas poderiam resultar em uma
politica para as artes mais organica, assim como a necessidade de que
seja considerada a diversidade desse campo e sua representatividade.
“Retratos do mercado de trabalho artistico: musica, atividade e precari-
zacdo” aborda o trabalho artistico, as suas configuracoes e a condicao dos
artistas apresentando importantes indicadores relacionados, entre ou-
tros, a participacao da cultura nas atividades economicas do pais. Trata
deum temaainda poucodebatido e fundamental para que se possa pensar
no desenvolvimento de politicas especificas para as artes. “Organizacio
politicana area da danca: uma analise da participagao social na constru-
cao de politicas publicas de cultura” mostra que a articulacao politica na
areadadancatemum marco divisor importante, pois foia partir de 2003
que se constituiram espacos de participacao social, reconhecendo a re-
presentatividade da danca a partir dos espacos institucionalizados cria-
dos pelas politicas culturais do Ministério da Cultura, particularmente
com a construcao do Sistema Nacional de Cultura. Por outro lado, o tra-
balho enfatiza que foi a organizacao do setor, por meio de reivindicacoes
e suas conquistas na area da danca, especialmente no que se refere a sua
autonomia em relacao a outras areas artisticas, que tornaram significa-
tivos os avancos para efetivos espacos na representacao, dialogo, deli-
beracdo e implementacao de novas politicas em conjunto com o Estado.
O texto “A linguagem literatura nas politicas publicas contemporaneas:
para onde iria quando foi interrompida a Politica Nacional das Artes
(PNA)” traz uma contextualizacdo das politicas publicas de cultura no
Brasil a partir de 2003, destacando a insercao da literatura. Apresenta
ainda um resumo das principais propostas para essa linguagem debati-
das no processo de construcao da PNA, iniciado em 2015 e interrompido
bruscamente com o golpe de 2016.

O segundo bloco de textos se refere a relatos e reflexdes a partir de
experiéncias praticas e mais localizadas territorialmente. O primei-
ro texto desse bloco “De bubuia no custo amazonico: cenas de politicas

para as artes do Brasil” faz uma reflexao sobre o papel central da cultura

POLITICAS PARA AS ARTES - VOLUME 3

29



30

na construcao coletiva de politicas publicas para a Amazonia, particu-
larmente sobre os programas de fomento que buscaram democratizar
incorporando setores da sociedade antes excluidos dos processos de pro-
ducao e difusdo cultural. O In Bust Teatro com Bonecos, com atividade
permanente e constante desde 1996, é um exemplo real das expressoes
artisticas e culturais formadoras que fogem do eixo do sudeste e que re-
vela a importancia do tema singular do custo amazonico como uma al-
ternativa viavel no ambito das politicas de cultura do Brasil. “Nossos
grafites estdo ameacados: novos desafios do direito para a protecao do
patrimonio artistico” ressalta que o grafite surge da subversao do artista
que faz uso das ruas como suporte da arte e que, por essa razao, sua re-
lacao com as leis nunca foi pacifica. O texto busca, a partir do campo do
direito, propor solucoes aos problemas relacionados aos possiveis con-
flitos entre a pratica do grafite e o ordenamento juridico de Curitiba/PR,
identificando lacunas nas leis existentes e, a0 mesmo tempo, propondo
alteracoes nalegislacao local. O texto “Formacao técnica como objeto de
politicas para as artes: Analise das repercussoes de cursos profissionali-
zantes em danca e musica na Bahia” apresenta um panorama historico
do desenvolvimento das politicas culturais e artisticas na Bahia, ressal-
tando o processo de formacao técnica na area de danca e musica. Busca
evidenciar as dificuldades de se tratar a formacao técnica em artes como
objeto de politicas publicas, afirmando que o binomio cultura-educacao
ainda é pouco valorizado na Bahia e no restante do pais em termos insti-
tucionais. “Trés movimentos da danca cénica no estado do Ceara: tempo
e resisténcia por uma organizacao politica” analisa as politicas culturais
cearenses durante os “governos das mudancas” e o impacto da criacao
do Instituto Dragao do Mar nos anos 1990. Destaca o processo de arti-
culacdo e mobilizacao da classe artistica em favor da construcao de uma
politica cultural para a danca no estado, que ganha forca, nesse periodo,
apartir darealizacdo da I Bienal de Danca do Ceara.

O terceiro bloco é composto de artigos que buscam refletir sobre as

politicas para as artes no contexto da cooperacao internacional. O tex-
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to “Brasil e Franca: do acordo cinematografico de 1969 ao audiovisual
de 2017” examina a questao dos acordos de producao, particularmente
do contexto da assinatura do primeiro acordo oficial de coproducao ci-
nematografica entre Brasil e Franca, em 1969, e os seus desdobramen-
tos. Em seguida, decompoée o texto do acordo que foi ratificado em 2010,
avaliando o ambiente politico-cinematografico que resultou nesse novo
documento, quais as expectativas das autoridades cinematograficas
para essa nova regulamentacao, as modificacoes acordadas, bem como
a abrangéncia do novo acordo audiovisual que devera entrar em vigor
nos proximos anos, abarcando agora nao apenas a obra cinematografica,
mas também a do audiovisual. Com ele a esperanca é de que o nimero de
filmes coproduzidos pelos dois paises cresca nas proximas décadas, visto
que aabrangéncia do escopo de producao e difusao se ampliou. Fechando
o bloco e o livro, o trabalho “A dramaturgia como parte de estratégia da
politica externa brasileira no periodo recente (2011-2016)” analisa a in-
sercao institucional das artes cénicas na perspectiva de ampliar a coo-
peracao internacional e na divulgacao da cultura brasileira, entre 2011 e
2016. Defende que o governo federal deve proporcionar politicas publi-
cas setoriais continuas que aumentem o intercambio internacional em
relacao a dramaturgia brasileira, pois os resultados obtidos no periodo
estudado foram positivos e podem ser potencializados.

Gostariamos de ressaltar a importancia da iniciativa do Ministério
da Cultura (MinC)/Fundacao Casa de Rui Barbosa (FCRB) e da
Universidade Federal da Bahia (UFBA)/CULT em estabelecer como uma
das prioridades para a primeira etapa da Colecao Cultura e Pensamento
aedicao de um livro especifico sobre politica para as artes. Agradecemos
essas instituicoes pelo convite para a organizacao do livro.

Por fim, um agradecimento muito especial aos autores que enviaram
artigos. Tanto os autores dos dez textos aqui publicados, como aqueles
cujos textos nao puderam ser publicados nesse momento. Foi uma expe-
riéncia enriquecedora ter acesso a uma gama tao rica e diversificada de

informacoes e reflexoes sobre politicas para as artes no pais. A varieda-
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de das areas das artes abordadas, a origem dos autores e os lugares onde
foram desenvolvidas as experiéncias relatadas indicam o grande esforco
coletivo em nivel nacional para qualificar o debate sobre as politicas para

as artes no Brasil.
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Politicas para as artes: reflexoes gerais
e alguns topicos do debate paulistano!

Maria Carolina Vasconcelos Oliveira

INTRODUCAO

Desde aproximadamente meados dos anos 1980 no contexto internacio-
nal, e desde o inicio dos anos 2000 no contexto brasileiro, nota-se uma
mudanca gradativa no foco da agenda das politicas culturais, que ocorre
no sentido de uma ampliacao do escopo do conceito de cultura que é ob-
jeto de tais politicas. Extremamente necessaria, essa revisao caminhou
para uma diversificacdo dos assuntos elegiveis para serem objetos da
acao publica na area cultural, e possibilitou que um conjunto mais am-
plo de praticas e modos de vida “comuns”, no sentido de partilhados por
um dado grupo social, também passassem a ser interesse da agenda de
politicas publicas.>

Nao é o caso aqui de aprofundar essa discussao, mas de destacar que,

por conta dessa necessaria ampliacao, grande parte dos estudos sobre po-

1 Umaversdo deste texto integra a publicacdo resultante do VIII Seminario Internacional de
Politicas Culturais da Fundagdo Casa de Rui Barbosa, de 2017.

2 Para mais informacoes sobre esse tema, ver um balanco da bibliografia feito pela propria
autora em Vasconcelos-Oliveira (2016a); como também Botelho (2001) e Durand (2001).
Parauma discussao de como essa mudanca impacta na politica cultural brasileira, ver Silva
(2007), Calabre (2014) e Rubim (2007).
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liticas culturais nas ultimas duas décadas, tanto em nivel internacional
como no Brasil, tém se voltado principalmente as acoes e politicas rela-
cionadas a cultura em sua dimensao antropologica. No entanto, a produ-
cao artistica mais institucionalizada, ou seja, aquela porcao da producao
cultural que é realizada por uma classe especializada e socialmente orga-
nizada de produtores, nunca deixou de ser objeto das agendas politicas; e
sobretudo, nunca deixou de responder por uma parte consideravel dos or-
camentos publicos destinados a cultura - em parte, por pressoes advindas
das proprias classes artisticas, que ja sao organizadas ha muitas décadas.
Torna-se necessario, nesse contexto, um aprofundamento nos estudos vol-
tados a compreensao das tendéncias e discussoes mais atuais relaciona-

das as politicas de apoio as artes.®

3 Apesar de esse assunto nio ser o objetivo especifico deste texto, vale mencionar brevemente
que o apoio as artes foi objeto de discussoes recentes dentro do proprio Ministério da Cultu-
rabrasileiro (MinC), no &mbito da construcgio da Politica Nacional de Artes (PNA). Tendo
reconhecido que, desde 2002 (no inicio do primeiro governo Lula), o trabalho do MinC evo-
luiu no sentido de: 1) retomar a importancia do Estado como agente formulador da politica
cultural e 2) levar para a agenda a cultura em sua dimensdo antropologica, o proprio cor-
po do Ministério reconhece, a partir de 2015, que seria hora de repensar e reestruturar as
acoes direcionadas mais especificamente a producao artistica (BRASIL, 2016), e com isso
inicia-se o processo de formulacdo da PNA. A politica se propunha como uma a¢io estru-
turante, com diretrizes amplas e de longo prazo para diversos segmentos artisticos, e que
visava também potencializar as a¢oes da principal instituicdo de apoio as artes do pais, a
Funarte (Fundacdo Nacional das Artes, criada em 1975). O processo de formulacdo e imple-
mentacdo da PNA, no entanto, aparentemente encontra-se suspenso desde o momento do
questionavel afastamento da presidente que havia sido legitimamente eleita, e da também
inadmissivel tentativa de desmonte das estruturas institucionais de cultura que se sucedeu.
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O LUGAR DAS ARTES NA POLITICA CULTURAL: ALGUMAS
QUESTOES GERAIS QUE ESTRUTURAM O DEBATE

Apesar de nao ser a opcao, neste artigo, historicizar detalnadamente a
evolucao do tema das politicas de apoio as artes, vale situar que, ainda
que as politicas culturais da forma como conhecemos hoje s6 tenham
sido organizadas apos o final da II Guerra Mundial, as relacoes entre as
esferas da politica e da producao artistica ja se dao ha muitos séculos, es-
pecialmente nos paises europeus. Como é amplamente conhecido, des-
de pelo menos Renascimento, as aristocracias, movidas por paixoes e/ou
por interesses politicos, financiavam parte consideravel do que conhece-
mos, nos dias de hoje, como a “arte” de cada época - e consequentemen-
te eram, em parte, responsaveis pela legitimacao do que ficaria ou nao
consagrado. No século XIX, a passagem para as formas mais modernas
de Estado, somada aos processos de autonomizacao que ocorreram den-
tro das proprias esferas artisticas (ver Bourdieu, 2002 [1992]; Heinich,
2005), e somadas ainda ao surgimento das manifestacoes culturais ditas
“industriais”, fez emergir uma questao que permanece viva até os dias
atuais: como garantir vida as formas de arte que nao se resolvem no mer-
cado? Sem o mecenato em sua forma mais classica, quem seria responsa-
vel por financiar a produgao que deveria ser considerada “arte ptublica”?

No nivel das politicas nacionais, a discussao em torno de acoes pu-
blicas para apoiar a producao artistica esteve no centro da agenda po-
litica de varios paises ja na primeira metade do século XX - institui-
coes importantes como o Arts Council britanico, por exemplo, foram
criadas ainda na década de 1940. No cenario francés, a proposta de
criacdo de um Ministério para as Artes ganhou o debate publico, prin-
cipalmente nos anos 1950, antes da criacao do que viria a ser Ministério
dos Assuntos Culturais em 1959 - nesse debate, figuravam acusacoes
dramaticas como a de que III Republica (1870-1940) teria deixado que
artistas como Verlaine e Gauguin “morressem na miséria”. (PICON,
1960, apud GENTIL; POIRRIER, 2012) Quando foi criado o Ministério

dos Assuntos Culturais, a preocupacao com o fomento as artes estava no
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centro da agenda, embasada numa grande oposicao, que sobrevive até
os dias atuais, entre o que seriam as formas culturais “de mercado”, que
ganhavam cada vez mais espaco, principalmente apos a difusdo da te-
levisao, e formas culturais que mereceriam o estatuto de “arte publica”,
as vezes também referidos como uma arte “de qualidade”, que precisaria
ser financiada de outra maneira que nao o “mercado”.

Nas décadas seguintes, os paradigmas politicos que orientaram a
acao cultural publica nos anos 1960 foram bastante problematizados,
principalmente porque tendiam a uma restricao da cultura a um con-
junto de praticas e objetos mais legitimados - basicamente limitado as
Belas Artes e ao patrimonio classico. Como mencionado anteriormente,
desde aproximadamente meados dos anos 1980, no contexto internacio-
nal, nota-se uma ampliacao do escopo do conceito de cultura que é objeto
de tais politicas.* A despeito das necessarias revisoes de paradigma da
politica cultural ocorridas nas ultimas décadas, a “classica” questao da
promocao das artes e do desenvolvimento das linguagens artisticas que
nao se resolvem no mercado ainda seguiram ocupando um lugar central
nas agendas e orcamentos de politica cultural no mundo todo.

Hoje, no contexto historico do século XXI, principalmente em gran-
des ambientes urbanos, muitos segmentos artisticos ja possuem logicas
de funcionamento proprias, ja se organizam como mercados especificos
- nao no sentido metaforico que o debates dos anos 1950 e 1960 utiliza-
vam para se referir a industria cultural, mas no sentido sociolégico do
termo “mercado’- , ja tém consolidados seus grupos oficiais de produ-
tores, ja possuem seus mecanismos de formacao de novos produtores, ja
se dividem em subssetores ou cenas especificas, ja tém consolidadas ins-
tituicoes representativas, entre outras caracteristicas que sugerem um

avanco nos processos de autonomizacao. Nesses contextos, a formulacao

4 Essa ampliacdo do escopo da cultura que é objeto das politicas culturais também aparece
associada, na literatura (COULANGEON, 2005; DONNAT, 2011; BOTELHO, 2001) a uma
mudanca no modelo mais tipico de acdo cultural conduzida pelo Estado - a passagem do
paradigma da democratizacao da cultura ao paradigma da democracia cultural.
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de politicas e acoes que se propdem a apoiar o desenvolvimento das artes
também se torna tarefa mais complexa: é preciso conhecer e levar em
consideracao uma série de caracteristicas especificas de cada segmento
artistico, bem como as necessidades envolvidas nas etapas diferentes da
producao de um bem artistico — por exemplo: na concepcao, na produ-
cdo, na circulacdo e na fruicao.

O sociologo Pierre Menger (1994, 2001), buscando compreender as
caracteristicas dos contextos de producao artistica hoje, especialmente
no que diz respeito a organizacao do trabalho, destaca, por exemplo, que
esses regimes de producao tém como caracteristicas uma concentracao
com tendéncias monopolisticas, uma vez que os trabalhadores nao sao
plenamente substituiveis - pois a criacdo de valor é justamente baseada
em nome e reputacdo —, associada ao excesso de oferta — que é bastante
tipico em contextos urbanos mais diversificados -; o que torna tais con-
textos extremamente competitivos. Pela propria natureza da producao,
os trabalhadores artisticos tém ainda que lidar com a contingéncia, ja
que o trabalho tende a se organizar em torno da execucao de uma obra,
que, em algum momento, termina. Segundo o autor, do carater ciclico
do trabalho derivam duas caracteristicas inerentes ao trabalho em artes:
o risco de ficar sem trabalho e a consequente tendéncia ao transito por
diversas funcoes (nao raro, os artistas se alternam entre varias tarefas,
como realizacao, producao e docéncia, o que aumenta sua chance de se
manter trabalhando por mais tempo). Essas caracteristicas certamente
precisam ser compreendidas e levadas em consideracao quando se tem
como objetivo desenvolver uma politica de apoio as artes nos dias atuais.

Ainda considerando questoes gerais que estruturam a discussao so-
bre o lugar da arte na agenda das politicas culturais hoje, vale destacar
ainda a centralidade do debate acerca dos investimentos na producao ar-
tistica realizados via mecanismos de incentivo fiscal. A meu ver, trata-se
da forma mais ilustrativa pela qual a grande oposicao entre formas de
mercado/industria cultural e arte pura ainda vem operando nos dias de

hoje. Nao convém aprofundar este topico aqui, mas o enorme peso que
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os mecanismos de isencao fiscal possuem no orcamento da cultura no
Brasil, e principalmente as deficiéncias do nosso modelo - que geram
concentracdo de recursos em poucas regioes e em poucas empresas fi-
nanciadoras, delegacao de grande parte da decisao sobre o investimen-
to para as empresas financiadoras e dificuldade de producoes menores
e menos comerciais/midiaticas conseguirem acessar os recursos —, sao
também razoes que justificam um aprofundamento dos estudos acer-
ca de formas possiveis de apoio as artes, principalmente realizadas via
investimento direto dos governos (para uma maior discussao sobre os
problemas do incentivo fiscal, ver BOTELHO, 2001; CALABRE, 2005;
BOLANO et al., 2012).

Por fim, um outro topico polémico que exerce uma influéncia relati-
vamente geral no tema das politicas de apoio as artes diz respeito a uma
disputa de carater simbolico que opera entre sociedade de forma geral e
produtores artisticos, e muitas vezes também entre governos e produto-
res artisticos. Disputa esta que, em momentos de acirramento de posi-
coes politicas como o que vivenciamos hoje no Brasil, costuma vir a tona
de maneira bastante dramatica. Um efeito colateral dos processos de
autonomizacao das esferas de producao artistica - como nos mostram
autores como Bourdieu (2002 [1992]) e Heinich (2005) - é a consolida-
cao darepresentacao Romantica do artista como “génio” (muito mais do
que como “trabalhador”), ou como um sujeito que, de tao tnico e dife-
renciado dos individuos ditos comuns, seria capaz de acessar estados de
inspiracdo quase misticos que supostamente possibilitariam a criagao.
Essa representacao afasta a producao artistica da ideia de “trabalho” e
a desenha como algo relacionado a um suposto estado de espirito, algo
que opera nos imaginarios até os dias de hoje e que traz uma série de pro-
blemas que dificultam a compreensao real dos mecanismos e relacoes
sociais envolvidos na producao artistica. Essa representacdo Romantica
(tipica do periodo Romantico) dos produtores de arte, como também
mostram os atores citados, foi um dos pilares centrais da afirmacao dos

campos artisticos como esferas de producdo autonomas: a separacao
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desses campos em relacao as demais esferas da vida social construiu-se,
em parte, por meio de uma outra separacao, entre seus agentes produto-
res e os demais individuos que compoem a sociedade. Isso, de um lado,
fortaleceu esses campos e permitiu a construcao do que hoje entende-
mos como arte, bem como de todo um mercado (a0 menos no sentido
sociologico do termo) em torno da produgao artistica, o que é um ponto
positivo. De outro lado, colaborou também para um afastamento quase
insuperavel — que muitas vezes assume o tom de negacao/oposicao - en-
tre o artista e o “cidadao comum”, o que, no momento em que a arte passa
a ser assunto da politica publica em suas formas mais modernas, costu-
ma gerar bastante tensdo e questionamento.

Questionamentos vindos tanto da sociedade como um todo como da
propria classe politica, como, por exemplo, o de que o governo nao deve
financiar a producao artistica pois ela é “elitizada demais”; ou de que
esse investimento publico “s6 traz beneficios a um grupo pequeno de
pessoas”; ou ainda acusacoes do tipo “os artistas nao trabalham” ou “que-
rem viver as custas do Estado”. Apesar de certamente terem a ver com
uma disputa muito concreta em torno do orcamento publico - ja que,
num contexto de recursos escassos, investir em artes significa deixar de
investir em outros assuntos —, a meu ver tais questionamentos também
se constituem como resultado daquela cisdo simbolica que opera entre
a representacao do artista e a do cidadao comum, ou a do trabalhador.
Essas disputas, apesar de parecerem uma peculiaridade do nosso con-
texto, sao algo bastante comum, principalmente em momentos politicos
que tém correntes liberais ocupando a posicao de governo vigente. Toby
Miller (2000) mostra, por exemplo, como nos Estados Unidos o argu-
mento de que o Estado nao deveria gastar recursos com a producao ar-
tistica operou em momentos em que o congresso americano sustentava
bandeiras economicas liberais mas posicoes conservadoras no que diz
respeito a direitos sociais e culturais (normalmente momentos de maio-
ria do partido Republicano). Em mais de uma ocasiao, nesses contextos,

o National Endowment for the Arts (NEA) foi ameacado e o argumento
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utilizado era justamente o de que a arte é uma producao “elitista”, feita
por e para uma porcao muito pequena da populacao, separada da repre-
sentacao de cidadao comum.

Obviamente tais acusacoes nao tinham o intuito de solucionar o pro-
blema real do baixo acesso da populacao a algumas formas artisticas - o
que s6 poderia acontecer por meio de politicas de formacao especificas,
ou seja, por meio de um aumento da verba publica destinada ao assunto
cultura, e nao por sua diminuicao -, mas muito mais o intuito de prio-
rizar recursos publicos para outras areas nao relacionadas a ideia mais
amplade direitos sociais e, segundo Miller (2000), também de enfraque-
cer as comunidades artisticas, em sua maioria, mais alinhadas a valores
mais progressistas e associadas ao que seriam os inimigos politicos dos
grupos mais conservadores. O autor relembra, por exemplo, como nos
anos 1970 emergiu uma onda de pensamento antiesquerda, fundada por
uma nova ondadadireita Republicana, que moralmente se colocava con-
tra os movimentos sociais, como o feminismo, e que também assumia
uma postura “antiarte”, ja que a agenda da cultura estava simbolicamen-
te associada a esquerda - algo bastante semelhante ao que vivenciamos
hoje no Brasil, vale notar. Ele também relembra Ronald Reagan, cuja
corrente no partido Republicano era conhecida por se opor as diretri-
zes da Unesco, que ao se eleger em 1981 propos uma votacdo para cortar
50% do orcamento do NEA. Como se pode notar, trata-se de uma velha
estratégia que continua operando em diferentes épocas e contextos - ver
também Besch e Minson, 2000, sobre como essas disputas também figu-
raram no contexto australiano.

Sem sombra de duvidas, a questao do acesso as formas mais institu-
cionalizadas de producao artistica € um problema que deve ser objeto de
politicas publicas, mas ele certamente nao se resolvera pela via da mao
invisivel: ao contrario, sua solucao passa por mais e ndo menos investi-

mentos publicos em cultura e educacao.
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POSSIVEIS DIMENSOES DE ACAO E QUESTOES ATUAIS
OBSERVADAS NA CIDADE DE SAO PAULO

Tendo trazido até aqui alguns aspectos mais estruturais e gerais da dis-
cussao sobre a producao artistica e seu financiamento pelo Estado, opto
agora por trazer alguns fatos e debates que estdo na agenda da discus-
sao em torno do apoio as artes no cenario paulistano dos tltimos cinco
anos, com o intuito de colaborar para uma reflexao relacionada mais aos
formatos que podem assumir as politicas relacionadas a esse tema. In-
felizmente, ndo conseguirei, no espaco deste texto, dar conta de abordar
a mudanca, ocorrida entre 2016 e 2017, no que diz respeito a dimensao
Politica (politics) da agenda de politicas publicas (policies) municipais.
Contento-me apenas em mencionar uma onda crescente de tensoes
ocorridas no mundo da cultura desde o inicio de 2017 na cidade de Sao
Paulo, relacionadas a troca de gestao do governo municipal - a derrota,
nas eleicoes, do prefeito Fernando Haddad (PT), que governou até 2016,
para o atual prefeito Joao Doria (PSDB), que se elegeu com um discurso
de “eficiéncia”, “enxugamento” de gastos, principalmente de direitos so-
ciais, e aposta em privatizacoes de diversos tipos.

Anovagestdo, janoiniciodo anode 2017, anunciou um congelamento
de 43,5% das verbas que estavam previstas para a pasta da cultura. No de-
correr do ano, no ambito da Secretaria Municipal de Cultura (SMC), foi
se consolidando uma mudanca bastante clara nas concepcoes de poli-
ticas culturais e, a meu ver, sobretudo na forma de desenha-las - que,
no momento anterior, era muito mais pautada pela participacao social,
confiando em instrumentos como conferéncias, audiéncias publicas e
esferas de dialogo mais sistematicas entre a SMC e os agentes culturais
da sociedade civil. Essas mudancas tém desencadeado uma série de con-
flitos entre os movimentos culturais das mais diversas areas, incluindo

também os segmentos artisticos,’ e a atual gestao da SMC, cujo apice foi

5 Destaca-se a Frente Unicada Cultura, composta por diferentes movimentos e associacoes de
realizadores culturais da cidade, que se organizou a principio em torno da pauta do descon-
gelamento da verba destinada a cultura, mas depois foi se envolvendo em outras agendas.
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uma ocupacao da Secretaria pelos movimentos culturais reivindicando
asaida do atual secretario - tais conflitos mereceriam um detalhamento
maior do que o que cabe aqui, mas é importante ao menos situa-los como
panorama geral.

Para a elaboracao das reflexoes apresentadas a seguir, utilizei mate-
rial empirico sistematizado acerca de alguns encontros e esferas de deba-
te sobre arte e politicas culturais ocorridos na cidade nos tltimos anos.®
Sao eles: a) discussoes e propostas oriundas da III Conferéncia Municipal
de Cultura de Sao Paulo, realizada em 2013,” especialmente as discussoes
concentradas nos grupos de trabalho do Eixo 2 (relacionado a cultura
em sua dimensao simbdlica e que concentrou os debates sobre produ-
cao artistica); b) ciclos de debate #existedialogoemSP (ocorridos com os
segmentos artisticos no municipio a partir da Conferéncia, em 2013°%);
c) plenarias e audiéncias tematicas de alguns segmentos culturais reali-
zadas durante o processo de elaboracao do Plano Municipal de Cultura
em 2016,° bem como algumas outras instancias de discussao e debates
publicos ocorridos ja no ano de 2017, que mencionarei pontualmente. O
objetivo aqui nao é realizar uma analise aprofundada do que vem sendo
discutido em cada uma dessas instancias ou por cada segmento artistico,
mas sim tentar destacar, a partir de falas e discussoes conduzidas entre os
produtores culturais e os agentes de governo, algumas dinamicas e ques-
tO0es mais transversais que vém permeando o debate sobre as politicas de

apoio as artes na cidade.

6 Venho acompanhando as instancias de discussio relacionadas as politicas de apoio as artes
nos ultimos anos tanto como pesquisadora quanto como realizadora na area de Artes Céni-
cas, e por conta disso as esferas de interacdo observadas aqui se concentram mais nessa area.

7 Da qual fui relatora (no eixo 2, que discutia a cultura como produgéo simbdlica, e em que
a maior parte das discussoes sobre linguagens artisticas ficou concentrada) e coautora da
publicacdo resultante (ver Do VAL et al., 2014,).

8 Foram acompanhados os encontros #existedialogoemSP com os segmentos do Teatro, Circo,
Danca e Hip Hop.

9 Foram acompanhadas as audiéncias tematicas de Danca, Circo e Hip Hop.
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Cabe ainda mencionar que todas essas esferas de discussao observa-
das consistiram em encontros publicos, abertos a participacao de qual-
quer cidadao, em que as comunidades especializadas dos segmentos de
producdo artistica em questdo - os diferentes tipos de realizadores -,
bem como eventuais outros interessados, discutiram e colocaram-se em
interlocucao com agentes governamentais, apresentando percepcoes,
pontos de vistas e demandas sobre suas esferas de trabalho e discutindo
com esses agentes possiveis diretrizes para as politicas publicas. Essas
instancias publicas de interlocucao sistematica com o Estado, que po-
demos caracterizar como instdncias participativas, sdo instrumentos
centrais para a elaboracao de politicas publicas mais efetivas, e ainda
mais importantes para as politicas de cultura, ja que a atuacao do Estado
nessa area é mais focada no apoio a projetos, o que ocorre por meio da
transferéncia de recursos - que sao conduzidos e executados, de fato, pe-
las maos da sociedade civil.

Nesse sentido, é bastante preocupante o fato de a nova gestao munici-
pal estar optando por construir as politicas culturais da cidade num mo-
delo que é muito mais centralizado (“de cima parabaixo”), abandonando
os mecanismos de ampla participacao publica e de dialogo sistematico
com os realizadores culturais - mecanismos estes que, vale destacar, nao
devem ser confundidos com encontros restritos e realizados a portas
fechadas entre os gestores publicos e um grupo pequeno de individuos
ditos “representantes” das comunidades culturais (normalmente indi-
viduos que apoiam a gestao em questdo); nem tampouco devem ser con-
fundidos com “escutas” pontuais que tém fim em si mesmas, ja que as
questoes trazidas pelos participantes nao reverberam na etapa seguinte
de desenho das a¢oes e politicas. Nem mesmo a Conferéncia Municipal
de Cultura, a mais institucionalizada das instancias participativas da
area de cultura do municipio, tem perspectiva de ser realizada no curto
prazo - a atividade deveria ocorrer neste ano de 2017, segundo o Plano
Municipal de Cultura. Nesse sentido, cabe lembrar trecho do documen-
to resultante da MONDIACULT, a Conferéncia Mundial de Politicas
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Culturais realizada pela Unesco no México em 1982, que diz que “demo-
cracia cultural supde a mais ampla participacao do individuo e da socie-
dade” nao so6 no processo de criacao de bens culturais mas também “na
tomada de decisOes que concernem a vida cultural”, e que afirma que é
preciso garantir a participacao também no plano administrativo, “para
assegurar que as instituicoes responsaveis conhecam as necessidades e
preferéncias da sociedade em matéria de cultura”. (UNESCO, 1982)

A partir das percepcoes e discussoes identificadas nas instancias
participativas observadas, destaco 2 eixos de reflexdo importantes, cujos
conteudos podem informar as etapas de formulacido e implementacao de
politicas para as artes. Eles estdo relacionados: 1) a complexidade das
etapas de producao artistica e as necessidades especificas de cada uma
delas; e 2) a diversidade interna dos grupos de produtores e a questao da
representatividade. Um terceiro topico muito importante seria a discus-
sao sobre os modos de selecao de projetos e realizadores a serem apoia-
dos pelas iniciativas publicas, por exemplo, os editais, mas nao haveria
espaco para abrir essa discussao neste artigo — desenvolvo algumas con-
sideracoes sobre esse topico em Vasconcelos-Oliveira (2016b).

COMPLEXIDADE DE CADA ETAPA DA PRODUCAO
E NECESSIDADE DE DIVERSIFICACAO DOS
INSTRUMENTOS DE ACAO

Como ja foi mencionado, em contextos em que os cenarios de producao
cultural sdo maiores e mais diversificados, as questoes e demandas rela-
cionadas a essa producdo também tendem a ser complexas e diferencia-
das. Cada etapa da producao - e podemos considerar, como parametro
geral, as etapas previstas pela Unesco (2009) para o ciclo de produgao
cultural, que compreendem: criacao, producao, disseminacao/circula-
cao e exibicao/recepcao/consumo -, costuma ter seus proprios padroes
de organizacao social e modos de funcionamento, bem como suas difi-

culdades, barreiras e codigos a serem dominados.
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Uma politica de apoio as artes precisaria ter em mente uma concep-
cao ampla da “producao artistica”, como um universo diferenciado de
relacdes sociais e modos de funcionamento que envolvem uma multipli-
cidade de questoes e problemas. No discurso de alguns gestores publicos
da area da cultura - especialmente entre aqueles que desconhecem tais
dinamicas de producao e estao ocupando cargos por acordos politicos ou
qualquer outro motivo que nao o conhecimento do tema - algo que é re-
lativamente comum, especialmente em municipios menores -, é recor-
rente a compreensao equivocada de que os grupos de produtores artisti-
cos simplesmente reivindicam “mais dinheiro”, e especificamente “mais
dinheiro para a producao de novas obras”. Nesses casos, muitas vezes o
dialogo entre as comunidades de producao artistica os gestores se esta-
belece a partir de pelo menos dois pressupostos errados. O primeiro, o de
que a ampla e complexa ideia de “producao artistica” resume-se a uma
sucessao de criacdo de novas obras - espetaculos, filmes, discos, entre
outros tipos — uma visao que reduz todos os processos sociais que ocor-
rem nos “mundos” de producao da arte - para usar o termo do sociologo
Howard Becker - ao que deveriam ser seus produtos finais.

O segundo pressuposto equivocado, uma espécie de narrativa do fa-
vor: como se 0s agentes estatais, por benevoléncia, apreco pessoal as ar-
tes ou qualquer justificativa desse tipo, estivessem “fazendo um favor”
aos produtores quando concedem mais recursos para financiar produ-
coes especificas. Normalmente, esse pensamento também vem acompa-
nhado da ideia de contrapartidas, ou “coisas que os realizadores artisti-
cos devem devolver” a sociedade - tratada, via de regra, como um todo
indiferenciado de nao-artistas- também seguindo um pouco a narrativa
do favor/benevoléncia. Trata-se de uma concepcao bastante ultrapas-
sada e reducionista dos potenciais beneficios que a producao artistica
pode desencadear na sociedade, assim como bastante desinformada das
questoes reais que estdo presentes na dinamica da producao artistica.
Trata-se de uma visao, a meu ver, que ainda tem relacao com a antiga

representacdao Romantica do artista como um génio ou um individuo
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completamente diferente do resto da sociedade, que precisa ser ajuda-
do pelo governo - seja o modelo classico do mecenato ou as formas mais
modernas de Estado- em parte como demonstracao de sensibilidade ou
erudicao daqueles que ocupam os cargos de poder e que, em troca, “nos
presenteia” com produtos de sua inspiracao e criatividade.

E claro que a disponibilizacio de verbas ptblicas para a realizacéo de
obras artisticas (normalmente por selecao de projetos via editais) é ne-
cessaria e, como modelo de acao politica, representa em si um avanco em
relacdo ao que seria a “politica de eventos” — modelo de acdo que ainda é
bastante tipico em alguns contextos locais, em que a gestao publicareduz
o “fazer politica cultural” a realizacao e a difusao de eventos culturais,
normalmente artisticos. A inadequacao dessa visao ja é algo amplamen-
te conhecido, e manifestacoes contrarias a reducao da politica cultural a
“politica de eventos” podem ser encontradas no debate nacional desde
meados dos anos 1970, como registra Isaura Botelho em seu livro sobre a
criacdo da Funarte e a definicdo de suas diretrizes. (BOTELHO, 2001a)

No entanto, como mostram as discussoes observadas, da mesma
forma que os realizadores artisticos necessitam de recursos financei-
ros destinados a viabilizar obras especificas - momentos pontuais de
sua existéncia como produtores —, eles também precisam garantir sua
subsisténcia em momentos de aprofundamento de pesquisas e estudos,
que nao necessariamente precisam resultar em produtos do tipo: “novo
espetaculo”, “novo disco” ou “novo filme”, assim como precisam de es-
feras de formacao e trocas de conhecimento de diversos tipos, assim
como precisam de apoio para circular obras e pesquisas que nao sao no-
vas (e nem por isso precisam ser abandonadas), de apoio para projetos
artistico-pedagogicos, entre outras demandas. Ou seja, na maioria dos
casos, a demanda por “dinheiro para producao de novas obras” nao é o
unico gargalo para o desenvolvimento da linguagem em questao.

Durand (2001), assim como outros autores, menciona que uma verda-
deira “politica” cultural nao deveria se resumir a um conjunto de acoes

pontuais e desarticuladas, mas deveria ser organica — ser composta por

COLEGCAO CULTURA E PENSAMENTO



acoes e programas orientados por diretrizes gerais. Se isso vale para a po-
litica cultural em sentido amplo, vale também para as politicas de artes
em sentido especifico: elas precisam ser pensadas de forma integral, com
acoes que respondam aos diferentes problemas encontrados no ciclo de
producao das obras, o que pressupoe conhecer bem, e de forma bem obje-
tiva, as questoes envolvidas em cada segmento de producado ou linguagem.

Considerando o material empirico observado, a demanda por poli-
ticas mais organicas para os diferentes segmentos artisticos — algo que
poderia ser pensado como politicas setoriais para o desenvolvimento
especifico dos diferentes segmentos de producao artistica - foi identi-
ficada em diversas instancias de participacdo. Quando nao mencionada
diretamente, ela apareceu na forma de mencao a diversas outras linhas
de acdo que deveriam ser pensadas pela gestdo municipal para além do
fomento direto as novas producdes artisticas. Listo pelo menos seis de-
mandas que foram mencionadas pelos realizadores artisticos nos encon-
tros acompanhados, e que podem resultar em linhas que poderiam com-
por uma politica de apoio as artes mais organica. Vale notar que algumas
delas nem sequer exigiriam solucoes na forma “dinheiro transferido aos
realizadores”, mas poderiam ser solucionadas, ou a0 menos amenizadas,
com direcionamento de programacoes e curadorias, adaptacao e conces-

sao de espacos publicos, entre outras acoes possiveis.'°

a) Financiamento a producéo de obras artisticas especificas
ou de etapas dessa producdo: necessidade de acoes que finan-
ciem especificamente a criacao e/ou a producéo de trabalhos
artisticos, ou de etapas desses trabalhos (por exemplo, na
area do cinema, ha editais para financiar s6 a etapa de desen-
volvimento de roteiro, ou s6 a etapa de finalizacdo do filme).
Exemplos de acdes: Programas e editais do Nucleo de Fo-
mento as Linguagens Artisticas da Secretaria Municipal de
Cultura de Sao Paulo, editais do Programa de Acdo Cultural

10 Uma versdo mais detalhada dessas diferentes questoes (que resultam em diferentes moda-
lidades de acdo) encontra-se em Vasconcelos-Oliveira (2016b).
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(PROAC) da Secretaria de Cultura do Estado de Sao Paulo, ou
prémios como Klauss Vianna, Myriam Muniz, Carequinha
ou Proculturada Funarte no nivel nacional. Exemplos em que
o Estado subsidia direta e sistematicamente alguns grupos de
producdo artistica: SP Companhia de Danca ou a Orquestra
Sinfonica (Estado de Sao Paulo).

b) Financiamento a pesquisa artistica e a atividades de base
dos realizadores: necessidade de a¢Ges que financiem a ma-
nutencao das atividades basicas do realizador ou grupo em
questao, como sua pesquisa e seu trabalho mais rotineiro,
sem que isso necessariamente precise resultar numa nova
obra ou em algo que tenha um formato de exibicao ao publico.
Exemplos de acdes: leis municipais de Fomento ao Teatro e &
Danca; Programa Cultura Viva, no nivel federal.

¢) Apoio a difusdo/circulacio/exibicdo de obras: necessidade
de acoes que apoiem a difusio, exibicdo ou circulacio de tra-
balhos ja prontos (tendo em vista que as etapas de producao
e de circulacdo envolvem custos e necessidades diferentes e
que trabalhos como os de artes cénicas nédo se esgotam apoés
terem realizado sua primeira temporada de exibicao). Neces-
sidade de estimular a criacdo de um mercado para realiza-
dores e obras, que os permita sair do imperativo de “sempre
estar desenvolvendo um produto novo para colocar em circu-
lacao”, o que muitas vezes se contrapde ao objetivo de desen-
volvimento da linguagem artistica em questdo. Exemplos de
acoes: editais especificos do PROAC Secretaria da Cultura do
Estado de Sao Paulo (exemplo, para circulacdo de trabalhos
de danca); ou sublinhas especificas de editais municipais ou
federais destinados ao apoio a linguagens. Ou ainda, progra-
mas de compra direta de obras/trabalhos pelo Estado ou por
entidades a ele vinculadas, por exemplo, programas como
Circuito Cultural Paulista (estadual), Virada Cultural (muni-
cipal), Circuito Municipal SP Cultura, ou compra de progra-
macoes para equipamentos como teatros e centros culturais
publicos, ou realizacao de festivais. A ampliacdo do circuito
de difuséo de produtos culturais possibilita que os realizado-
res continuem trabalhando enquanto estao em periodos de
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intervalo de novas criacdes/pesquisas (ou mesmo enquanto
estdo realizando essas etapas de criacdo/pesquisa de outros
trabalhos).

d) Apoio a espagos/instituicoes publicas ou independentes
que promovam criacdo, difusdo ou formacao artistica: neces-
sidade de acoes destinadas a ampliar e qualificar os espacos
e instituicdes culturais publicos e conduzidos pela sociedade
civil que desenvolvam producéo, criacdo, difusdo ou forma-
cdo artistica de forma continuada. O apoio a tais espacos/
instituicGes fortalece a ideia de consolidar um circuito para
realizadores e obras. Exemplos de acdes: espacos mantidos
pelo Estado e diretamente ligados a linguagens artisticas es-
pecificas, como o Centro de Referéncia a Danca ou a Casa de
Cultura do Hip Hop, em nivel municipal; edital PROAC Ter-
ritorio das Artes (destinado a fomentar atividades de espacos
culturais independentes/privados) da Secretaria de Cultura
do Estado de Sao Paulo; algumas linhas dos programas muni-
cipais de Fomentos que permitem manutencao de espacgos; ou
o proprio Programa Cultura Viva, no nivel federal. Outra pos-
sibilidade de acao seria fortalecer programacoes de criagéo,
difusdo e formacdo artistica dentro centros ou espacos cultu-
rais financiados diretamente pelo Estado, como, no nivel mu-
nicipal, as Casas de Cultura, o Centro Cultural da Juventude,
o Centro Cultural de Sdo Paulo, entre outros.

e) Programas de formacao de artistas e/ou criticos: necessi-
dade de apoiar a formacao e a qualificacdo de realizadores dos
diferentes segmentos, incluindo iniciativas de educacao for-
mal (especialmente para segmentos que possuem esferas de
formacdo mais escassas, como o circo) ou iniciativas de for-
macao continuada ou de curta duracdo. Exemplos de acoes:
escolas formais financiadas diretamente pelo Estado, por
exemplo, a Escola Municipal de Iniciacdo Artistica da Secre-
taria Municipal de Cultura de Sao Paulo ou a Escola Nacional
de Circo da Funarte; iniciativas de formacdo continuada, a
exemplo de cursos livres oferecidos em diversos equipamen-
tos publicos; concesséo de bolsas de estudo ou outras formas
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de de apoio a circulacdo de artistas, a exemplo do programa
Intercambio e Difusdo Cultural do Ministério da Cultura.

f) Apoio a construcdo de redes e espacos de articulacdo de
realizadores: necessidade de acdes e espacos destinados a
promover o fluxo de conhecimentos, o compartilhamento e a
troca entre realizadores, no sentido de promover uma quali-
ficacdo em nivel mais geral dentro dos segmentos artisticos
(sobre contetudos artisticos mas também sobre modos de pro-
ducao), bem como de estimular a articulacao e a interlocucao
entre os diferentes grupos de realizadores (o que também os
qualifica para a interlocugao com a esfera da gestéo publica).
Exemplos de a¢oes: mapeamentos de realizadores como o
realizado pela plataforma SP Cultura da Secretaria Munici-
pal de Cultura de Sao Paulo; apoio a iniciativas como Foruns
ou outros espacos de encontro; apoio a ateliés coletivos de
criacdo (alguns dos projetos apoiados pelo Programa VAI, da
Secretaria Municipal de Cultura de Sdo Paulo, possuem esse
carater, mas nao existe um programa voltado especificamen-
te para essa questao).

Vale ainda mencionar que, nas observacoes empiricas realizadas,
quando o assunto era a reflexao sobre politicas mais organicas de apoio
as artes (composta por acoes de diversos tipos como as mencionadas aci-
ma), a Lei de Fomento ao Teatro (de 2002) via de regra aparecia como
modelo nas discussoes observadas. Trata-se de um programa que surgiu
como resposta aos desequilibrios gerados num contexto histérico em
que nossa politica cultural basicamente se resumia a mecanismos de in-
centivo fiscal (anos 1990), como fruto da organizacao da classe teatral,
especialmente representada pelo movimento Arte contra a Barbarie
(ver GOMES; MELLO, 2014; DESGRANGES; LEPIQUE, 2012). Um pon-
to essencial do Programa e que ampara fundamentalmente seu objeti-
vo principal - apoiar a pesquisa de linguagem e o trabalho continuado
- esta relacionado aos formatos das acoes resultantes dos projetos con-
templados pelo edital, que nao se limitam a ideia de “contrapartidas” e

nem ao formato de espetaculos e apresentacdes publicas como produtos
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resultantes dos projetos — eles podem resultar em acdes diversas, como
publicacoes, videos, atividades formativas, entre outras. Outro ponto
fundamental nesse sentido ¢ o fato de o edital de chamamento dos pro-
jetos nao delimitar, a priori, o tempo de duracao do projeto e nem fixa-
rem o valor a ser concedido a cada contemplado - sao os proponentes que
apresentam cronograma e planilha de custos, o que possibilita trabalhar
com projetos de mais longa duracao (fundamental para garantir o apro-
fundamento da pesquisa de linguagem).

O modelo do Programa de Fomento ao Teatro é mencionado como
caso de sucesso em diversas instancias destinadas a reflexdo sobre pro-
ducao artistica e serve de inspiracao para diversos outros segmentos.
Em 2006, foi implementado o Programa Municipal de Fomento a Danca
para a cidade de Sao Paulo (Lei n? 14071/05) e em 2016 foi sancionado o
Projeto de Lei que institui o Programa Municipal de Fomento ao Circo
(PL 129/16), apo6s cerca de dois anos de intenso debate entre os movi-
mentos de realizadores circenses, o legislativo e o poder executivo mu-
nicipal - trata-se de uma lei que foi construida coletivamente, com am-
pla participacdo do segmento, o que resultou num processo complexo e
demorado, devido a diversidade interna dos grupos de realizadores que
constituem o segmento circense em Sao Paulo.

Vale mencionar que tanto o programa de Fomento a Danca quanto
o de Fomento ao Circo encontram-se ameacados pela atual gestao da
SMC. O programa de Fomento ao Circo nem sequer foi posto em pratica,
apesar de ser garantido por lei — a secretaria recusou-se a “comprome-
ter-se” com a lei sancionada (apesar de diversas solicitacoes de realiza-
dores e associacoes'!) e criou um edital pontual de apoio ao circo, sem
nenhuma obrigacao de ser realizado anualmente, nenhum parametro

orcamentario pré-estabelecido e nenhuma garantia de que as diretrizes

11 Destaca-se a ocasido do encontro “Secretaria da Cultura Escuta” com o segmento do circo,
realizado em 21 de janeiro de 2017 no Centro Cultural de Sdo Paulo, em que diversas asso-
ciacOes circenses apresentaram a implementacdo do Programa de Fomento ao Circo como
uma das prioridades do segmento.
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acordadas pelos realizadores em parceria com o legislativo e a gestdo
anterior da SMC serao mantidas. O novo edital, além desses problemas
tem um numero especifico de apresentagoes publicas como “contrapar-
tidas” obrigatorias em todas as categorias de apoio previstas. Como fica
claro (inclusive em falas do atual Secretario), o novo edital se aproxima
muito mais do modelo de editais do PROAC, Programa de Acao Cultural
da Secretaria da Cultura do Governo do Estado de Sao Paulo, instancia
em que o proprio Secretario Municipal ja atuou, do que dos modelos
de Programa de Fomento (inspirados na Lei de Fomento ao Teatro).'2
O modelo dos PROACS, no entanto, vem sendo bastante problematizado
pelos movimentos artisticos por direcionar a producao para uma légica
de projetos curtos, realizados com pouco dinheiro (os valores sao fixos
e bastante limitados, tendo em mente os custos de producao de cidades
como Sao Paulo ou outras cidades maiores do Estado), que segue a logica
de contrapartidas e cujos objetivos sdo recortados e pré-definidos (por
exemplo, ha edicoes especificas para a producao de novas obras ou para a
circulacao de obras ja prontas, mas pouco espago para que os proponen-
tes sugiram outros desenhos de atividades a serem realizadas). Isso con-
fere umalogicabastante fragmentada para a producao e favorece a logica
da intermiténcia — no caso das artes circenses, esta relacionado também
ao problema de instabilidade dos elencos (como os projetos sao curtos
e tém pouca verba, os realizadores sempre estao transitando entre pro-
jetos e ha poucos grupos que conseguem manter um grupo estavel por
muito tempo, o que praticamente inviabiliza o desenvolvimento de uma
pesquisa aprofundada). Em suma, dado que as condicoes de producao

interferem no resultado da obra, é preciso refletir sobre se esses modelos

12 O partido que ocupa atualmente a gestdo municipal de Sdo Paulo (PSDB) governa o Estado
de SP ha quase 25 anos. Na area da cultura, até por conta dessa estabilidade e do tempo de
atuacdo, o partido desenvolveu um modo bastante caracteristico de pensar e implemen-
tar as politicas culturais (assunto que mereceria um estudo especifico). Uma parte consi-
deravel da equipe que atualmente ocupa a Secretaria Municipal de Cultura de Sdo Paulo
atualmente (incluindo o proprio Secretario) ja passou pela secretaria estadual e tem como
referéncia os tipos de programas e a¢oes que sdo desenvolvidos l4.
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de financiamento de fato possibilitam o desenvolvimento da pesquisa e
daslinguagens artisticas ou se somente conseguem oferecer uma respos-
ta emergencial as necessidades de subsisténcia dos proprios criadores.
Em relacao as disputas realizadas em torno do Programa de Fomento
a Danca, elas mereceriam um artigo exclusivo, mas vale tecer algumas
breves consideragoes aqui. Desde pelo menos 2013, algumas correntes
de danca da cidade de Sao Paulo (especialmente relacionadas as dan-
cas de rua e as dancas negras) vinham reivindicando maior acesso ao
Programa, alegando que o trabalho que realizam também consiste numa
forma de “dan¢a contemporanea” (a manifestacao elegivel para concor-
rer ao edital) e que a selecao realizada pelas comissoes de avaliacao do
Programa, historicamente, tendia a privilegiar correntes de danca con-
temporanea de matrizes mais académicas e europeias (ensinadas nas
universidades de danca). Trata-se de um questionamento legitimo, sé-
rio e que estava sendo trabalhado em discussoes publicas e instancias de
participacao, ainda que muitas vezes por meio de debates aridos e num
processo lento - como geralmente acontece nos processos que envolvem
ampla participacao social.’* Avancos dessa discussao ja podiam ser vis-
tos nas proprias edi¢coes do Fomento a Danca, que passaram a ter em suas
comissoes de selecao representantes de dancas de rua e dancas negras.
Em 2017, no entanto, sem justificativa plausivel, a nova gestao da SMC
cancelou o edital do Fomento a Danca que estava em andamento e que
contava com mais de 60 projetos inscritos e, unilateralmente, propos
um novo edital que contradizia o modelo previsto pela Lei de Fomento a
Danca em diversos pontos (ver Calux, 2017). O argumento utilizado pela
Secretaria seguiu uma estratégia mencionada na secao anterior: desqua-
lificar os realizadores a partir do argumento do “elitismo”, acusando o

fato de a classe da danca e as comissdes de selecao do Programa priveli-

13 A discussdo conduzida na audiéncia tematica da Danca, realizada no momento de cons-
trucao do Plano Municipal da Cultura, 2016, é um 6timo exemplo de como essas discussdes
estavam tomando forma e reverberando dentro da propria Secretaria. Essa discussao tam-
bém pode ser identificada no encontro da danca do programa #existedialogoemSP.
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giarem somente um grupo pequeno de produtores. Em vez de continuar
asdiscussoes que jaestavam em curso nos ultimos anos acercadas formas
de acesso ao programa e das composicoes de bancas de selecao; ouem vez
de propor uma ampliacao do recurso do programa que possibilitasse a
inclusao de uma diversidade maior de contemplados, ou eventualmente
a criacao de linhas que contemplassem outros tipos produtores; a nova
gestao suspendeu o edital anterior e redigiu, sem dialogo com os movi-
mentos da danca, um novo edital que trazia mudancas que nada tinham
a ver com a questdo que serviu como justificativa para o cancelamento
do edital prévio - como por exemplo, a redugao no prazo de realizacao
dos projetos para um ano (seguindo o modelo dos PROACs). Houve uma
série de discussoes publicas entre a comunidade da danca e a Secretaria
Municipal de Cultura - e nesse momento, as vertentes da danca contem-
poranea “tradicional” e as vertentes das dancas negras contemporaneas
e dancas de rua se uniram em oposicao ao que seria um “desmonte” do
Programa de Fomento. Registros dessas discussoes podem ser facilmen-
te encontradas em noticiarios, blogs e redes sociais. A SMC conseguiu
manter a validade do novo edital e o mesmo foi amplamente boicotado
pelos movimentos de danca da cidade (tanto pelos produtores “tradicio-
nalmente” vistos como contemporaneos quanto por aqueles que estavam
reivindicando esse status, que também discordaram da maneira pela
qual a SMC estava conduzindo a mudanca) e teve somente 11 inscritos
no moédulo 1 (criacdo) e 6 no modulo 2 (circulacdo), sendo que 4 dessas
propostas foram desclassificadas por ndo cumprirem os requisitos ba-
sicos do edital, segundo informacoes apresentadas no Diario Oficial da
Cidade de Sao Paulo. Mesmo diante da baixa adesao, a Secretaria optou
por levar o processo adiante, contemplando, ao final 9 propostas no mo-
dulo 1 e 4 no modulo 2, numa selecao praticamente sem concorréncia, o
que resultou na premiacao (com montantes superiores a R$200 mil por
grupo), de agentes e grupos que nao tém trajetoria de pesquisa em dan-
ca, e/ou que muitas vezes nem possuem historico de pesquisa com um

elenco fixo de realizadores, como como de grupos que realizam grandes
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produgoes e que ja contam recorrentemente com apoio financeiro oriun-
do de mecanismos de isencao fiscal (que originalmente nao eram enten-

didos como publico-alvo da Lei de Fomento).

DIVERSIDADE INTERNA DOS CAMPOS E DOS GRUPOS
DE REALIZADORES, LUGARES DE FALA E A QUESTAO DA
REPRESENTATIVIDADE

Uma segunda questao que vem sendo bastante problematizada nas dis-
cussoes recentes sobre a producdo artistica na cidade de Sao Paulo e suas
formas de apoio relaciona-se a diversidade interna das proprias classes
de produtores. Como mencionado anteriormente, a partir do momento
que os campos artisticos se autonomizam, o status de artista (inclusive a
fronteira que diferencia o “profissional” do “amador”) passa a ser legiti-
mado dentro do proprio campo: pelos sistemas de formacao (escolas de
arte que conferem diplomas); ou pelo sistema legal (por exemplo, para
atividades que exigem um registro nas entidades de classe ou mesmo na
Delegacia Regional de Trabalho); bem como pelas instancias de consa-
gracao e apoio (que podem compreender a critica especializa ou as pro-
prias instituicoes publicas que, ao decidirem quem vai ser contemplado
por um programa de fomento, também decidem quem pode ser reconhe-
cido como artista ou realizador “profissional”). A garantia de que a legi-
timacao sera feita dentro do proprio campo e seguindo seus parametros
é algo muito positivo pois garante a autonomia - evita, por exemplo, que
um governo autoritario decida de forma parcial os rumos que um deter-
minado segmento de producao ira tomar. De outro lado, sempre ha risco
de grupos de realizadores que concentram mais poder dificultarem a en-
trada de novos agentes ou de propostas que, em alguma medida, rompam
com as praticas que ja sao mais legitimadas. Quanto mais diversificado é
um campo de producao artistica (quanto maior o nimero de produtores
e instituicoes), menos ele sera homogéneo e mais diferenciadas serao as
correntes, os modos de fazer, as estéticas e os discursos. A legitimida-

de de quem “representa mais” o segmento em questao, ou de quem pode
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“falar em nome” do segmento como um todo, nesses casos, via de regra é
objeto de intensa disputa.

Nesse contexto, a forma de selecdo dos agentes e projetos que irdo
receber os recursos publicos também emerge como um assunto dos mais
centrais para as politicas para as artes. De um lado, ha que se garantir
que os realizadores selecionados sejam realmente aptos para desenvol-
ver os projetos (e a analise de curriculo e certificacoes é um indicador
para isso). De outro lado, quanto mais se exige critérios como formacao
especifica, registros ou comprovantes de de atuacdo para reconhecer
um determinado agente como apto a ser beneficiario de um programa
de fomento as artes, mais barreiras de entrada ha para os novos produ-
tores, que encontram dificuldades para adentrar as esferas “oficiais” do
campo. Isso pode ser extremamente prejudicial a diversificacio estética
e discursiva do segmento em questao.

Nesse sentido, é necessario pensar: como ampliar os beneficios dos
diferentes mecanismos de fomento as artes para realizadores menos le-
gitimados, menos formalizados, com menos tempo de estrada, menos
diplomados, ou simplesmente que “falam de outro lugar” ou sao adeptos
amodos de producao e estéticas que nao sao dominantes, de modo a cum-
priradiretriz de garantir a diversidade na producao (que é uma prerroga-
tivado proprio Plano Nacional de Cultura)? E, sobretudo, como fazer isso
em cenarios em que as classes artisticas mais tradicionais ja sao bastante
organizadas, tém bastante poder de barganha e o recurso é escasso?

No caso paulistano observado, ha algumas discussoes em que essa
questdo veio a tona. Sem duvidas, as discussoes publicas acerca da
diversificacao do acesso ao Fomento a Danca mencionadas acima,
realizadas entre 2013 e 2016, foram bastante ilustrativas dessa questao.
Destaca-se, na propria area da danca, a presenca desse debate sobre
a diversidade dos produtores e dos modos de fazer ja no encontro da
danca do programa #existedidlogoemSP, conduzido pela SMC apoés a
realizacdo da Conferéncia Municipal de Cultura, ainda em 2016, em que

emergiram questoes sobre a necessidade de compreender os diferentes
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modos de producao de danca que habitam a cidade, tendo em mente que
cada um deles possui necessidades especificas.!*

Outro eixo de discussoes que ilustra bem essa questao da diversida-
de dos produtores no contexto paulistano dos Gltimos 5 anos é o que se
estabeleceu em torno do tema Lei de Fomento a Periferia (que resultou
no Programa de Fomento a Cultura da Periferia de Sao Paulo, lei muni-
cipal nimero 16.496/2016). Como mostram alguns pesquisadores sobre
o assunto (destaco D’Andrea, 2013), o florescimento dos movimentos
culturais e artisticos das regides periféricas de Sdao Paulo ja vem toman-
do forma desde pelo menos os anos 1990. No decorrer das décadas, uma
série de programas municipais estimularam a ampliacao e a diversifica-
cao desses produtores, seja diretamente, como no caso do Programa VAI
(Valorizacao de Iniciativas Culturais, de 2003) ou indiretamente, como
no caso do Programa Vocacional — que existe ha cerca de 15 anos, mas
ainda nao é amparado por lei - ou mesmo de centros culturais que ofere-
cem formacoes artisticas em regides periféricas, como Centro Cultural
da Juventude, CEUs ou Casas de Cultura.

A Conferéncia Municipal de Cultura de 2013 foi um momento in-

questionavel de reivindicacao mais organizada pela participacao desses

14 Na ocasido, a Cooperativa de Dan¢a também reforcou a necessidade de implementacio de
um novo programa de apoio a Danca, tendo em vista que a Lei de Fomento sozinha ndo daria
conta de contemplar atores tdo diferentes como, por exemplo, produtores que estdo cons-
truindo uma pesquisa continuada em danca contemporanea, criadores novos que estao
iniciando suas pesquisas e grupos mais tradicionais, que ja estdo atuando ha décadas (que
podem nao estar mais no lugar do experimentalismo ou da ruptura, mas sim numa fase de
consolidacdo de suas “tradicdes” de linguagens). Linhas de fomento a todos esses grupos
de atores obviamente seriam justificaveis, mas um s6 programa de apoio a Danca prova-
velmente ndo daria conta de responder as especificidades de cada um deles. A proposta, na
época, era implementar o Projeto de Lei n® 01-00010/2015, que incluia um novo edital para
o segmento - o que seguia a trajetoria implementada no teatro, em que a criacdo do Prémio
Zé Renato (Lein®15.951, aprovada em 2014, apos a implementacdo do prémio ser uma das
propostas mais votadas na Conferéncia Municipal de Cultura de 2013), respondia, em par-
te, a uma demanda de “desafogar” a Lei de Fomento ao Teatro. Esse assunto foi retomado
em outras instancias coletivas de discussdo da danca, e em alguns momentos foi discutido
se a melhor opc¢do seria a criacdo de novos programas ou a ampliacdo do escopo e do orca-
mento do proprio Programa de Fomento a Danca.
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atores sociais na agenda das politicas culturais da cidade (ver Do Val,
Barbosa, Vasconcelos-Oliveira e Pinto, 2014). Diversos féoruns e instan-
cias de discussdo sistematicas que ja se organizavam nas regioes perifé-
ricas se articularam e organizaram uma série de demandas para serem
apresentadas na Conferéncia - inclusive realizaram pré-conferéncias
por conta propria e participaram das pré-conferéncias regionais que
eram atividades previstas na agenda da Conferéncia. Os movimentos
culturais da periferia participaram desse processo de forma até mais
organizada do que as classes artisticas mais tradicionais, que histo-
ricamente costumam ser atores bastante presentes. Das suas deman-
das, a mais expressiva foi a criacao de uma Lei de Fomento a Periferia
- que ficou no topo da lista das propostas aprovadas na III Conferéncia
Municipal de Cultura.

O principal objetivo da Lei de Fomento a Periferia, segundo o

Q-

Movimento Cultural das Periferias, que articulou essa agenda junto
SMC por trés anos até a lei ser sancionada em 2016, era o de descentrali-
zar o acesso as verbas destinadas as manifestacoes artisticas e culturais
na cidade, contemplando grupos e realizadores que nao conseguiam es-
paco nos programas e editais “tradicionais”e também promovendo uma
descentralizacao dos recursos publicos nas diferentes regioes da cida-
de (ver Periferia em Movimento, 2016). Durante os trés anos de deba-
te sobre o formato da lei, muito se discutiu sobre se ela ndo seria uma
sobreposicao a programas como o de Fomento ao Teatro ou a Danca,
tendo em vista que ndo havia impeditivos para grupos e realizadores da
periferia participarem desses programas. A argumentacao de que era
necessario criar uma linha de fomento especifica, cujo recorte nao seria
o da linguagem, mas sim o do territorio, passou, nos debates realizados
na Conferéncia Municipal de Cultura, por duas ideias: a primeira, pela
constatacao de que se de fato nao havia impeditivos para que os proje-
tos oriundos da periferia participassem dos programas tradicionais de
Fomento, na pratica, isso nao vinha acontecendo. E a segunda, pela ideia

de que a “cultura periférica” poderia ser algo mais amplo do que o con-
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junto das manifestacoes artisticas tradicionais, podendo incluir outras
praticas e manifestacoes.

Nota-se entdo, que o que estava em jogo nao era somente o problema da
diversidade interna das classes de realizadores (e a reivindicacao de um
grupo de atores por “fazer parte”), mas também uma reivindicacdo pela
ampliacao da propria agenda do que se compreende como “apoio as ar-
tes”. Destaca-se também que esse é um 6timo exemplo de como a agenda
emergente da cidadania cultural e a agenda mais tradicional das politicas
de apoio as artes se entrecruzam, e de como sao necessarios uma série de
arranjos — nao so institucionais, mas também conceituais, de parametros
estéticos e de valoracao, de forma geral - para realizar a mediacao entre
essas duas agendas. O que os movimentos culturais da periferia estavam
reivindicando, ao fim e ao cabo, é que nao bastava ter sua producao e seus
modos de vida reconhecidos como praticas culturais, numa agenda de ci-
dadania cultural, mas era preciso também reconhecer uma parte de sua
producdo simbdlica como manifestacao artistica, conferindo-lhe esse sta-
tus. Destaca-se, ainda nesse sentido, que o Programa de Fomento a Cultura
da Periferia de Sao Paulo foi instituido no mesmo departamento destinado
acuidar dos outros programas de fomento as artes, o Ntucleo de Fomento as
Linguagens Artisticas. A meu ver, é fundamental que esse tipo de media-
cao seja acompanhada pela gestao publica - e, preferencialmente, que se
dé no proprio ambito da gestao publica, que é o ente responsavel por garan-

tir e estimular a diversidade das expressoes e producoes culturais.

CONSIDERACOES FINAIS

A elaboracao de uma politica mais organica - e ndo um conjunto de acoes
pontuais e desarticuladas - faz-se extremamente necessaria paraa maio-
riados segmentos artisticos, e para desenha-la é necessario diagnosticar
as reais necessidades desses segmentos e pensar modelos de apoio diver-
sificados que respondam aos diferentes problemas vivenciados nesses
contextos. Como aponta a reflexdo conduzida aqui, o assunto nio é sim-

ples, envolve uma série de contradicoes e uma série de representacoes
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construidas historicamente que, em muitos momentos, dificultam a ta-
refa de entender o real funcionamento das esferas de producao artisti-
ca. Como bem ilustram algumas discussoes observadas empiricamente
a partir do caso de Sao Paulo, essa tarefa também ganha complexidade
quando se constata que as esferas de producao artistica, como universos
complexos de relacoes sociais construidas no tempo, também possuem
suas questoes politicas internas e seus grupos de interesse que muitas
vezes nao estao em consenso.

Tendo em mente essas dificuldades, a meu ver, a maneira mais ade-
quadade conduzir a formulacao de uma agendade politica paraas artes é
por meio da instituicao de canais sistematicos e amplos de participacao
social, que estimulem a participagao dos diversos grupos que compdoem
cada segmento e o engajamento efetivo dos mesmos. Do ponto de vista
do cidadao e dos realizadores de cultura, isso significa ter o direito de
influenciar na construcao da agenda politica - e de participar das toma-
das de decisao politicas para além do momento da eleicdo. E do ponto de
vista do gestor publico, isso permite que eles conhecam melhor as neces-
sidades e especificidades dos modos de producao do universo em ques-
tao, além de representar uma 6tima oportunidade para que eles possam
mapear as relacoes entre os grupos, os eventuais conflitos de interesse
e as relacoes de poder. Isso é fundamental para que as politicas elabora-
das sejam realmente acessiveis aos diferentes grupos de realizadores e,
sobretudo, efetivas no sentido de garantir a diversidade das expressoes

artisticas existentes.
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Retratos do mercado de trabalho
artistico: musica, atividade e
precarizacao

Amanda P. Coutinho Cerqueira

INTRODUCAO

O que distingue o trabalho artistico de outros tipos de trabalho? Em seu
estudo sobre Mozart, o alemao Norbert Elias (1995) elabora um modelo
teorico para analise sociologica do artista, o qual recupera as dimensoes
ontogénicas do momento historico paraentender as pressoes sociais que
agem sobre o individuo. O autor demonstra que o artista sempre esteve
ligado a estruturas sociais que lhe possibilitaram a realizacao do seu tra-
balho em determinadas condigoes historicas e sistemas de interacoes,
denominado de configuracoes. Ao elaborar indagacoes sociologicas para
compreender a relacao do artista no contexto da Corte, Norbert Elias
(1995) analisa o significado de ser socialmente reconhecido como artis-
ta e ser, a0 mesmo tempo, capaz de alimentar sua familia. Na sociedade
contemporanea, na qual novas dimensoes se colocam e outras tantas sao
reiteradas, a investigacao de Elias parece ser ainda mais urgente, com
significacoes diversas a ser exploradas.

Asparticularidades daanalise das configuracoes dos musicos relacio-
nam-se as transformacoes promovidas pelas tecnologias da Informacao
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e da Comunicacao (TICs), assim como sdo parte de um contexto mais
amplo que informam o movimento de legitimacao e conveniéncia da
cultura dentro da cadeia produtiva recente, enquanto importante esfe-
ra economica e de linguagem simbolica, politica e social. O crescimen-
to das industrias culturais, durante todo o século XX, que possibilitou a
expansao da arte na forma de mercadoria, hoje impulsiona e intensifica
o trabalho artistico. Cada dia mais as pessoas se ocupam das atividades
culturais. Nas duas bases de dados que permitem uma referéncia ao tra-
balho artistico no Brasil, Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica/
Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios e Ministério do Trabalho
e Emprego/Relacao Anual de Informacoes Sociais (IBGE/PNAD e MTE/
RAIS), observa-se um crescimento do numero de profissoes relacionadas
ao campo cultura e do espetaculo — dos quais os musicos representam o
maior crescimento em numeros absolutos - comparado com o mercado
de trabalho no pais. Para entender em qué se traduz esses nimeros, a
relacdo entre trabalho e atividade artistica é base tedrica para o desen-

volvimento deste artigo.

CONDICOES ESTRUTURAIS

O quadro analitico para a elaboracao do retrato sociolégico do artista é
permeado por desafios tedricos e metodologicos. Qualquer que sejam as
especificidades das praticas artisticas, elas nao constituem uma excecao
ao mundo trabalho, mas representam e reconfiguram sua exterioridade.
Embora o trabalho artistico esteja constantemente relacionado a uma ati-
vidade distante de sua concretude e autonomizado das demais esferas da
realidade social, sua realizacao pratica e objetiva coloca o artista inserido
no mundo do trabalho e de todas as relacoes que dele se desdobram. Perce-
be-se a insuficiéncia de construcoes simbolicas como vocacao e dom para
dar resposta aos sentidos e organizacoes das profissoes artisticas. Trata-
-se da emergéncia das ciéncias sociais em analisar o que vem a ser o tra-

balho artistico e em qué, ele se diferencia das outras formas de atividade.
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Nessa perspectiva, a sociologa do trabalho artistico no Brasil, Liliana
Segnini (2012), considera a arte como um trabalho e o artista como um
trabalhador, e, dessa forma, integra a atividade artistica na esfera do
trabalho e dos constrangimentos que sao singulares e que a constituem.
O trabalho artistico se inscreve também (mas nao so) na logica de mer-
cado e esta vinculagdo expressa as configuracoes do proprio momento
historico.

O oficio do artista requer um longo processo de formacao pro-
fissional, que ndo termina jamais. Todo ensaio, todo espeta-
culo significa, a0 mesmo tempo, trabalho (muito trabalho!)
e aprendizagem. Esta 6bvia constatacdo s6 foi por mim rea-
lizada, socitloga do trabalho j mais de trinta anos, recente-
mente, ha dez anos. Participar da elaboracao da CBO (Clas-
sificacdo Brasileira de Ocupacoes), coordenando os comités
compostos por trabalhadores e ocupados em Artes e Espe-
taculos, representou um momento de descoberta, superacao
de equivocada percepc¢do de que o artista é um ‘ser ilumina-

do’ que necessita de pouco trabalho para criar e interpretar.
(SEGNINI, 2012, p. 49)

Para analise das mediagoes concretas no trabalho artistico, a indus-
tria cultural como conceito surge por meio do desdobramento de dois fe-
nomenos: o efeito social do surgimento dos veiculos de comunicacao de
massa, segundo Adorno (2002); e os processos mecanicos e a capacidade
de reproducao de produtos culturais, segundo Benjamin (1994). A dina-
mica que indica o avanco da técnica industrial sobre os bens culturais é
uma das premissas essenciais das pesquisas desenvolvidas pelos fil6so-
fos de Frankfurt nadécadade 1950, a fim de registrar a situacao das artes
nasociedade capitalista. A partir da nocao de industria cultural, intensi-
ficam-se as discussoes em torno da cultura enquanto campo teoérico eco-
nomico. A emergéncia dalogica da producao comercial no ambito cultu-
ral faz com que os produtos sejam assumidos como mercadorias desde
o momento da producdo e fazem parte das mediacoes que informam a

configuracdo do trabalho artistico.
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A abordagem analitica do trabalho artistico permite estabelecer re-
lacoes entre as formas desse tipo de atividade e a reestruturacao do ca-
pital no tempo, no sentido de que o proprio modo de producao de bens e
valores no capitalismo contemporaneo, sua dinamica de distribuicao e
consumo aponta para o movimento de proeminénciada cultura e de suas
atividades. Quanto a proeminéncia do cultural enquanto reserva dispo-
nivel para a producao e a reproducdo do capital, o pesquisador George
Yudice (2006) explica a conveniéncia da cultura enquanto recurso. A
projecao economica do setor na sociedade contemporanea atribuiu a
cultura um protagonismo maior do que em qualquer outro momento da
historia da modernidade, situacdo em que se misturam a economizacao
da cultura e/ou culturalizacao da economia. Todos estes fatores tém, pri-
meiro, operado uma transformacao naquilo que se entende por cultura.
E, segundo, impresso uma racionalidade economica, gerencial e admi-
nistrativa no setor.

A partir das constatacoes da dimensao economica da area cultural, o
que tem se convencionado chamar de cultura junto a Unesco e diversas
nacionalidades esta relacionado as industrias geradoras de Propriedade
Intelectual (PI). Sua institucionalizacao junto ao mercado e a politica
global tem demandado investimento tedrico no sentido do estabele-
cimento de uma genealogia que dé conta da transformacao da cultura
em recurso. Surgem conceitos como economia da cultura, criativa e do
entretenimento. O uso da economia aplicada e de sua metodologia pas-
sa a ser instrumental, emprestando os seus alicerces de planejamento
e eficacia para reforcar a consecugao dos objetivos tracados em termos
de relacoes de oferta, demanda e consumo cultural. O setor, tradicional-
mente visto como tomador de recursos, mostra agora altos niveis de ren-
tabilidade. A cultura é entao encarada na perspectiva do “bom negocio”,
nocao que gera e atrai cada vez mais investimentos para as industrias do
entretenimento e chama a atencdo do empresariado, institui¢oes gover-

namentais e bancos internacionais.
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Nao se trata de analisar as categorias de economia da cultura, criati-
va e do entretenimento, mas destacar o que tais nocoes assinalam a res-
peito do periodo contemporaneo e suas consequéncias para o trabalho
artistico, especialmente no ambito musical. Salienta-se a relacao entre
cultura e economia nio apenas como mercadoria, mas enquanto modo
de cognicao e organizacao social associada a retorica de “nova econo-
mia” que se baseia no trabalho cultural, criativo e imaterial, fortemente
amparado pelas novas TICs. Naverdade, a agenda sociopolitica da cultu-
ra que inclui a geracao de trabalho e renda de uma classe criativa conec-
tada a termos como inovacao e autonomia é composta de ambiguidades
parao trabalho artistico e faz parte da compreensio de como a economia
cultural tem funcionado também enquanto economia politica.

A institucionalizacdo da cultura e sua expansao como fator de desen-
volvimento junto as organizacoes multilaterais do porte das agéncias que
compoOem o Sistema das Nacoes Unidas, assim como a énfase em sua no-
cao enquanto recurso, tem demandado a busca por indicadores do setor.
Registra-se a crescente participacao da cultura na economia mundial e
no Produto Interno Bruto (PIB) de diversos paises. De acordo com os da-
dos mundiais, a cultura em sua forma mercadoria estaria expandindo o
setor do entretenimento como um dos setores mais lucrativos desse sé-
culo. O Relatorio da Economia Criativa desenvolvido pela Organizacao
das Nacoes Unidas (ONU) destaca a importancia da area na economia
global, responsavel por 10% do PIB mundial e cuja taxa de crescimento
médio anual é de 14%. (CONFERENCIA DAS NAQOES UNIDAS SOBRE
COMERCIO E DESENVOLVIMENTO, 2010)

No relatorio da Conferéncia das Nacoes Unidas sobre Comeércio e
Desenvolvimento (2010), poucas vezes a palavra trabalho apresentou-se
de formarelacionada ao artista ou produtor da cadeia economica quanti-
ficada. Na maioria das vezes em que a palavra trabalho apareceu foi vin-
culada a atividade do proprio relatorio e das instituicoes que o promove-
ram. O documento faz mencoes espacas aum “artista criativo”, enquanto

“extremidade originadora da cadeia de valor”, defendendo a existéncia
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de uma “legislacdo nacional abrangente” para o artista - sem explicar
em queé isso consiste -, assim como o aumento dos padroes de protecao
da PI enquanto paradigma remuneratorio para o “empreendedorismo
criativo”. (CONFERENCIA DAS NACOES UNIDAS SOBRE COMERCIO
E DESENVOLVIMENTO, 2010, p. 86)

Sobre o discurso que procura assegurar a remuneracao dos artistas
por meio da PI, em sua variante especifica do direito autoral e os que lhe
sao conexos, concluiu-se em estudo proprio (CERQUEIRA, 2013) que es-
ses mecanismos nao fazem parte dos rendimentos dos musicos a ponto
de serem tidos como paradigmas remuneratorios. Na verdade, o direito
autoral, tal como construido, regulamentado e fiscalizado tem servido
de extracdo de lucro para o capital, consubstanciado na figura dos con-
glomerados do entretenimento. Destaca-se que a consciéncia, nesse
terreno, sempre foi mais editorial do que propriamente autoral. Em ou-
tros termos, a razao tutelar do direito do autor nao é proteger a criacao
intelectual, mas sim, desde o inicio, proteger os investimentos, ou seja,
o mediador, de forma que ha um antagonismo entre os trabalhadores/
criadores no campo das artes e a apropriacao privada dos mediadores
por meio do direito autoral.

Na América Latina também crescem os esforcos de institucionaliza-
cao da cultura, o numero de publicacoes que a relaciona com a economia,
assim como asiniciativas quantitativas, inclusive com o respaldo de orga-
nismos internacionais. Em 2009, o Observatorio de Industrias Criativas
de Buenos Aires concluiu que no ano de 2008, o setor correspondeu a 9%
do PIB da cidade e 9,5% dos empregos gerados. (CONFERENCIA DAS
NAGOES UNIDAS SOBRE COMERCIO E DESENVOLVIMENTO, 2010,
p- 84) O Sistema de Informacéao Cultural do Mercosul também serviu de
base para a publicacdo Nosotros e los Otros: el comercio exterior de bienes
culturales en América Del Sur, o qual demonstra um déficit no saldo do
comeércio de bens culturais dos paises da América do Sul no contexto do

comércio global.
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A proposito do desequilibrio na distribuicdo da economia global da
cultura, o antropdlogo argentino Néstor Garcia Canclini (2008) relata
que os Estados Unidos da América (EUA) ficam com 55% dos lucros mun-
diais gerados pelos bens culturais e comunicacionais; a Uniao Europeia
(UE), com 25%; o0 Japio e o restante da Asia, com 15%, e os paises latino-
-americanos, com 5%. Para o autor a possibilidade de existéncia de equi-
librio nas cifras encontra sua inviabilidade praticas frente as regulamen-
tacoes da cultura no ambito dos organismos comerciais internacionais,
caracterizadas pelo corporativismo, evidenciando a hierarquia do siste-
ma mundial e as assimetrias entre as sociedades centrais e periféricas,
as quais concorrem igualmente no mercado global, formando entdo uma
criatividade estandardizada.

Embora o discurso da industria do entretenimento incorpore as no-
coes de criatividade no livre mercado global, é preciso destacar a divi-
sao deste trabalho do ponto de vista internacional. Para Yudice (2006)
o uso da forca de trabalho latino-americana em sua relacdo com o resto
do mundo se caracteriza pelo predominio de empresas auxiliares com
contratos temporarios, submetidas ao processo de produgao controlado
de fora. Essa configuracao contribuiria para ampliacdo na base de pro-
ducao e criacao para grandes industrias. De forma analoga a classica di-
visao internacional do trabalho, na producao cultural ha uma distincao
entre os paises que concentram o acesso tecnologico aos recursos mais
avancados e os paises com baixa capacidade de participacao nos merca-
dos do entretenimento.

O grande destaque para analise das atividades artisticas esta na pes-
quisa realizada em 2014 pelo Projeto Trama intitulada O cenario do tra-
balhador cultural no Chile. Segundo o estudo, a industria criativa é uma
palavra sugestiva, mas que pouco acrescenta sobre a situacao dos artistas
chilenos. Ao mesmo tempo em que ha uma producao cultural crescente
no Chile, destaca-se a precariedade das condi¢oes laborais neste tipo de
atividade. Verifica-se que 65,7% dos trabalhadores da cultura nao contam

com qualquer espécie de contrato de trabalho para a realizacao das suas

POLITICAS CULTURAIS PARA AS ARTES - VOLUME 3

71



72

atividades. Embora 61,7% dos trabalhadores da cultura chilenos tenham
titulo universitario, esta qualificacdo nao se traduz em suas remunera-
coes, as quais sdo incertas e fragmentadas, em um contexto em que 56,6%
dos artistas sao tidos como independentes. (TRAMA, 2014, p. 2)

No Brasil, apds algumas tentativas de quantificar o setor cultural, a
pesquisa do IBGE em parceira com o Ministério da Cultura (MinC), com
dados referentes aos anos 2007-2010, indica que participacao da cultura
nas atividades economicas do pais representa 4,5% do PIB, com cresci-
mento médio anual de 6,13%, o que é superior ao aumento médio do PIB
nacional (cerca de 4,3%). A pesquisa também aponta que em 2010 quase
8% do total de empresas no pais estava voltada para a producao cultural,
responsaveis por cerca de 4% dos postos de trabalho. A regido Sudeste
apresenta a maior participacao de trabalhadores em atividades culturais
na populacao ocupada. (MINC-IBGE, 2010) A proxima missao do MinC
no sentido de mensurar os dados sobre a cultura brasileira é implemen-
tar a Conta Satélite da Cultura, cujos resultados apontarao mais referén-
cias sobre o setor.

Outros muitos estudos sdo realizados no &mbito da Economia da cul-
tura, criativa e do entretenimento no Brasil. O relatorio da Federacao
das Industrias do Estado do Rio da Janeiro (FIRJAN) lancou em 2008
um estudo pioneiro no Pais: A Cadeia da Industria Criativa no Brasil.
O conceito que norteava as indudstrias criativas e que servia como base
para a taxonomia das atividades economicas inclui setores como publi-
cidade e arquitetura. O ultimo estudo atualizado em 2014 estima que
a industria criativa brasileira avancou 69,8% em termos reais, acima
do avanco de 36,4% do PIB brasileiro nos mesmos dez anos. Segundo a
FIRJAN, a industria criativa cresceu 90% em 10 anos. (FEDERACAO
DAS INDUSTRIAS DO ESTADO DO RIO DA JANEIRO, 2014) A pesquisa

informa ainda:

Os trabalhadores criativos apresentam salarios superiores a
média da economia como um todo, quase trés vezes superior
ao patamar nacional. De maneira geral, as profissoes criati-
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vas demandam elevado grau de formacao, contribuindo para
geracdo de produtos de alto valor agregado. Além disso, a me-
ritocracia é um fator muito valorizado entre a classe criativa,
pois estas privilegiam o trabalho movido a desafios e estimu-
los. (FEDERA(;AO DAS INDUSTRIAS DO ESTADO DO RIO
DA JANEIRO, 2014, p. 32, grifos nossos)

Diante do que foi exposto até aqui, é possivel destacar a proeminén-
cia e legitimacdo de termos como classe criativa e também trabalho
imaterial para caracterizar o trabalho artistico e cultural. No ambito da
reestruturacdo produtiva é preciso um esforco, no sentido de compreen-
der as novas estratégias de racionalizacao do capital que nao se explicam
(somente) por seu resultado imaterial (CERQUEIRA, 2015), mas por sua
produtividade, reflexo das condicoes objetivas e materiais de sua reali-
zacao. O processo de investigacao do trabalho artistico requer a com-
preensao da realidade desse campo, em suas dinamicas, contradigoes,
estratégias de envolvimento e dificuldades de identidade e organizacao.
Trata-se de localizar particularidades e ambiguidades na valorizacao,
exploracdo, intensificacao e hibridacao desse tipo de atividade, no con-
texto do capitalismo contemporaneo. Como as ideias de liberdade e au-
tonomia estao conectadas com os modos hegemonicos de precarizacao
das sociedades capitalistas ocidentais? Em que medida a subjetivacao
dessas ideias contribui para a reproducao das relagoes politicas e econo-

micas neoliberais?

FACETAS DA PRECARIZACAO

Atualmente, as estatisticas revelam o rapido crescimento do setor das
artes e dos espetaculos, tanto do ponto de vista da oferta, quanto da pro-
cura. Emerge em importancia nao tanto medir a dimensao quantitati-
va desse setor, sendo para perguntar se, diante desse contexto, as artes
ainda constitui uma esfera diferente na qual nenhum dos principios
de funcionamento seria comparavel aos do mundo da produgao. Ou se,

pelo contrario, o desenvolvimento das atividades de criacao obedece aos
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constrangimentos economicos e politicos do mundo do trabalho, embora
com ajustamentos. Na sintese dos resultados da pesquisa sobre mercado
de trabalho artistico realizada na Franca, Menger (2005) demonstra que
o trabalho artistico é feito de incertezas, em um mercado de trabalho ca-
racterizado por dois eixos: hiperflexibilidade e precariedade.

A partir da nocao de “dupla face da incerteza” nas atividades de cria-
cao, Menger (2005, p. 8) procura evidenciar nao apenas o lado encanta-
dor de realizacao de si mesmo, como também o lado da concorréncia, das
diferencas de sucesso, bem como das desigualdades que produzem essas
diferencas. Sua pesquisa (MENGER, 2005) permite elaborar o seguinte
quadro estatistico do grupo profissional formado pelos artistas france-
ses: no seio da populacao ativa, os artistas sao mais jovens, mais quali-
ficados formalmente, mais concentrados nas metropoles, conhecem ta-
xas mais elevadas de trabalho independente, assim como de desemprego
e de subemprego involuntario, e sdo frequentemente pluriativos. Os seus
ganhos sdo em média inferiores aos ativos da sua categoria de pertenca.
E os seus rendimentos sao mais variaveis de um periodo a outro da sua
carreira. As desigualdades interindividuais sdo particularmente elevadas.

No mesmo sentido, ao analisar as configuracoes do trabalho artisti-
co, Francoise Benhamou (2007) observa que a administracao dos riscos,
propria da atividade artistica, faz com que este tipo de trabalho retna
trés caracteristicas essenciais: descontinuidade, perspectivas incertas
e variacoes de remuneracdo. A autora afirma que o mundo do trabalho
cultural significa alto grau de envolvimento do trabalhador e de consu-
mo de energia pessoal. (BENHAMOU, 2007) Polivaléncia, versatilidade
e flexibilidade, critérios apresentados usualmente como positivos pelo
paradigma pos-fordista, significam mais intensidade, acimulo de ati-
vidades, subjugacdo do processo criativo e informalidade. O trabalho
criativo ou cultural é, entdo, complementado pela atuacdo profissional
variada, requisito fundamental para driblar os horarios fragmentados
e remuneracao nem sempre a altura do desejavel, em um ambiente que

nao conta com protecao estatal.
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Paraexplicar a organizacao do trabalho artistico, Menger (2005) elu-
cida que, na historia das artes, é possivel perceber a multiplicacao das
atividades artisticas em um numero crescente de especialidades profis-
sionais complementares e também concorrentes. E o processo de divi-
sao horizontal (funcional) do trabalho por areas de especializacao e de
jurisdigao. Becker (2006), por sua vez, sublinha que a atividade artistica
mobiliza multiplas categorias de profissionais ao longo de uma cadeia de
cooperacao sem a qual as obras nao seriam nem produzidas, nem distri-
buidas, nem comentadas, nem avaliadas, nem conservadas. As artes e as
industrias do espetaculo e do divertimento, como todos os setores pro-
dutores e consumidores de inovacoes, suscitam constantemente novos
métiers, novas identidades profissionais e, correlativamente, a redefini-
cao de fronteiras entre as especialidades existentes.

O capitalismo contemporaneo trata de situar o trabalho artistico na
dependéncia de uma gama de saberes que nao se resumem as exigencias
praticas, mas também coloca a formacao no centro do empreendimento
de racionalizacdo. No entanto, a propria condi¢ao de formacao também
passa a ser decomposta em varios segmentos mensuraveis: diplomas,
formacao no terreno, experiéncias de mobilidade, formacao continua,
investimentos pessoais, validacao formalizada dos saberes adquiridos
pela experiéncia. Trata-se da aquisicao de competéncias comportamen-
tais, de saberes e de savoir-faire em situacao de aprendizagem perma-
nente. E por meio da polivaléncia das competéncias que se explica o con-
tinuum de formacao do trabalho artistico hoje.

Nesse contexto, o modo com que ao artista tenta gerir a incerteza, ca-
racteristica tipica das suas atividades, € multiplicando e diversificando

as formas de sua realizacao:

Ora quais sdo as formas de emprego através das quais o artis-
ta oferece o seu trabalho? O auto-emprego, o freelancing, e as
diversas formas atipicas de trabalho - trabalho intermitente,
trabalho a tempo parcial, multi-assalariado - constituem as
formas dominantes de organizacao do trabalho nas artes, e
tém como efeito introduzir nas situacoes individuais de acti-
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vidade a descontinuidade, as alternéancias de periodos de tra-
balho, de desemprego, de procura de actividade, de gestao de
redes de interconhecimento e de sociabilidade fornecedoras
de informacoes e de compromissos, e de multi-actividades na
e/ou fora da esfera artistica. (MENGER, 2005, p. 18)

Finalmente, a tendéncia para a substituicao do emprego pelo proje-
to é uma das caracteristicas da nova configuracao do trabalho artistico.
Operando individualmente, em freelancer e/ou em rede, associacoes e
parcerias, os artistas entram, entdo, na corrida dos “precarios de luxo”.
(MENGER, 2005, p. 22) Nesse sentido, as ambiguidades presentes na
configuracao de atividade, enquanto representacdo ainda maior de au-
tonomia e liberdade, acentuam as praticas de flexibilidade. A produgao
independente nao apenas estaria incluida em uma légica mercadolégica
e neoliberal de politica cultural, como ¢é a expressao paradigmatica de
uma inclusao ainda mais subsidiaria, cooperada, especializada e preca-
rizada no mercado cultural.

Diante das analises sobre trabalho artistico é possivel identificar, -
tanto as seducdes — da independéncia no mercado de trabalho nao tradi-
cional (valorizacao da autonomia, da responsabilidade, da criatividade),
quanto as ameacas da efemeridade dessa atividade (banalizacao remune-
ratoria e respectivos riscos), em um ambiente de grande fragmentacio
do trabalho e de variabilidade das competéncias exigidas. Por um lado,
a atividade artistica assenta-se no alto grau de envolvimento dos meios
pessoais (esforco, energia, conhecimento) e coletivos (equipamentos,
financiamentos, trocas entre pares). Por outro lado, os meios de criati-
vidade nao podem ser mobilizados a nao ser ao preco de uma intensida-
de do esforco e motivacdo. Nesse contexto, é preciso destacar, ainda, um
conjunto de gratificaces nao monetarias — gratificacoes psicologicas e
sociais, fraca rotinizacao de tarefas etc. - que promete compensar provi-
soria ou duradouramente ganhos insuficientes em dinheiro.

No Brasil ndo halei trabalhista que regulamente o trabalho artistico e
nem protecao social e previdenciaria especial. A Lein?6.533/1978 que dis-

poe sobre a regulamentacao das profissoes de artista e de técnico em espe-
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taculos de diversoes, define o artista enquanto o profissional “[...] que cria,
interpreta ou executa obra de carater cultural de qualquer natureza, para
efeito de exibicao ou divulgacao publica, através de meios de comunicacio
de massa ou em locais onde se realizam espetaculos de diversao publica”
(BRASIL, Lei n? 6.533, 1978), e prevé a obrigatoriedade de sua inscricao
no Ministério do Trabalho, assim como registro na Delegacia Regional do
Trabalho. Embora a legislacdo nao trate o artista enquanto trabalhador,
consignaimportantes normas para o contrato de trabalho, além de prever,
genericamente, que se aplicam aos artistas e técnicos em espetaculos de
diversoes as normas da legislacdo do trabalho. No ambito da musica, a Lei
n? 3.857/1960 cria a Ordem dos Musicos do Brasil (OMB) - 6rgao que em
tese defende, fiscaliza e representa “o exercicio profissional de musicos de
todos os géneros e especialidades” - e é a inica regulamentacao existente
para categoria artistica musical. A legislacao prevé importantes regras,
como a limitacao da jornada de trabalho - que nao devera exceder 5 horas
- e 0 tempo que deve ser computado para fins de remuneracao dos musi-
cos, o qual deve incorporar a duracao dos ensaios. (BRASIL, Lei n? 3.857,
1960) A Portaria n? 3.347/1986, por sua vez, estabelece regras a contrata-
cao de musicos, instituindo a Nota Contratual como instrumento para ne-
gocios eventuais ou de curta duracao. Finalmente, alguns sindicatos - en-
tre eles, o Sindicato dos Musicos do Rio de Janeiro - tém elaborado tabelas
de valores como referéncias para o pagamento de artistas.

Liliana Segnini (2009) analisa as especificidades dos profissionais
dos espetaculos e das artes no Brasil, a partir da permanente expansao
desse grupo.” Segundo a autora, enquanto a populacdo ocupada cresceu

16% entre 1992 e 2001, o grupo de ocupacdes dos profissionais dos espeta-

1 A composicdo geral das ocupacdes que constituem o mercado de trabalho artistico é des-
crita na rubrica “Profissionais dos espetaculos e das artes” pela Classificacio Brasileira de
Ocupagoes (CBO). Na identificagdo do Ministério do Trabalho e Emprego no Brasil (MTE),
por suavez, os artistas se inscrevem no Grande Grupo dos “Profissionais das ciéncias e das
artes”, subdividido no Subgrupo de “Comunicadores, artistas e religiosos” e “Profissionais
dos espetaculos e das artes”. Neste tltimo Subgrupo registram-se outras ocupagoes, entre
as quais os “Produtores de espetaculos”; os “Musicos compositores, arranjadores, regentes
e musico6logos”; e os “Musicos intérpretes”. (MTE/CBO, 2002)
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culos e das artes registrou um aumento de 67% no mesmo periodo. Esses
dados sao confirmados quando considerado o periodo mais recente en-
tre 2003 e 2011, no qual a populacao ocupada apresentou crescimento
de 17% enquanto os inscritos no grupo referido registraram crescimento
de 22%. No universo das ocupacoes artisticas, os musicos representam
o maior crescimento observado no periodo de 1992 a 2001: 231%. Esses
dados informam que os musicos constituem 51% dos profissionais agru-
pados na rubrica dos profissionais dos espetaculos e das artes.

Segnini (2012) destaca, ainda, que enquanto o trabalho com registro
em carteira, considerado formal, compreendia 46% (42.923.215) do to-
tal dos trabalhadores ocupados no pais (93.493.067) em 2011. No grupo
“profissionais dos espetaculos e das artes”, essa percentagem é drasti-
camente reduzida para 8% (57.845). (IBGE/PNAD, 2013) Os numeros
reiteram, de forma mais intensa, a situacao ocupacional dos musicos:
somente 4% (5.661) tém acesso a esse tipo de contrato; além disso, 24%
(30.841) se declaram “sem carteira”, e 70% (88.887), por “conta propria’”.

Nos dados trazidos até aqui, é possivel concluir, por um lado, o ace-
lerado crescimento do nimero de artistas comparado com o mercado de
trabalho no pais e, por outro, o reduzido indice de trabalho formal nes-
sa esfera de ocupacao. A informalidade e a incerteza que caracterizam o
setor, por sua vez, sao traduzidas na predominancia da flexibilidade, a
qual se converte em uma dindmica de precarizacido de diversas formas
de trabalho. Nas duas bases de dados que permitem uma referéncia ao
trabalho artistico no Brasil (IBGE/PNAD e MTE/RAIS) os trabalhadores
das artes representam um grupo cujas condicoes de trabalho sao predo-
minantemente informais, autonomas e flexiveis, composto majoritaria-
mente por homens (com excecao da danca), brancos, com faixa etaria
entre 25 e 39 anos, elevado indice de escolaridade quando comparados
com os ocupados no pais, remuneracoes baixas e instaveis, além de uma
reduzida participacdo em instituicoes sindicais (84% nao participam) e
previdenciarias (78% nao contribuem) - dados referentes ao ano de 2011.

Analisando a condicao do artista enquanto trabalhador, pode-se ler

muitas das tendéncias do novo espirito do capitalismo. Em pesquisa
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com 39 musicos finalistas do Programa Rumos Itat Cultural 2007/2009,
Liliana Segnini (2009) reitera os dados produzidos pelas estatisticas na-
cionais no setor do trabalho artistico. A autora destaca a predominancia
dos musicos premiados na regiao Sudeste do pais — sobretudo Sao Paulo e
Rio de Janeiro -, o que pode ser explicado na énfase dessa regido no niume-
ro de profissionais da musica, de vagas no ensino superior em instituicoes
publicas, de editais e de verbas captadas por meio das leis de incentivo.
Salarios estaveis e direitos vinculados ao trabalho, por sua vez, foram con-
dicoes vividas por apenas quatro entre os 39 musicos entrevistados pela
pesquisadora. Todos os entrevistados por Segnini (2009) reconhecem o
campo de trabalho como flexivel, competitivo, dificil, mas apaixonante.

Nesse contexto de heterogeneidade do trabalho artistico, Juliana Coli
(2006) esclarece que o diploma representado pela educagao formal, embo-
ra importante na logica da racionalizacao do capitalismo contemporaneo,
nao ¢é elemento decisivo para que o musico atue no mercado de trabalho,
assim como nao garante o seu sucesso profissional. Com isso, as creden-
ciais de legitimidade do quadro sociolégico do artista sao substituidas pela
logica do status, das relacdes no campo artistico, do prestigio e da autoima-
gem. O alto grau de fragmentacao do trabalho artistico em diversas ativi-
dades leva, por sua vez, auma nao identidade profissional ou de fragmento
de classe no ambito dos trabalhadores dos espetaculos e das artes.

No mercado de trabalho musical tanto no Brasil como no exterior, a
docéncia no ensino superior publico e o trabalho em orquestras consti-
tuem as principais possibilidades de trabalho formal para o artista da
musica. No Brasil, desde o inicio dos anos 1990, vive-se uma reducao
sistematica dos postos formais de trabalho para o artista da musica.
O ideario neoliberal na gestao cultural vem realizando, por meio da rees-
truturacdo produtiva, a reducao do papel do Estado e o fortalecimento
das parcerias publico-privadas no ambito das orquestras, cuja logica
tem operado na supressao de diversos direitos vinculados aos contra-
tos de trabalho dos musicos. A pesquisa de Juliana Coli (2006) sobre o
trabalho dos musicos no Theatro Municipal de Sao Paulo constitui um

exemplo significativo desse contexto. A autora elucida que os musicos da
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Orquestra Sinfonica do Estado de Sao Paulo (OSESP) sao contratados na
condicao de prestadores de servicos temporarios, situacao extremamen-
te instavel de trabalho e que faz com que 80% dos contratos de trabalho
dos musicos sejam renovados (ou nao) a cada seis meses, dentro de um
periodo de 11 meses por ano (durante o més de janeiro os musicos nao
recebem salarios).

Fora dos circuitos historicamente formais de trabalho, o cenario con-
textual do trabalho artistico é ainda mais precario e, por exceléncia, fle-
xivel, seja em termos do contetudo do trabalho, seja em termos de locais,
horarios e contratos. Menger (2005) caracteriza, entao, o campo de ativi-
dade artistica, como “laboratorio de flexibilidade”, o qual se desdobra no
alto grau de heterogeneidade. Nesse sentido, Segnini (2012, p. 59) elucida
que, entre as varias formas que os musicos encontram para “dar um jeito”
e continuar na profissao, € possivel destacar a docéncia particular, o tra-
balho cooperado e associado, a realizacao de outros tipos de trabalho nao
diretamente relacionados a musica, além do “tornar-se produtores” por
meio do dominio das regras das leis de incentivo a cultura.

Na logica da producgao por projetos destaca-se, ainda, a demanda
constante na reorganizacao dos fatores de producao, de forma a ma-
pear e recrutar o profissional de maneira rapida, por meio de redes de
conhecimento, pelas quais sdo identificados os melhores artistas para
cada espetaculo, para responder a cada edital, de acordo com diferentes
possibilidades de remuneracdo. Observa-se, pois, a diferenciacao hori-
zontal de competéncias na multiplicidade de elos contratuais tempora-

2 No mesmo ambito de observagao do trabalho artistico formal, a pesquisadora Dilma Picho-
neri (2011) analisa o processo de reestruturacao da Orquestra Sinfénica Municipal (OSM)
do Estado de Sao Paulo, a qual durante muito tempo representou a conquista direitos sociais
relacionados ao trabalho dos musicos. Pichoneri (2011, p. 156) destaca que, para o conjunto
de musicos-trabalhadores da Orquestra, as mudancas recentes resultantes da reestrutura-
cdo tém significado diminuicdo dos postos formais de trabalho, aumento das formas pre-
carias e flexiveis de emprego e diminuicéo dos direitos vinculados ao exercicio do trabalho.
As implicacoes desses processos para os sujeitos neles envolvidos cruzam os seguintes cami-
nhos: trabalhadores flexiveis, processos de individualizacdo que resultam em diminuicao de
direitos, crescente instabilidade, inseguranca e medo em relacéo ao futuro.
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rios com profissionais autonomos constituindo equipes que se juntam
ou se separam de acordo com as circunstancias. Nesse sentido, Menger
(2005, p. 45) chega a apontar para a existéncia de um “exército artistico
de reserva altamente qualificado”, enquanto pré-condicido para a manu-
tencao dessa forma de organizacao.

Finalmente, Segnini (2009, p. 51) esclarece que no mercado de traba-
lho dos espetaculos e da arte, a participacao dos homens é superior a das
mulheres tanto no interior do préprio grupo - 69,8% - como na compara-
cao com os ocupados no mercado de trabalho no Brasil - 58%. No ambito
da musica, em 1992, entre 50.839 musicos, somente 5% eram mulheres.
Em 2006, 14 anos depois, as musicistas representaram 18% dos ocupados
que se declaram musicos. Portanto, na composicao do grupo ocupacional
observado, é possivel perceber a intensa participacao dos homens, ape-
sar do recente crescimento do nimero de mulheres. A implicacao dessa
forma social de divisdo do trabalho entre homens e mulheres é percebi-
da por meio de dois principios: o de separacao e o de hierarquia. Além
das mulheres participarem menos do mercado de trabalho artistico, é
possivel assinalar que existem atividades consideradas masculinas (ins-
trumentistas) e femininas (interpretacao e canto), e que as primeiras
valem mais que as segundas, em termos econoémicos e também de status.

Indo ainda mais fundo das relacdes sociais do trabalho artistico,
Segnini (2014) analisa as consubstancialidades de classe, género e etnia,
tendo em vista especificamente o grupo dos profissionais da musica. Sua
pesquisa informa diferencas quando se considera o lugar que ocupam as
trajetorias de homens e mulheres nas formas de vivenciar o campo artis-
tico, seja no trabalho com vinculos duradouros e formais - orquestras/
corpos estaveis e docéncia -, seja no trabalho intermitente - trabalho
artistico de curta duracdo, financiado por meio de projetos, editais, ca-
chés e outras formas. Em suma, a analise permite afirmar que o mundo
da musica é um espaco de homens brancos e, o dos solistas, de homens

brancos que pertencem a uma elite economica e social. (SEGNINI, 2014)
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No intuito conhecer a processualidade das relagoes de trabalho musi-
cal em um contexto ainda mais tendente a precarizacao, a pesquisadora
Luciana Requido (2008) realizou estudo de campo com 80 musicos nas
casas de show do bairro da Lapa, na cidade do Rio de Janeiro. Segundo
a pesquisa, os contratos informais ou “de boca” sao os mais recorren-
tes nesse meio. Somente eventualmente os musicos sdo pagos por nota
contratual, que seria a configuracdo legal de contratacao estabelecida.
A forma de pagamento predominante encontrada foi o couvert artistico,
segundo o argumento da “parceria” entre dono da casa do show e o mu-
sico. A porcentagem paga aos artistas é variavel de acordo com critérios
do contratante — 40 a’70% do preco cobrado ao publico a titulo de couvert.
Embora possa ser caracterizado vinculo trabalhista na maioria dos casos
estudados por Requido, a totalidade dos musicos entrevistados trabalha
sem vinculo empregaticio formalizado, e nao ha fiscalizacao nesse tipo
de atividade. No entanto, e de forma geral, a informalidade dessas re-
lagoes nao é vista como fator negativo, uma vez que o pagamento de im-
postos ou contribuicoes que ocorre quando as relacoes sao formalizadas
baixaria ainda mais a remuneracao dos musicos.

A precarizacao das condicoes de trabalho do musico passa, além da
informalidade e da flexibilidade, pelo trabalho nao pago. A pesquisa de
Requido (2008) elucida que nao sao contabilizadas as horas de ensaio e
as horas em que os musicos ficam disponiveis para o empregador, para
fins de calculo da remuneracao pelo trabalho. Na verdade, o modo de
producao capitalista, que tem como caracteristica a absorcao de traba-
lho nao pago, se utiliza do processo historico que fetichiza o trabalho ar-
tistico de forma a delimitar o trabalho musical apenas ao momento da

apresentacdo.? O estudo também ratifica a intensificacao, flexibilizacao

3 Ao contrario do que acontece com a musica classica e instrumental, da totalidade dos en-
trevistados pela pesquisa de Requido (2008), apenas 30% realizaram algum curso superior,
o que esta diretamente relacionado a renda familiar desses trabalhadores. Classes sociais
mais elevadas tém mais tempo dedicado a formacao e planejam possuir algum meio de pro-
ducdo como escola de musica, estidio de gravacio e equipamentos eletronicos. Os musicos
de fragmentos de classes sociais mais baixas tém trajetoria de formacao profissional mais
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e heterogeneidade do trabalho no campo da musica. A autora observou
que arotina de trabalho dos musicos pesquisados ultrapassa 40 horas se-
manais, levando em conta as horas de estudo, ensaio e a apresentacao de
show. A totalidade dos musicos entrevistados por Requido exerce mais
de uma funcao em suas atividades profissionais na area da musica. Entre
essas atividades estdo as de instrumentista, cantor, professor de musi-
ca, copista, técnico de som, regente, arranjador e compositor. Cerca de
1/4 dos musicos entrevistados exerce também atividade profissional em
outras areas nao diretamente relacionadas a musica, como locutor, pro-
fessor e vendedor de produtos de diversas naturezas. (REQUIAO, 2008)

Por fim, evidencia-se cada vez mais nas grandes cidades brasilei-
ras a presenca de artistas de/na rua. Em pesquisa produzida por Celso
Henrique Gomes (1998) sobre musicos de/na rua em Porto Alegre,
elucida-se as configuracoes de um espaco ainda mais flexivel, instavel
e precario de trabalho em que a remuneracao é garantida por meio de
doacdes espontaneas. Em Sao Paulo, um estudo realizado por meio do
Instituto de Pesquisa, Estudos Capacitacdo em Turismo (Ipeturis), fez
um levantamento de artistas que realizam suas atividades nas ruas das
regioes da Paulista, Centro e Rua Teodoro Sampaio/Praca Bento Calixto.
Nessa pesquisa (SAO PAULO TURISMO, 2014), foram aplicados ques-
tionarios para uma amostra de 104 artistas e 20 grupos de artistas de/na
rua. Os resultados confirmaram de forma ainda mais acentuada os dados
trazidos até aqui.

A pesquisa da Ipeturis destaca que a maioria dos artistas que atuam
na rua sao do género masculino (88%), realizam outras ocupacoes (62%
sao autonomo), estdo na faixa de 21 a 31 anos (36%) e exercem atividades
na rua de ha pelo menos um ano (35%), com motivacao principal de fon-
te de renda. O perfil desses artistas também informa particularidades
ainda mais interessantes: a maior parte conta com grau de escolarida-

de até o ensino fundamental (40%). Do total dos artistas que atuam nas

irregular, uma vez que o investimento financeiro para formacao profissional na area da ma-
sica é considerado alto.
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ruas, a maioria (61%) esta realizando atividades musicais. (SAO PAULO
TURISMO, 2014.)

Diante dos estudos que procuram entender os paradoxos da ativi-
dade artistica enquanto realizacao de um trabalho e exercicio de uma
profissao é possivel perceber que, menos do que qualquer outro campo
de atividade, o campo de invencao criadora nao é uma excecao as leis do
mundo politico-econémico, nem aos jogos estratégicos dos atores so-
ciais. Na verdade, as analises sobre trabalho artistico representam e re-
configuram com mais intensidade muitas das ambiguidades presentes
no mundo do trabalho contemporaneo. Em um contexto de proeminén-
ciadas atividades culturais e da logica neoliberal - o mercado determina
nao s6 o preco como as formas de contrato, de pagamento e as condicoes
de trabalho artistico -, as especificidades desse tipo de atividade, fre-
quentemente relacionadas a termos como criatividade e autonomia, se
traduzem em prototipos de flexibilidade, polivaléncia, inseguranca, he-
terogeneidade, individualizacao e precariedade.

Esse “laboratorio de flexibilidade” (MENGER, 2005, p. 12) em uma
economia politica das incertezas faz com que a esfera das ocupacoes
artisticas desenvolva as mais variadas formas flexiveis de trabalho e hi-
bridacoes de atividades no capitalismo atual. Esses destaques apontam

paraaironiaevidenciada por Menger (2005, p. 22):

Nao s6 as actividades de criacdo artistica deixaram de ser a
face oposta do trabalho, como elas sdo cada vez mais assu-
midas como a expressdo mais avancada dos novos modos de
producdo e das novas relacdes engendradas pelas mutacoes
recentes do capitalismo. Longe das representacoes romanti-
cas, contestatarias ou subversivas do artista, seria agora ne-
cessario olhar para o criador como uma figura exemplar do
novo trabalhador, figura através da qual se 1éem transforma-
coes tdo decisivas como a fragmentacdo salarial, a crescen-
te influéncia dos profissionais auténomos, a amplitude e as
condicoes das desigualdades contemporaneas, a medida e a
avaliacdo das competéncias ou ainda a individualizacdo das
relacoes de emprego.
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CONSIDERACOES FINAIS

O trabalho artistico constitui um ambito privilegiado para abordar os
processos de reestruturacoes produtivas do capital. As especificidades da
atividade artistica e suas nocoes de sujeito criativo, empreendedorismo
cultural, autonomia e independéncia se reconceitualizam sob a logica
do livre mercado, em um cenario construido por parddias em que a li-
berdade do individuo opera novos modelos de dominacao e exploracao.
O significado dessas configuracoes e suas ambiguidades podem ser obser-
vadas pelo cotidiano de trabalho dos artistas-quase-firmas que realizam
e acumulam os seguimentos basicos de criacao, difusdo e organizacao.
Em meio a corrida de editais e patrocinios, o artista é chamado a com-
portar-se como empresario da sua propria carreira, um portfolio worker.

Nesse contexto, o fato da atividade cultural e artistica, cada vez mais
presente no mundo contemporaneo, nao ser entendida e nem tensiona-
da como trabalho corrobora para a configuracao do trabalho artistico
como laboratorio de flexibilidade em uma economia politica das incer-
tezas, cujas representacoes de independéncia evidenciam as praticas
de precariedade. Todos esses fatores sdo indicativos da necessidade de
buscar o ambiente das politicas culturais como fator que influencia as
condicoes desse tipo de trabalho. A perspectiva neoliberal tem informa-
do o percurso e o lugar do Estado no campo da cultura na construcao e

desconstrucao de uma institucionalidade na area cultural.
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Organizacao politica na area da Danca:
uma analise da participacao social na
construcao de politicas publicas de
cultura*

Marcella Souza Carvalho

INTRODUCAO

A Danca é uma das linguagens artisticas mais antigas que se tem conhe-
cimento, com referéncias ainda no periodo pré-historico. Estatisticas do
Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE) do ano de 2014 -
Pesquisa MUNIC que avaliou o perfil dos municipios brasileiros - apon-
tam que a Danca é a linguagem que, em terceiro lugar — apenas atras do
artesanato e das manifestacoes tradicionais populares —, retine o maior
numero de grupos artisticos por municipio no pais, com indice de 68,5%.
Porém, mesmo considerando-se esse percentual, que hoje é certamente
maior, sabe-se é que ha uma escassez de acoes especificas do poder pu-
blico para a area. Fato é que a Danca é uma expressao artistica plural,
que representa diversos estilos de manifestacoes, crencas e técnicas,
mas temum historico de marginalizacao e de nao reconhecimento pelo

1 Artigo parcialmente publicado no VII Seminario Internacional de Politicas Culturais da
Funcacao Casa de Rui Barbosa, em 2016, Rio de Janeiro.
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Estado e pela sociedade enquanto area autonoma produtiva. A Danca é,
além de tudo isso e conforme demonstrara o presente artigo, uma area
de atuacao politica.

Segundo o mapeamento do Itau Rumos Cultural de 2009, ha 45 or-
ganizacoes da sociedade civil que respondem pela Danca em 16 estados.
Destas, duas sao sindicatos de Danca — Sindicato dos Profissionais da
Danca do Estado de Sao Paulo e Sindicato dos Profissionais da Danca
do Estado do Rio de Janeiro —, nove sao os Sindicatos dos Artistas e Téc-
nicos de Espetaculo/Sateds, duas sdo associacoes de pesquisa em Dan-
ca, 20 sdo associacoes, uma é representacao nacional - Forum Nacional
de Danca -, trés sao Foruns de Danca, duas sao cooperativas, e dois sao
sindicatos de produtores das artes cénicas. Retirando-se os 11 sindicatos
que nao sao pontualmente da area da Danca e os dois grupos de pesquisa
que nao apresentam carater de discussao sobre questdes de classe espe-
cificamente dessa ordem politica, tém-se 32 organizacoes especificas da
area da Danca que se reinem para debater as politicas culturais e atuar
nesta seara.

Em consonancia com o referencial acima citado, o tema proposto
neste artigo analisa a organizacao politica na area da Danca sob a oti-
cada democracia participativa que emergiu fortemente com programas
do Governo Federal implementados a partir do ano de 2003 - especial-
mente o Sistema Nacional de Cultura -, os quais vieram a impactar di-
retamente nessa area e demais areas artisticas. A pesquisa demonstra a
estrutura do Sistema Nacional de Cultura (SNC) e como ele influenciou
as politicas culturais do pais sendo essencialmente voltado a participa-
cao popular agindo de forma institucionalizada, ou seja, com o objetivo
de atuacao em conjunto com o Estado. Demonstra ainda, uma vez que se
analisa o exemplo da Danca, como a classe se utiliza desses espacos de
participacao popular parareivindicar, beneficiar-se, e reconhecer-se en-
quanto agentes culturais e politicos capazes de mudanca para sua area.

Importante destacar que o desenvolvimento e fortalecimento da area

da Danca - assim como de qualquer outra area artistica — nao se deu e
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nao depende somente de recursos e programas de 6rgaos publicos, sejam
eles municipais, estaduais ou Governo Federal. Tampouco de leis de in-
centivo, ou da vontade politica, embora ainda grande parte da producao
cultural utilize-se desses artificios. O que se quer demonstrar é que ela
subsiste, também, da acdo e da iniciativa de distintos agentes participa-
tivos, de organizacoes e movimentos da Danca no pais que vém gerando
demandas, além de propor formatos de encontro e dialogo com o poder
publico - sociedade civil — ha anos.?

Considera-se também como aspecto fundamental para o desenvol-
vimento dos espacos de participacao e representacao politica das artes
os periodos de transicao na administracao do Ministério da Cultura e
também da Funarte - Fundagao Nacional das Artes, o que reverberou em
alteracoes nos espacos de representatividade da Danca e mesmo nos or-
gaos Colegiados e na estrutura do Sistema Nacional de Cultura.

Sendo assim, essa pesquisa pautou-se na hipotese de que a articula-
cdo politica na area Danca passou a se empoderar e reconhecer sua forca
de representatividade a partir do aproveitamento dos espacos de partici-
pacao social institucionalizada, oportunizados pelas politicas culturais
do Governo Federal iniciadas em 2003, e, além disso, das organizacdes
populares descentralizadas que surgem nesse mesmo contexto, o que le-
gitima a categoria dentro do universo da democracia participativa e faz
com que se perceba seu lugar frente as politicas publicas, sua expansio
em termos sociais, economicos, politicos e culturais.

Resta claro, portanto, a importancia de se averiguar o desenvolvi-
mento da relacao entre poder publico e a area da Danca, verificando as
propriedades e especificidades relacionais que a classe partilha com
as politicas culturais do Pais e de que forma resultam e impactam nas

transformacoes politico-institucionais ocorridas nos equipamentos e

2 Utiliza-se, aqui, a conceituagdo de sociedade civil proposta por Bobbio, Matteucci e Pasqui-
no (2009, p.1210), que a vé como “a base da qual partem as solicitaces as quais o sistema
politico esta chamado a responder; como o campo das varias formas de mobilizagdo, de as-
sociacdo e de organizacdo das forcas sociais que impelem a conquista do poder politico”
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também em componentes e relacoes decorrentes de fatores externos ao

sistema, além de sua propria area artistica.

A DEMOCRACIA PARTICIPATIVA NAS POLITICAS
CULTURAIS: O SISTEMA NACIONAL DE CULTURA E SUAS
ESTRUTURAS

“A democracia pode ser inventada e reinventada de maneira indepen-
dente quando existem as condi¢oes apropriadas”, afirma Robert Alan
Dahl (1998, p. 9). Também segundo o autor, a democracia proporciona
oportunidades para a participacao efetiva, igualdade de voto, aquisi-
cao de entendimento esclarecido e o exercicio do controle definitivo do
planejamento. Ao mesmo tempo em que estes sao pressupostos para o
principio de igualdade politica, sdo exemplificados como os modos de
satisfazer a exigéncia de que todos os membros estejam igualmente ca-
pacitados a participar das decisoes politicas. (DAHL 2009) Esse é o refe-
rencial de democracia participativa ao qual se dedica o presente artigo, e
sobre o qual se embasam os entendimentos que se seguem.

Ao menos duas dimensoes teoricas compoem a ideia de democracia
para Dahl: o direito a participar e o debate publico. (DAHL 2009) Parti-
cipar, neste caso, estando diretamente relacionado ao direito de se ter
informacao e acesso a discussdo. Portanto, as duas dimensoes se com-
plementam, assim como ambas carregam um potencial para alteracao
de um processo democratico e elaboracao de politicas publicas.

Ainda, apontando para a discussao da igualdade politica, Ronald
Dworkin (2005, p. 502, grifo do autor) denomina de coparticipativa uma
dimensao de democracia em que “o governo exercido pelo ‘povo’ signifi-
ca governo de todo o povo, agindo em conjunto como parceiros plenos e
iguais no empreendimento coletivo do autogoverno”.

Também nesse sentido, para Gramsci (1981 apud VELLOZO, 2011),
a conquista de poder publico pela sociedade civil, requer a articulacao
entre diferentes grupos sociais e destes com a sociedade politica. Sua

afirmacao como instancia de poder demanda a utilizacdo de estratégias
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em busca da hegemonia politica e cultural, cuja construcao deve-se fun-
damentar na ampliacdo da esfera de participacao e na socializacao do
poder, criando novas relacoes capazes de intervir de forma significativa
nas relacoes cotidianas. Assim, tracado o referencial teorico de partici-
pacao da sociedade civil nas decisoes politicas, cabe apresentar como se
deu tal panorama no pais.

Operiodode redemocratizacao dasociedade brasileiratrouxe consigo
a participacao da sociedade civil organizada como atores desta nova fase
de construcao democratica e participativa do pais. As décadas de 1970 e
1980 foram palco da multiplicacao de movimentos sociais. Novas formas
de organizacao politica e novas pautas comecgavam a surgir, além da reto-
mada fortificada daquelas que ja existiam: sindicados, movimentos iden-
titarios, associacoes civis, entidades estudantis, grupos culturais, grupos
de esquerda, setores progressistas, todos na expectativa de uma politica
capaz de incluir a diversidade existente e pautada em ideias de partici-
pacdo e poder popular. Além da reivindicacao de questoes especificas,
contrariavam o sistema politico ditatorial com a defesa da democracia e
disseminavam valores e principios de participacao e justica social.

Tratava-se, sobretudo, da reivindicacao de novas formas de relacao
entre Estado e sociedade, protagonizada por novos sujeitos politicos an-
tes excluidos que orientavam para constituicao de uma nova concepcao
de cidadania democratica, igualitaria, nao limitada a pratica do voto,
nem pela outorga mecanica de direitos, mas sim pela participacao como
meio e fim deste desejado modelo de democracia.

Todo esse cenario influenciou e foi determinante para a consagracao
e promulgacao da Constituicao Federal de 1988, dita Constituicao cida-
da, que da formato institucional a chamada democracia participativa
juntamente com uma gama de direitos civis e apreco por decisoes coleti-
vas. Foi, por certo, uma revisao do modelo de gestao, que anteriormente
tinha o Estado como protagonista, ndo suscetivel a pressoes populares.

A Constituicdo de 1988 inova ao criar espacos publicos para a parti-

cipacao da sociedade civil no processo de discussao e tomada de decisao
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de politicas publicas, sendo tal perfil flagrante ja em seu primeiro artigo,
que da destaque ao exercicio direto da soberania popular.? Para Leonar-
do Avritzer (2008, p. 43), “O Brasil é um dos paises com o maior nimero
de praticas participativas no mundo, com uma infraestrutura de partici-
pacao bastante diversificada na forma e no desenho”.

Sendo assim, vé-se o papel do Estado como determinante para o su-
cesso da inclusdo da sociedade nas decisoes politicas. Entretanto, mes-
mo com o cunho democratico instaurado no pais a partir da Constituicao
de 1988, a década de 1990 foi permeada por um governo neoliberal, cujas
decisoes eram concentradas no Poder Executivo apenas, ou seja, pouca
ou quase nenhuma centralidade a participacao social.

Somente naultima década, mais especificamente a partir de 2003, se
pode identificar que o Brasil cumpriu e produziu um amplo conjunto de
instancias e mecanismos de participacao social tal qual e para além do
previsto na Constituicao. Nele, as conferéncias e conselhos nacionais de
politicas publicas destacaram-se e fortaleceram-se como uma das mais
promissoras inovacgoes e principal marca do modelo democratico-parti-
cipativo da nova gestao presidencial em 2003 por apresentarem conexao
direta entre as politicas publicas e os processos participativos.

O governo de Luis Inacio Lula da Silva pretendia tomar a participa-
cdo como estratégia de governabilidade, privilegiando formas institu-
cionais de interacao entre o governo e a populacao, o que gerou um am-
biente inovador no que condiz a relacao Estado-sociedade. Podem ser
citados ainda, como exemplos desse periodo de inovacao: a construcao
participativa do Plano Plurianual; a criacao do Conselho Nacional de
Desenvolvimento Economico e Social; as Mesas de Dialogo, as Ouvido-
rias — com origem na década de 1980, mas incluidas na Constituicao ape-
nas em 2004 -; o aumento das audiéncias publicas, foruns e comissoes
de participacao popular; a elaboracdo de um Sistema Nacional de Par-
ticipacao Social (2011); a instituicdo, em 2014, da Politica Nacional de

3 Paragrafo tnico do Artigo 12 da Constituicdo Federal: Todo o poder emana do povo, que o
exerce por meio de representantes eleitos ou diretamente, nos termos desta Constituigio.
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Participacao Social, entre outros exemplos ao longo dos tltimos 12 anos,
descontinuados apo6s o processo de impeachment de Dilma Rousseff.

Nao se pretende medir ou analisar aqui a efetividade e alcance dos
avancos acima mencionados. Por evidente, a avaliacao positiva acerca
desses programas nao é unanimidade, e criticas - principalmente no
sentido de que os espacos na maioria das vezes sdo apenas consultivos,
quando os sao - existem, mas, nao restam duvidas que, em comparacao
a outros periodos da historia do pais, os programas implementados a
partir do ano de 2003 representam um maior avanco no que toca a par-
ticipacao social democratica brasileira. Isso sim é consenso tanto entre
movimentos sociais quanto no meio académico.

Na area da cultura, houve uma profunda reestruturacdo do Ministé-
rio da Cultura a partir da nomeacao, em 2003, do ministro Gilberto Gil,
seguido por Juca de Oliveira, quando se ampliou o leque das politicas
culturais por meio do papel central que a sociedade civil organizada pas-
sou a desempenhar no processo de construcao de uma politica nacional
de cultura. Prioridade do Ministério da Cultura (MinC) em 2003, esse
projeto passou pela construcao do SNC, um regime de colaboracao des-
centralizado e participativo que visa articular acoes entre as unidades da
federacao e com a sociedade civil.

De inicio, uma importante medida providenciada pela nova gestao
foi arealizacdo de uma parceria com o IBGE para uma sistematizacao de
informacoes relacionadas ao setor cultural.* Reorganizou-se também a
estrutura interna do MinC, buscando reforcar a articulacao entre a ad-
ministracao direta e demais instituicoes vinculadas.

No ano de 2005, foi promulgado o Decreto n 5.520, que veio reestru-
turar o Conselho Nacional de Politica Cultural - 6rgao colegiado inte-
grante da estrutura basica do Ministério da Cultura. Este 6rgao, instala-
do definitivamente em dezembro de 2007, tem como finalidade “propor
aformulacgdo de politicas publicas, com vistas a promover a articulacaoe

o debate dos diferentes niveis de governo e a sociedade civil organizada,

4 Dados retirados do Sistema de Informacoes e Indicadores Culturais 2003, site do Minc.
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para o desenvolvimento e o fomento das atividades culturais no territo-
rio nacional”s

Pela primeira vez composto por membros eleitos pela sociedade -
além do poder publico federal, estadual e municipal; de setores empre-
sariais, culturais e de fundacdes e institutos -, o Conselho Nacional de
Politicas Culturais (CNPC) forma-se pelos seguintes entes: I - Plenario;
IT - Comité de Integracao de Politicas Culturais; III - Colegiados Seto-
riais; IV - Comissoes Tematicas e Grupos de Trabalho; e V - Conferéncia
Nacional de Cultura.

Ainda no ano de 2005 foi realizada a 12 Conferéncia Nacional de Cul-
tura, advindo desta a proposta de Emenda Constitucional n? 48/05, a
qual prevé a criacao do Plano Nacional de Cultura (PNC), aprovado em
dezembro de 2010.

O PNC é ponto de partida para a concretizacao do Sistema Nacional
de Cultura (SNC), aprovado pela Camara dos Deputados através da PEC
416/2005. Com a articulacao e a integracao de foruns, conselhos e ou-
tras instancias de participacao advindas da sintonia pretendida no SNC,
pretende-se que haja uma superacao das auséncias no campo das politi-
cas culturais do pais,’ com a consequente consolidacao de estruturas e de
politicas, pactuadas e complementares, que viabilizem a existéncia de
programas culturais de médio e longo prazos, nao submetidas as intem-
péries conjunturais.

A aprovacao pela Camara dos Deputados da Proposta de Emenda a
Constituicdo n?416/2005, acrescentou o artigo 216-A a Constituicio para
instituir o SNC. O processo de construcdo do SNC esteve em andamento
ha algum tempo em todo Brasil, em que pese em estagios bem diferencia-
dos. Isso porque a implantacao desse Sistema possui como prerrogativa

5 Disponivel em: <http://www.cultura.gov.br/cnpc/sobre-o-cnpc/>. Acesso em: 10 set. 2015.

6 Segundo Rubim (2009, p. 32), nos ultimos cem anos, o percurso historico das politicas cul-
turais foi permeado por propriedades como auséncia, autoritarismo e descontinuidade,
sendo esta ultima também mencionada pelo autor como “instabilidade” e compreendida
como uma “conjugacao de auséncia e autoritarismo”. O autor ainda estabelece como “tristes
tradicGes e enormes desafios” as politicas culturais no Brasil. (RUBIM, 2007)
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a criacdo, por Estados e Municipios, de 6rgaos gestores da cultura, cons-
tituicao de conselhos de politica cultural democraticos, realizacao de
conferéncias com ampla participacao dos diversos segmentos culturais e
sociais, elaboracao de planos de cultura com a participacao da sociedade
- ja aprovados ou em processo de aprovacgao pelo legislativo -, criacao de
sistemas de financiamento com fundos especificos para a cultura, de sis-
temas de informacoes e indicadores culturais, de programas de formacao
nos diversos campos da cultura e de sistemas setoriais articulando varias
areas da gestao cultural. (BRASIL, 2011, p. 3)

Ou seja, o MinC elabora as proposicoes politicas através de um pro-
cesso de consulta publica instalado em distintas instancias e foruns de
cultura, juntamente com a experiéncia vivenciada pelos entes da federa-
cao e a sociedade civil, além da incorporacao de experiéncias sistémicas
de outras areas da gestao publica no Brasil. (VELLOZO, 2011)

A coordenacao do SNC compete a instituicao publica responsavel
pela execucao das politicas da area cultural. Assim, a nivel nacional, o
orgao gestor é o MinC, no nivel estadual, sdo as Secretarias Estaduais de
Cultura e, no nivel municipal, as Secretarias Municipais de Cultura - ou
orgao equivalente.

Para concretizar a almejada articulacao, pactuacao e deliberacao
pretendidas, aliam- se nesta estrutura os Conselhos de Politicas Cultu-
rais, as Conferéncias de Cultura e as Comissoes Intergestoras. Os Con-
selhos e as Conferéncias de Cultura integram claramente o objetivo do
SNC de vincular dialogos permanentes com a sociedade civil. Tanto os
Conselhos quanto as Conferéncias acontecem nas trés instancias fede-
rativas: municipios, estados e federacao, cada qual em seu ambito de
abrangéncia e necessidades especificas, sempre com o foco de aderir ao
modelo de rede sistémica proposto pelo SNC.

Para a concretizagao desta rede de articulacao, o SNC prescinde dos
seguintes instrumentos de gestao, ressaltando novamente que, como to-
dos os mecanismos desse Sistema, estes instrumentos também neces-

sitam existir nos trés entes federativos: Plano de Cultura, Sistema de
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Financiamento da Cultura, Sistema de Informacdes e Indicadores Cul-
turais e Programa de Formacio na Area da Cultura.

Para a plena satisfacdo desse modelo sistémico, e para o funciona-
lismo do mecanismo do SNC, faz-se necessaria cooperacao, aceitacao e
comprometimento dos municipios, estados e distrito, instituindo uma
relacao embasada pela coparticipacdo. A diferenca em relacdao aos mo-
delos de politica cultural anteriores reside no fato de ser o SNC uma ins-
tancia de pensamento sistémico, que provoca nas instituicoes e respecti-
vos gestores de cultura a necessidade de se colocarem a par da estrutura
proposta, bem como de firmar um Acordo e de cumprir e implementar o
chamado CPF da cultura: Conselhos, Participacao Social por meio dos
espacos de participacdo e o Fundo de Cultura. (VELLOZO, 2011)

Além disso, podem também ser destacados como inovagoes no cam-
po das politicas culturais do mencionado periodo a reorganizacao do
Fundo Nacional de Cultura, por meio de Comités Técnicos; a formulacao
de projetos de lei com a revisao da Lei Rouanet e elaboracao do Procultu-
ra; o Programa Cultura Viva; o Vale-Cultura; a abertura de consultas pu-
blicas para ocupacao de espacos de representatividade nessas instancias
e a elaboracao dos planos setoriais das areas artisticas e de areas da cul-
tura; e a Proposta de Emenda Constitucional 150 (PEC 150/2003), para
destinacao de recursos a Cultura com vinculacao orcamentaria de 2% a
nivel federal, 1,5% estadual e 1% municipal; a implementacao do Plano
Nacional das Artes. Todavia, insta salientar que apos o impeachment de
Dilma Rousseff este cenario modificou-se e 0 SNC e demais politicas ci-
tadas estagnaram, haja vista que o proprio interino Michel Temer deter-
minou, um dia apos assumir o poder, a extincao do Ministério da Cultura
- tendo que voltar atras dias depois, em razao das intensas manifesta-
coes pela sua manutencao.

Uma vez demonstrado o contexto do Sistema Nacional de Cultura,
cumpre agoratracararelacaodaareadaDanca, enquanto areaautonoma
de producao e articulacao politica, com os mecanismos e os espacos

institucionalizados de participacao; qual o contexto historico dessa
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organizacao da area e por que ela se potencializou na Gltima década, ja
que esteve presente em todo o mencionado processo de inovacao das
politicas culturais no Ministério da Cultural e construcao do SNC, além

das conquistas relacionadas a especificidades da propria area.

CONTEXTUALIZACAO DA ORGANIZACAO POLITICA NA
AREA DA DANCA E O SISTEMA NACIONAL DE CULTURA

Considerando a apresentacao feita acerca do SNC e suas estruturas, cabe
aqui situar a area da Danca em relacdo aos temas anteriormente men-
cionados, analisando os programas e o desenvolvimento da area na es-
fera de poder federal, destacando especialmente a valorizacao da area
a partir de dois pressupostos: sua especificidade como norteadora para
a construcao de programas, a implementacao de acoes e a ocupacao de
espacos de representatividade, e o processo de consulta publica para a
elaboracao de suas politicas publicas e a ocupacao de seus espacos de re-
presentatividade.

Helena Katz fala a respeito da organizacao da area da Danca na maio-
ria de seus artigos. As datas e titulos de uma selecao de artigos de Katz
que versam sobre politicas culturais ja sao suficientes para se ter nocao
minima que a trajetoria e organizacao politica da classe vem de muito
tempo:

1977 - Enfim, a unido impossivel do pessoal da danca

1978 - SNT da passo em falso com o corpo de baile

1979 - Bailarinos unidos para moralizar a profissao

1979 - Um grande encontro com a dancga no tbc

1981 — Na bahia, uma discussao sobre a danca no brasil
1987 - Nem tudo esta perdido

1996 - Brasil redescobre o valor da danca.

1996 - Danca: balanco 1996.

1997 - Danca: balanco 1997

1998 - Danca espera politica cultural especifica para a area

1998 - Balanco do ano de 1998
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2001 - Uma luta criativa pela danca contemporanea

2003 - Setor merece respeito fora do pais.

2004 - A definicao de uma politica publica para a danca.
2005 - Hoje é dia da danca: quem vai comemorar?

2006 - Muitos editais, pouca politica

2009 - Falta a danca o reconhecimento como uma atividade

produtiva.’

O primeiro registro que se tem conhecimento de artistas da Danca
reunidos para discussao sobre sua situacao profissional data de 1979,
referindo-se ao Concurso Nacional de Danca realizado em Salvador/
BA, no ano de 1977. Dai surgiram outras iniciativas pelo pais, como por
exemplo, a 12 Mostra de Danca Contemporanea de Sao Paulo no Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC), em 1979, inclusive contaminando acdes
da esfera de poder federal como os ciclos de Danca, realizados no Rio de
Janeiro, a partir de 1978. (KATZ, 1979) No ambito de poder federal, a
criacao da Funarte em 1975 também é considerada, ao lado da atuacao
do Servico Nacional de Teatro (SNT), como marco inicial de acdes para
a areada Danca.

Em 1981, o SNT vira Instituto Nacional de Artes Cénicas (Inacen), e
a Danca permanece como area de atuacao, ocupando um espaco na nova
instituicao denominado Servico Brasileiro de Danca (SBD). Ja em 1987,
o entao Inacen passa a ser denominado Fundacdo Nacional de Artes
Cénicas (Fundacen), e o SBD transforma-se em Instituto de Danca. Tal
manutencao de um espaco especifico para a classe se deu em virtude de
reivindicacoes dos proprios artista da Danca. (VELLOZO, 2011)

Em 2000, o destaque é para o Mapeamento Rumos Danca Itau Cul-
tural, primeiro levantamento oficial abrangendo a area. Passa-se agora
a analisar a Danca no periodo que se inicia em 2003, pos eleicoes presi-

denciais e considerado um novo marco para as politicas culturais. Acom-

6 Organizacdo de titulos dos artigos de Helena Katz, constantes no endereco eletronico:
<http://www.helenakatz.pro.br/>. Acesso em: 15 set. 2015

100 cOLECAO CULTURA E PENSAMENTO



panhando o ritmo ditado pelo novo governo de abertura dos canais de
participacao social, a Danca esteve presente com suas reivindicacoes em
todo o processo de renovacao das politicas culturais.

Importante destacar que, a despeito de significativos alcances, nédo
foi efetiva e permanente a autonomia da area da Danca em relacdo as
Artes Cénicas. Para os mais variados e demais aspectos, a Danca perma-
neceu - e até hoje em alguns casos permanece - sob a rubrica das Artes
Cénicas. Isso implica em divisao dos recursos, e, historicamente, deno-
ta-se a falta de critérios para tal distribuicao entre as areas: Danca, Tea-
tro e Circo. Ha que qualificar o debate das organizacdes civis da Danca e
dos espacos de representatividade para que a area atinja real autonomia,
principalmente demonstrando e buscando o reconhecimento de sua in-

dependéncia economica.

OS AVANCOS NA AREA DA DANCA A PARTIR DAS
POLITICAS PARTICIPATIVAS DA CULTURA

Destacam-se agora os acontecimentos que representaram, de alguma
forma, avancos paraa area da Danca, e que, notoriamente contaram com
aorganizacao e reivindicacao da sociedade civil organizada da area, seja
nos formatos de foruns, coletivos ou mesmo por meio dos representan-
tes de espacos de representacao institucionalizada a exemplo do Cole-
giado Setorial de Danca, pertencente a estrutura do Sistema Nacional de
Cultura.

Nao ha duvidas de que o processo de conquista de autonomia da area
da Danca iniciou muito antes dos espacos do SNC, como vimos pelo his-
torico delineado no topico anterior, assim como também parece claro
que tal processo perdura até os dias de hoje. Antes de 2003, conforme
demonstrado, a area ja acumulava espacos conquistados nos 6rgaos pu-
blicos de cultura especificos para a area, alguns prémios e o Mapeamento
Rumos Danca Itau Cultural, em 2000.

Importante salientar um fator ainda ndo mencionado e que repercutiu

e repercute atualmente no que se refere a autonomia da Danca. Em 2001 a
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classe travou profundo embate com o Conselho Federal de Educacao Fisica
(CONFEF). Por nao ter instrumentos legais que resguardem a area a Dan-
ca, esta passou a sofrer ameaca da perda de sua autonomia para a Educacao
Fisica. Através do Projeto de Lei n?7370/02, que regula a area da Educacao
Fisica, a mesma insistia em dominar o mercado de trabalho das academias
de formacdo em Danca através da imposicao de que todos os professores
de Danca se filiassem ao CONFEF e para isto deveriam ser formados em
Educacao Fisica ou se “qualificar” num curso de trés meses. Foi uma si-
tuacao acalorada e ameacadora que mobilizou os profissionais em Danca,
incluindo a mobilizacao do Congresso Nacional, com o apoio de parlamen-
tares que evitaram que o CONFEF invadisse o campo do ensino da Danca.
Também houve posicionamento oficial do Ministro Gilberto Gil, em apoio
a Danca.

Outra polémica que rondou a classe foi devido ao texto da Base Na-
cional Comum Curricular para o Ensino Basico brasileiro, onde o sub-
componente curricular “Danca” estava incluido como um dos eixos fun-
damentais que compunham o componente curricular Educacao Fisica.
Ainda assim a classse permanece na luta para que se considere a Danca
como uma disciplina, e nao apenas subcomponentes.

Retomando aos destaques pontuais de avancos para a area a partir de
2003:

« Valorizacao da area pela escolha de especialistas através de
consulta publica para ocupacao dos cargos de Coordenacao em

Danca do Ministério da Cultura e Funarte;

« Camara Setorial especifica da area da Danca, apds manifesta-
cao da classe quanto a existir apenas a Camara Setorial de Artes
Cénicas;

« Elaboracdo do Plano Nacional de Danca, com ampla participa-
cao da classe, que servira como programa instituido com conti-

nuidade e especificos das demandas da endoestrutura da Danca;
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« FundoSetorial de Dancadentrodaestruturado Sistema Nacional
de Cultura, especifico para a area, ap6s manifestacao da classe

quanto a existir somente o Fundo de Artes Cénicas;

« Fundo Setorial para a Danca no projeto de lei do Procultura
(PL n? 6722/10), (Programa Nacional de Fomento e Incentivo a
Cultura), e de um Prémio para a area da Danca, que até o pre-
sente momento, intitula-se “Mabembe” (A insercao destes me-
canismos de fomento setoriais no projeto de lei do Procultura
deveu-se a uma articulacao nacional em torno desta questao es-
pecifica, ativada por inumeros militantes da area da Danca que
ocuparam os espacos das audiéncias publicas do Procultura, du-

rante 2010, em varias capitais do Pais). (VELLOZO, 2011);

« Mocao de Apoio a Camara Setorial de Danca pelo cumprimen-
to da Recomendacdo n? 01/2005, aconselha a todas as instancias
publicas ou privadas, em todas as esferas da Federacao, que evi-
tem o uso da nomenclatura ARTES CENICAS como expressio
generalizadora de areas distintas como Teatro, Danca, Circo e

Opera, publicada em Diario Oficial em 06 de julho de 2010;

« Prémioespecificodaareadenominado Prémio Funarte de Danca

Klauss Viana.

Outros destaques ainda podem ser descritos, como por exemplo a
conquista de verba para o Mapeamento Nacional de Danca nas capitais,
reivindicacao ja de alguns anos pelo CNPC. Em audiéncia com a Minis-
tra Marta Suplicy, no dia 29 de abril de 2014, Dia Internacional da Danca
- quando foi protocolado documento com as reivindicacées da Area —,
foram direcionados pelo MinC a quantia de 1 milhao de reais para ini-
ciar o projeto de Mapeamento nas capitais brasileiras — base de dados do
Colegiado Setorial de Danca - site do Ministério da Cultura.

O Mapeamento é uma acao de diagnostico da area e cuja primeira
etapa se tornou possivel através de assinatura de Termo de Cooperacao
Técnica entre a Universidade Federal da Bahia (UFBA) e Funarte/MinC,
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no ano de 2015. Os dados desse diagnostico foram triangulados com as
diretrizes e acoes propostas no Plano Nacional de Danca, e a primeira
fase foi finalizada em 2016.

Em dezembro de 2008, foi disponibilizado, no site da Funarte, o Ca-
dastro da Danca Brasileira sendo que em 2009 haviam sido realizados
1.731 cadastros entre profissionais, institui¢oes, espacos, organizacoes,
projetos sociais, fontes de informacao, estabelecimentos de ensino,
entre outros. Uma importante iniciativa da Coordenacao de Danca em
criar esse banco de dados para uma compreensao mais aprofundada da
realidade da Danca no Brasil. (VELLOZO, 2011)

Criados a partir das situagoes institucionalizacao e de luta pela auto-
nomia da area, o Forum Nacional de Danca, o Mobilizacdo Danca (SP),
Cooperativa Paulista de Danc¢a, Forum de Danca de Curitiba, Forum de
Danca de Goias, entre outros tantos movimentos e foruns pelo Brasil,
passaram a atuar em esferas politicas distintas, regionais, debrucados
sobre questoes e necessidades especificas da area da Danca. Ou, ainda,
como a conquista de cadeiras exclusivas da area dentro dos Conselhos
Estaduais de Cultura (a exemplo do Parana, onde a classe mobilizou- se a
ponto de desmembrar a cadeira destinada primeiramente as artes céni-
cas para cadeiras exclusivas de danca, teatro, Opera e circo).

Outro aspecto de destaque nessa construcao historica foi o aumento
de cursos universitarios de licenciatura em Danca, vertente ainda muito
recente no panorama nacional, mas que, em poucos anos, expandiu-se
de forma significativa. Existem no Brasil aproximadamente 35 cursos
de Licenciatura em Danca reconhecidos pelo Ministério da Educacao
(MEC).

Por todas essas conquistas, justifica-se a escolha da area da Danca como
exemplo concreto de que a participacao social realmente impacta na cons-

trucao de politicas publicas no ambito da democracia participativa.
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CONSIDERACOES FINAIS

Logo na introducao, no inicio do presente texto, foi trazido a estatis-
tica do IBGE do ano de 2014, que indica que a Danca ¢ a linguagem que,
em segundo lugar - apenas atras do artesanato —, reine o maior nimero
de grupos artisticos por municipio no pais.

Importante reforcar isso, agora em ambito conclusivo e apos o dis-
corrido nos topicos do artigo para avaliar alguns pontos. Primeiro que,
mesmo considerando-se esse percentual, a época nao havia acoes especi-
ficas do poder publico para a area, e mesmo assim alcancou esse patamar
de existéncia — que hoje certamente é maior — no pais. Sendo assim, é de
extrema relevancia que se discuta tanto no ambito interno da classe de
Danca, quanto no ambito externo do poder publico federal, estadual e
municipal.

Por outro lado, é necessario que se atente para o nimero de organiza-
coes de Danca existents no SNC, que certamente nao condiz com a am-
plitude e territorialidade do pais e do proprio indice do IBGE. Também
nao ornatal indice com o fato de que, ainda que considerando os avancos
alcancados, a Danca nao atingiu a plenitude de sua legitimacao nos sis-
temas politico, econémico e também cultural como atividade produtiva
que necessita de recursos proprios e programas que abarquem a dimen-
sao democratica e descentralizada dos eixos especificos que ainda rece-
bem a maioria dos recursos.

Além disso foi possivel a compreensao de que, tanto inserida na es-
trutura de participacao institucionalizada do SNC, quanto em outros
fatores que percebia necessidade, a classe se organizou e garantiu o mi-
nimo de espaco, para que nao permanecesse com acoes que muitas vezes
seguem as necessidades provenientes da endoestrutura de outros seg-
mentos artisticos como o teatro. Ou seja, de variadas formas a classe se
articulou e conquistou, a partir do entendimento de seu potencial e dos
Direitos Culturais que lhes sao resguardados, mesmo que em algumas
das vezes motivada por fatores externos, tal qual o proprio SNC e o em-
bate com o CONFEF. (VELLOZO, 2011)
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Pretendeu-se neste artigo delinear a forma com a qual os apontados
avancos e conquistas da area da Danca podem - e se podem - ser atribui-
dos a um cenario amplificado de participacdo social institucionalizada,
como se deu a partir de 2003 com o inicio da construcao do Sistema Na-
cional de Cultura.

Percebeu-se, também, a trajetoria ardua da classe que perdura até
os dias atuais, visto que nem todos os anos representaram avancos, e,
aqueles que foram apontados seriam o minimo de reconhecimento e va-
lorizacao para a area. Muito ainda precisa ser construido. A classe busca
hoje, prioritariamente, apoio politico e suporte juridico para elaboracao
de mecanismo legal para a area da Danca que promova a autonomia da
Area, definitivamente. Sobre esse ponto destaca-se a tramitacio, atual-
mente no Senado Federal, do Projeto de Lei n® 644, de 2015, o qual dispoe
sobre o exercicio da profissao de Danca - Lei da Danca. Conveniente re-
pisar também que internamente ha intensos debates e divergéncias en-
tre os representantes da area, mas que convergem para um maior enri-
quecimento do debate e a espera de que as decisoes sejam sempre habeis
e proporcionem para toda a classe melhores condi¢coes possiveis. Tais
posturas, inclusive as de embate politico para além do artistico, so se
tornaram possiveis conforme a classe foi tomando consciéncia da forca
politica da area, através das conquistas que vieram com o tempo. A area
da Danca percebeu que podia, e que organizada, pode cada vez mais.

Esse é, sem davida, um ponto positivo da democracia participativa,
tao trabalhada no primeiro topico deste texto. O destaque € total rela-
cionado com o universo da participacao da sociedade civil, e quis-se de-
monstrar que toda a organizacao, articulacao e avancos citados para a
Danca foram oriundos desses espacos de participacao bem como das or-
ganizacoes civis. Sem duvida, o impacto e a influéncia desses processos
participativos foram perceptiveis, renderam frutos, e renderam, espe-
cialmente, a conscientizacao de que se pode alcancar muito mais.

De todo o exposto, resta claro que a investigacao dos problemas poli-

ticos e economicos da area continuam sendo tao importantes quanto sao
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urgentes, para que se dé continuidade aos avancos e a busca pelo modo
como as alteracoes na area da Danca se sucederam e em que medida essas
politicas consideradas democraticas repercutem no desenvolvimento
da area. A luta pelos avancos na area, principalmente no que toca sua au-
tonomia politica e econdmica, bem como a especificidade de sua nomen-
clatura e espacos de representatividade, é algo que as organizacoes civis
da Danca buscam em conjunto com o Estado, a partir de mobilizacao e
participacao ativa que se aperfeicoa constantemente. Assim, foi possivel
perceber que o poder nao reside tdo somente nas instituicoes publicas,
mas também e, principalmente, nas organizacoes do povo. Isso é o que se
espera ter sido demonstrado a partir do exemplo da area da Danca. Por
fim, e partindo do principio de que toda acao é também politica, como
nao deixar no ar o fato de que tudo isso possa se dever a relacao indisso-

ciavel do corpo (danca) com a politica?!
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A linguagem literatura nas politicas
publicas contemporaneas: para onde
iria quando foi interrompida a Politica
Nacional das Artes

Milena Britto*

INTRODUCAO

A partir de 2003, com o musico Gilberto Gil? no Ministério da Cultura,
um processo largo de transformacdes se iniciou com relacao as politicas
culturais no Brasil. Nao se havia tido até entao, na histéria da politica
brasileira e da América Latina, segundo Albino Rubim (2013), tdo mar-
cadamente, a énfase na construcdo de uma cultura cidada, que nao ape-
nas observasse a cultura como manifestacoes artisticas, mas, sobretudo,
como sendo parte fundamental da relacao do sujeito com a politica, a so-
ciedade, a vida. Desta forma, a cultura passou a ser um elo, uma chave de

deslocamentos sociais em direcao a um pais desenvolvido a ser colocado

1 Desenvolve, juntamente com a professora Nancy Vieira, o Projeto de Pesquisa Literatura,
politica cultural e mercado editorial: quais literaturas (re)conhecemos?: mapeamento do
setor da literatura baiana e brasileira.

2 FoiMinistro da Cultura de 1 de janeiro de 2003 a 30 de julho de 2008, durante o governo do
presidente Luis Inacio Lula da Silva.
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nos parametros internacionais de desenvolvimento humano, material,
econdmico e educacional, que, no panorama mundial, se resume nos
chamados Direitos Humanos, cujos parametros globais foram propostos
pela Organizacao das Nagoes Unidas (ONU) através do Pacto Interna-
cional dos Direitos Economicos, Sociais e Culturais (PIDESC), estabele-
cidos em 1966 e ratificados pelo Brasil em 1992, e que “em termos gerais,
poderiamos dizer que sao aqueles direitos que os individuos demandam
ao coletivo, por isso, implicam na garantia de condicoes coletivas e mais
estruturais de desenvolvimento, implicando nao somente os individuos,
mas toda a coletividade.” (CARBONARI, [2006?], p. 2)

O grande feito deste movimento de ampliacdo do alcance dos meca-
nismos de fortalecimento da cultura, para além dos resultados diretos
relacionados as areas, foi o de se tentar criar instancias de escuta - da
sociedade, dos artistas e produtores — que fornecessem as informacoes
necessarias para que qualquer acao institucional do governo pudesse,
minimamente, ser eficaz no atendimento a uma demanda real. Foi per-
cebido por parte dos governos Lula e Dilma Roussef? que encarar a di-
versidade de um pais continental como o Brasil é o primeiro dos desafios
a serem enfrentados para se desenhar uma politica que alcance todo o
territorio nacional.

Saber onde e como encontrar as informacoes, o diagnostico, as neces-
sidades, passou a ser um fator de trabalho neste processo de organizacao
e estabelecimento de um sistema de cultura. Foi dentro desta ordem que
a organizacado de encontros e similares para se mapear as demandas de
cada linguagem artistica passou a ser um dos principais instrumentos
da Politica Nacional das Artes (PNA), uma vez que ¢ através destes en-

contros em torno da vasta e diversa cadeia produtiva das diversas areas

3 Dilma Roussef foi eleita presidenta da Republica pelo Partido dos Trabalhadores, tendo
exercido o cargo de 2011 até agosto de 2016. Seu afastamento se deu por um processo de
impeachment em 2016 com a acusagio de ter cometido pedaladas fiscais. A sua inocéncia
ficou comprovada posteriormente.
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que uma gama diversificada de agentes pode pleitear e demandar acoes
do Governo que atendam as suas especificidades.

As proprias mudancas contemporaneas de percepcao das diferencas
étnicas, culturais, sociais e economicas, que questionam o silenciamen-
to em torno das minorias, fazem com que qualquer politica de governo
que se pretenda bem-sucedida e democratica tenha que se adequar para
atender a um Brasil desigual e ndo a uma nagcao homogénea. O estudioso

da cultura Albino Rubim (2013, p. 6) explica que:

As mudancas desencadeadas nestes anos no Brasil devem ser
acompanhadas de profundas transformacoes politicas, que
aprimorem a representacdo e criem novos procedimentos de
democracia direta e participacdo cidada, a exemplo de con-
sultas publicas, conferéncias e outros mecanismos.

Dentro dessa maneira de se propor acoes e deste olhar em relacao as po-
liticas culturais, uma pratica comecou a ser desenvolvida: a organiza-
cao dos setores culturais em foruns, colegiados, redes, e coletivos, com
representatividade dos variados elos de cada cadeia produtiva. A partir
desses lugares de articulacdo, principalmente através de uma escuta
qualificada, comeca-se a ouvir as demandas e a se criar uma operacao
sistematica e metodologica de proposicoes de politicas publicas. Nesse
panorama de organizacao das cadeias e consequente diagnostico das
demandas das areas, as linguagens artisticas passaram a ser incluidas,
sendo que cada linguagem se encontrava em um estagio distinto, com se-
melhancas, mas, principalmente, com grandes diferencas. Desde essa
constatacao é que falaremos da area da literatura.

O projeto politico para as artes iniciado na gestdao do governo Lula e
continuado no governo Dilma, que assumem como prioridade o desen-
volvimento das linguagens artisticas em suas cadeias produtivas, consi-
derava a literatura como linguagem artistica, embora tenha sido tratada
quase exclusivamente dentro da esfera educativa e intelectual apenas,
como se 0s aspectos peculiares as artes comumente assumidas como tal

- musica, teatro, danca, artes visuais - ndo se manifestassem nesta lin-

POLITICAS CULTURAIS PARA AS ARTES - VOLUME 3 113



guagem, a exemplo de fruicdo, criacdo, difusao, circulacdo, fomento, e
outros. Ou seja, a literatura tem sido comumente abordada a partir de
uma de suas manifestacoes que € o livro. Do ponto de vista pedagogico,
didatico, com estimulo a leitura, difusao, e acesso ao livro, essa lingua-
gem sempre foi estimulada. Mas, do ponto de vista da arte — de seus as-
pectos estéticos especificos em sua enorme variedade de manifestacoes
- ainda era muito timido o que se vinha propondo até 2015. A PNA, en-
tretanto, estava justamente investindo esforcos para fortalecer as artes
em sua complexa existéncia e, dentro das artes, a Literatura estava sen-
do pensada também a partir de sua propria complexidade.

Desde 2004, quando os primeiros encontros setoriais foram organi-
zados parase discutir um projeto de leiturade alcance nacional, que mais
tarde seria concentrado no Plano Nacional de Livro e Leitura (PNLL), o
debate em torno da diversidade implicada na area literaria vinha sendo
dado e organizado, possibilitando a reunido de membros de toda a cadeia
produtiva - escritores, tradutores, professores, bibliotecarios, editores,
pesquisadores, livreiros etc. — para que fossem construidos objetivos,
metas e diretrizes. Em 2006, o PNLL foi construido e, em 1 de setem-
bro de 2011, instituido através do Decreto n?7.559, se alinhando as metas
do Plano Nacional de Cultura (PNC), aprovadas em dezembro de 2011.
(BRASIL, 2011)

O PNC propunha um plano decenal, o que justificava a enorme dis-
cussao gerada através das conferéncias de cultura. Os esforcos por orga-
nizar uma estrutura de planejamento para atender ao complexo campo
da cultura se percebe em todos os documentos produzidos no periodo.
A organizacao dos setores da cultura passou a ser um desafio e uma meta,
tendo-se investido em conferéncias de cultura em seus trés niveis de or-
ganizacao: municipal, estadual e nacional.

As conferéncias de Culturat acabaram facilitando o olhar sobre os
grupos que formam as cadeias produtivas de cada setor ou linguagem ar-

4 Foram realizadas trés Conferéncias Nacionais de Cultura até o presente momento: a pri-
meira em 2005, a segunda em 2010 e a terceira em 2013.
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tistica. A diversidade, entretanto, se verificou latente e foi a partir dela
que o problema passou a ser enfrentado, pelo menos no campo teorico e
politico, numa constante problematizacao destas diferencas.

A ministra Ana de Hollanda,> em seu texto de abertura da publicacao
As metas do Plano Nacional de Cultura, assume que o plano é fruto dos
encontros com representantes desses diversos e diferentes segmentos,
sendo, portanto, o proprio plano um vetor que resume a coletividade e ao

mesmo tempo se projeta sobre ela:

O PNC foi escrito por milhares de maos, por meio de diferen-
tes instancias e espacos de experimentacao e participacao.
Um plano que reflete o esforco coletivo para assegurar o total
exercicio dos direitos culturais dos brasileiros e das brasilei-
ras detodas as situacdes econdmicas, localizacoes, origens ét-
nicas e faixas etarias. O plano se estrutura em trés dimensoes
complementares: a cultura como expressao simbodlica; como
direito de cidadania; e como campo potencial para o desen-
volvimento econdmico com sustentabilidade. (HOLLANDA,
2012, p. 8)

Nesse e em outros documentos, explicitam-se as complexidades e dis-
paridades do campo cultural, a0 mesmo tempo em que se observa uma
tentativa de criacao de métodos que pudessem facilitar o entendimento
profundo do campo® da cultura e dos seus setores especificos.

Em dez anos, pode-se constatar um crescente e estruturante conjun-
to de acoes que o Governo Federal desenvolveu sistematicamente para

conhecer e reconhecer o Brasil dentro da diversidade de suas manifesta-

5 Anade Hollanda foi Ministra de Cultura do Governo Dilma entre janeiro de 2011 e setem-
bro de 2012.

6 A palavra campo aqui usada poderia ser entendida em seu valor teorico a partir da nogao
de campo que Bourdieu desenvolveu. Campo: no¢do que caracteriza a autonomia de certo
dominio de concorréncia e disputa interna. Serve de instrumento ao método relacional de
analise das dominacdes e praticas especificas de um determinado espaco social. Cada es-
paco corresponde, assim, a um campo especifico - cultural, econémico, educacional, cien-
tifico, jornalistico etc —, no qual sdo determinados a posicdo social dos agentes e onde se
revelam, por exemplo, as figuras de “autoridade”, detentoras de maior volume de capital.
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coes artisticas e culturais. A proposta que aparece em praticamente todo
os documentos do periodo - planos nacionais, estaduais e municipais - é
a de se desenvolver acoes dentro de diretrizes e de metas que visam fo-
mentar e fortalecer cada uma das linguagens em sua cadeia completa,
sendo que estas estavam sendo articuladas a um pensamento politico
maduro e critico para que houvesse mais equidade de oportunidades.

Em paralelo, como bem explana Mileide Flores,” que foi membro do
colegiado setorial de literatura e participou dos debates desde os primei-
ros momentos, em palestra proferida na Fundacdo Nacional de Artes
(Funarte), uma série de acoes foram postas em pratica numa intensa
participacao da sociedade civil, dentro das gestoes de Gilberto Gil e Juca
Ferreira, como a criacdo, em 2006, através de portaria, da CaAmara Seto-
rial do Livro e da Leitura, que posteriormente se transformou no Cole-
giado do Livro, Leitura e Literatura.

Com a criacao dos colegiados® e, posteriormente, a redacao dos pla-
nos setoriais, discutidos nas conferéncias de cultura realizadas em suas
trés instancias desde 2007 - Municipal, Estadual e Nacional -, a litera-
tura, como linguagem artistica, vinha, pouco a pouco, sendo entendida
para além do objeto livro, ampliando-se a discussao que possibilitaria
entender as especificidades e complexidade dessa linguagem.

Com a PNA, que englobava uma série de acoes — do fomento a insti-
tucionalizacdo das linguagens artisticas — inumeros debates foram pro-
vocados e acionados para que o campo literario fosse tratado dentro da
politica nacional das artes a partir de um olhar sobre a realidade da lin-

guagem dentro da sua cadeia produtiva.

7 Representante do colegiado setorial nacional de livro e leitura em 2014. Foi membro titular
do Conselho Nacional de Politica Cultural (CNPC) no biénio 2012-2014 e proferiu uma pa-
lestra na Funarte, em 2015, na qual relatou o historico das a¢oes do setor de literatura.

8 0O Colegiado Setorial de Literatura é 6rgao integrante da estrutura do CNPC, nos termos do
Decreton?5.520, de 24 de agosto de 2005. O Colegiado é integrado por um Plenario compos-
to por membros da sociedade civil (15), e do poder publico (5), sendo presidido pelo Secre-
tario-Geral do CNPC. Competia ao Plenario do Colegiado de Literatura: debater, analisar,
acompanhar, solicitar informacoes e fornecer subsidios ao CNPC para a definicdo de poli-
ticas, diretrizes e estratégias relacionadas ao setor de Literatura.
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Ao entender a demanda da sociedade, neste caso da comunidade
literaria, principalmente manifestada a partir de um crescente envol-
vimento dos produtores dessa linguagem com editais e outros meios de
fomento, o Ministério da Cultura (MinC) foi ampliando o olhar em torno
da linguagem, modificando o seu escopo de abordagem, especificamen-
te, através das demandas percebidas nos encontros setoriais, nos cole-
giados e foruns, nos planos estaduais e municipais de literatura.

Esses documentos, mesmo que, em sua grande maioria, acionem a
literatura a partir do objeto livro, possuem muitos eixos que tratam das
especificidades da linguagem dentro de sua complexidade, que vai da
instrumentalizacao dos autores, diversidade de meios e de estilos, a de-
mocratizacdo do acesso ao objeto literario, seja este o livro, a performan-
ce, o festival, o sarau, o jogral, a instalacao, o slam, o cordel.

Desde de 2014, e como decorréncia da Conferéncia Nacional de Cul-
tura (CNC), os colegiados setoriais ja organizados passaram a introduzir
mais e mais as demandas da sociedade civil, uma vez que, aquela altura,
ja havia mais planos municipais e estaduais de literatura aprovados ou
sendo implementados, o que ajudou a se ter uma melhor visao do setor,
tradicionalmente abordado sob os vieses educacionais como dito acima.

O que se observou, na pratica, foi uma discussao mais instrumenta-
lizada e amadurecida, embora ainda pequena se comparada as demais
linguagens, a respeito dos temas de formatos de editais e fomentos, ne-
cessidades especificas, circulacao e legislacao que possam atender ao se-
tor em sua vasta manifestacao.

Visando ampliar esse conhecimento e aprofunda-lo, a estratégia
principal da PNA foi a de conhecer as demandas especificas do setor e
de sua cadeia criativa e produtiva; aprofundar a discussio de seus prin-
cipais temas com membros de suas variadas esferas — pesquisadores,
escritores, artistas da palavra, professores, livreiros, editores, etc. -,
considerando a necessidade de aprofundar as demandas apontadas nos

documentos resultantes dos foruns e encontros mais gerais.
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Para aprofundar o conhecimento e analise do setor, a principal acdo
estratégica foi a de convidar especialistas e demais representantes e/ou
grupos atuantes do setor, concernente a cada tema de encontro. Estabe-
leceu-se, entao, a agenda dos encontros setoriais de literatura.

Por uma série de razoes e pela interrupcao abrupta do governo Dil-
ma, apenas alguns encontros setoriais da linguagem literatura foram
promovidos pela Funarte no ambito da PNA. Esses encontros e seus re-
sultados estao relatados no Relatorio de Gestao da Funarte do periodo de
Francisco Bosco como seu presidente.

A linguagem da literatura estava, de fato, em um bom momento em
termos de possibilidade de alcancar um maior contingente de agentes e
membros da sua cadeia produtiva e de ser finalmente pensada em sua di-
versidade, amplitude e complexidade. Estava, ainda, sendo pensado para

alinguagem novos programas e uma ampliacao de recursos financeiros.

PROPOSTAS

No contexto da PNA, é possivel, e extremamente relevante, fazermos
um ligeiro resumo das principais propostas que foram debatidas nos en-
contros setoriais? para serem implementadas e executadas pelo MinC/
Funarte, o que documenta o percurso e a direcdo que se pretendia para a

linguagem.

Eixo da Cadeia criativa e produtiva. Estimulo a autores.
Formacao/Difusao/Criacao

O Programa de Escritores Visitantes previa que escritores de diversas
regioes fossem selecionados para serem visitantes em universidades fe-

derais do pais com uma bolsa. Esse tipo de programa existe em univer-

9 Como consultora da Unesco, acompanhei em 2015 alguns encontros organizados pelo entao
articulador de literatura, na Funarte, Sergio Cohn. As propostas aqui resumidas estdo dispo-
niveis no produto 2 dalinguagem daliteratura entregue a Unesco e no Relatorio de Atividades
da Politica Nacional das Artes, disponivel em: <http://culturadigital.br/pna/files/2016/05/
Relat%C3%Bsrio-de-Atividades-da-Pol%C3%Adtica-Nacional-das-Artes-4.pdf>.
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sidades de diversos paises, a exemplo de Reino Unido, Estados Unidos,
Alemanha, Suica etc., e o Brasil teve raras e esporadicas tentativas de
algo parecido, nao tendo, até hoje, nenhum programa consistente e efe-
tivo. Este programa foi minuciosamente debatido e trata-se de uma acao
excelente que abrange nao apenas os escritores, mas toda a comunidade
universitaria e demais leitores. Os escritores dariam oficinas, organiza-

riam encontros e fariam apresentacdes de suas obras.

Propostas de estrutura institucional (eixos da cadeia produtiva:
institucionalizacao da linguagem/acesso/difusao/fomento)

A criacao da Diretoria de Literatura na estrutura da Funarte é uma das
principais propostas de institucionalizacao da linguagem. Foi conside-
rada em diversos encontros setoriais uma prioridade incluir a literatu-
ra como linguagem artistica, ou seja, tratar a literatura como arte e nao
apenas como recurso para o desenvolvimento do gosto e da pratica da
leitura.** Esta foi uma das principais demandas do setor da literatura -
documentada em relatoérios, atas e documentos dos encontros setoriais
nacionais e estaduais, além do PNLL, que, no caso da Literatura, era jun-
to ao livro e leitura. Podem ser encontradas referéncias a este tema nos
seguintes documentos: plano setorial de literatura do estado da Bahia;
plano estadual de livro, leitura e literatura do Rio Grande do Sul e em
documentos da implementacao dos colegiados do Rio Grande do Sul, de
Pernambuco e do Ceara. Seria uma politica direcionada para aliteratura
em consideracdo aos seus aspectos especificos e a sua cadeia produtiva
(aarticulacao do aspecto relacionado ao livro e leitura estaria, no ambito
das politicas publicas, sombreando e marginalizando as especificidades
e pluralidade da cadeia produtiva do setor).

Como linguagem artistica, dentro de uma politica para as artes, a li-
teratura deveria ser pensada em relacao as demais artes, ou seja, com

10 A importancia dessa prioridade esta aprofundada na dissertacdo de mestrado: Escritas
deslocadas: a produgao literaria alagoinhense no discurso da Fundagao Cultural do Estado
da Bahia, de autoria de Vandelma Silva Santos (2014).
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todos os aspectos a ela relacionados sendo observados, a exemplo de
circulacao, producao, distribuicao, diversidade de suportes e de estilos,
traducao etc. O fato de estar separada das demais artes a estaria isolando
em seus aspectos estéticos e inibindo a percepc¢ao da transversalidade,
um dos itens do Plano Nacional de Cultura (PNC), e um dos principais
elementos da producdo contemporanea em todas as areas da cultura.

Historicamente, esta linguagem tinha estado apoiada na Diretoria do
Livro, Literatura, Leitura e Biblioteca (DLLB) diretamente vinculada ao
MinC, sem braco na Funarte, com raras acoes em conjunto, embora, quan-
do elas aconteciam fossem indiscutivelmente de grande importancia.

A implicancia dessa organizacao na formulacao de acoes era eviden-
te: a maioria dos investimentos publicos nacionais vai para a aquisi¢ao
de livros para bibliotecas," na tentativa de formacao de novos leitores
em idade escolar e acesso democratico ao livro.

O setor de literatura, portanto, considerava necessaria a criacao de
uma Diretoriade Literatura da Funarte, que trabalharia em parceria com
a DLLB, do Ministério da Cultura, para evitar duplicacdo e para poten-
cializar as verbas disponibilizadas para o setor, que ja ndo eram de fato
substanciais, dado o tamanho do territorio brasileiro. Segundo palestra
proferida pelo Ministro da Cultura Juca Ferreira, durante o XI Encon-
tro Nacional de Cultura em 2015, ele e sua equipe estavam preocupados
com o fato de que pelo menos 80 por cento dos recursos ficavam - acre-
ditamos que continua ficando - realmente com os agentes do Sul-Sudes-
te, sobretudo Rio e Sdo Paulo, pois a maioria dos projetos aprovados em
editais de fomento e na Lei Rouanet, além dos programas federais para
as artes, sao executados nesta geografia. Uma forma de minimizar esse
dado no campo literario certamente seria possivel com um planejamen-

to cuidadoso dessas duas instituicoes, Funarte e DLLLB. Além de sanar

11 No site da DLLLB é possivel verificar uma relagdo de editais com investimentos na area de
livro e de leitura, como exemplo, o que consta do link: <http://www.cultura.gov.br/o-dia-a-
-dia-da-cultura/-/asset_publisher/waaE2360ves2/content/edital-snc-dlllb/10883>. Acesso
em: 26 set. 2017.
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uma auséncia que implica na propria visdo do pais sobre a linguagem/
area, provocaria um grande impacto sobre as dinamicas do setor, sobre-
tudo aquelas relacionadas a criacao artistica e a difusdo - a maioria dos
investimentos existentes hoje para a linguagem esta relacionada a aqui-
sicao de livros para escolas como ja dito anteriormente e como pode ser
constatado nos nimeros investidos em editais pela DLLLB com foco no
livro -, e tem influéncia direta nas agoes esporadicas e difusas em torno
dalinguagem, por exemplo, poucos sdo os editais que contemplam a lite-
ratura e, quando a Funarte os lanca, os investimentos sdo infinitamente
menores em cifras e com limitagoes estruturais e tematicas, bem como
de comissoes de selecao, com poucos representantes de outros estados,
poucos representantes da diversidade a exemplo de produtores quilom-
bolas, indigenas, produtores de vertentes mais ligadas a performance,
etc., que possam minimamente discutir a diversidade dos projetos para
seleciona-los de acordo com a realidade da linguagem em todo o pais.

O pais diverso - popular, indigena, negro, erudito - deveria se reco-
nhecer como alvo e como eixo que compde a grande colcha de retalhos da
nacao, para que a literatura exportada, sobretudo nas grandes feiras in-
ternacionais, deixe de ser a literatura homogénea que passa pelas gran-
des editoras comerciais'2. Com mais programas e acoes voltadas para a
promocao da linguagem, seria possivel dar visibilidade a diversidade da
producao do pais. Segundo o articulador de literatura para o PNA, Sérgio
Cohn, a sugestao foi a de que houvesse uma divisdao entre as propostas
e iniciativas que estdo relacionadas ao circuito editorial e as que estdo

relacionadas a criacdo literaria.

2 Muitas polémicas aconteceram em relacdo a uma falta de heterogeneidade dos represen-
tantes do Brasil. Para ver um exemplo dessas polémicas veja Frey e Schossler (2013).

POLITICAS CULTURAIS PARA AS ARTES - VOLUME 3 1271



Profissionalizacao do escritor, regulamentacao da sua carreira
(itens da cadeia produtiva: Economia criativa, Difusao/
Circulacao/Acesso/Marcos Legais)

A figura do escritor é algo enigmatico dentro da compreensao popular.
Historicamente, no Brasil, o escritor figura entre os intelectuais que ti-
nham outras carreiras e profissoes, geralmente sendo sustentado pelas
mesmas, o que lhes permitiam inclusive o exercicio da escrita. Entretan-
to, nos modelos contemporaneos, os que fazem literatura nem sempre
a fazem através da relacdo desta com o livro, e mesmo os que escrevem
dentro davertente da publicacao do objeto livro, hoje, encontram-se des-
protegidos por inexisténcia de legislacao que o apoie. Por exemplo, nao
ha como estabelecer um valor de remuneracao em sua participacao em
eventos promocionais para editoras, governos, instituicoes; valor para
palestras, mesas redondas, wokshops, comissoes etc., porque nao existe
na lei nenhum teto/valor minimo, estando os escritores sujeitos ao que
os organizadores se dispéem a pagar. Muitos escritores hoje nao pos-
suem uma segunda profissao ou carreira, dedicando-se exclusivamente

aestaarte.

Patrimonio e memoria: manutencao e disponibilizacao de
acervos de escritores (itens da cadeia produtiva envolvidos:
memoria/patrimonio/difusao/circulacao)

No eixo de Patrimonio e memoria se destacam duas propostas: 1) Cria-
cao de fundos e investimento para acervos de escritores contempora-
neos; e 2) Criacao de editais para pesquisas de estratégias de constitui-
cao de acervos contemporaneos de literatura.

Segundo Sergio Cohn, sdo diversos os estudos que focam no reco-
nhecimento da importancia da arquivologia e acesso as informacoes de
acervos de literatura para a memoria nacional brasileira. Ha, inclusive
leis que regulam e estabelece a obrigatoriedade do Estado cuidar do pa-

trimonio intelectual e artistico e protegé-los, por exemplo, do seu desvio
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para o exterior. No entanto, observa-se que ha uma distinta lacuna em
acervos de literatura contemporanea.’

A proposta previa a criacao de editais de fundos de gestdo e inves-
timento, com recursos que pudessem vir da constituicao de linhas de
fomento especificas nas leis de incentivo a cultura, voltadas para me-
moria, do Fundo Nacional de Cultura (FNC) ou de parcerias com ban-
cos publicos, como o Banco Nacional do Desenvolvimento (BNDES) e o
Banco do Brasil. Também estava sendo pensada a criacdo de editais de
pesquisas, que seriam realizadas em parceria com escritores e pesquisa-
dores, para se entender as necessidades especificas desses acervos, tanto
material como de catalogacao, a partir do estudo dos suportes que estao
sendo realizados para a criacdo literaria.

Recomenda-se a consideracao da existéncia e importancia de textos
literarios em meios virtuais. Um grande numero de escritores contem-
poraneos brasileiros renomados na literatura nacional, mantém blogs e
sites, além de paginas pessoais em redes sociais, onde publicam textos
literarios além das suas obras impressos e publicados por editoras. Re-
conhece-se que a arquivologia e memoria de textos literarios na internet
€ uma area pouco estudado ainda, mas que também é de tamanha impor-
tancia para a memoria nacional e que os editais criados devem levar em
conta esta questao. Deveriam ser criados editais especificamente para
pesquisas, levando em conta também trabalhos existentes de mapea-

mento de escritores e criacao literaria.

13 No relatorio de gestdo da Funarte ja citado, destaca-se o trabalho do grupo de pesquisa:
As politicas de informagdo do Estado e a gestdo dos patrimonios documentais, liderado pela
Professora Dr2. Georgete Medleg Rodrigues (Universidade de Brasilia); o acervo da Biblio-
teca Nacional Digital (www.bn.br/bndigital), organizado pela FBN, sendo um acervo fun-
damental sobre o pais; e 0 acervo do Brasil na Biblioteca Digital Mundial (https://www.wdl.
org/pt/).
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Reflexao critica: revistas culturais

Revistas de cultura e critica com boa difusao e distribuicao sao funda-
mentais para a vida cultural do pais.** As discussoes e pesquisas levaram
as seguintes propostas:

Projeto de lei para que 2% do recurso anual de publicidade de insti-
tuicoes publicas (governos, instituicoes, empresas) sejam destinados a
midias de cultura;

Criacao de umalei para que 2% deste valor sejam destinados a midias
de cultura, nacionais ou locais. Este recurso nao competiria com outros
valores de incentivo a cultura, sendo um acréscimo no orcamento anual
destinado para fins culturais. As midias, para utilizarem do recurso, pre-
cisarao utilizar ao menos 80% do seu espaco para conteudos relacionados
a cultura e politica cultural, trabalhando em quatro eixos: mapeamento,
apresentacao, reflexdo e criacdo. Para se tornarem aptas a solicitar esse
recurso publicitario, as midias precisarao se cadastrar na Funarte, em
um processo que pode ser de edital (com comissdo de selecao) ou de ca-
dastro de projetos.

Ha ainda a proposta de criacdo de uma revista de cultura brasileira
contemporanea, transdisciplinar, de grande alcance e gratuita. O pro-
jeto era que a revista fosse editada pela Funarte, como instituicao res-
ponsavel pelas politicas federais de arte. A distribuicao da revista sera
gratuita, com disponibilizacdo de todo seu contetido em meio digital.

Criacao artistica: literatura extra-livro

Nas palavras de Sergio Cohn, “a literatura extralivro é constituida de ma-
nifestacoes tradicionais da cultura brasileira, como cantos, narrativas e
mitos amerindios e afrobrasileiros e o cordel, e também de experiéncias

contemporaneas, como poesia slam, hip hop, poesia sonora, poesia digital,

14 Raguenet (2011) mostra exemplos que discutem a importancia de revistas literarias no
Brasil. Uma colecdo de diversos reflexdes sobre a questao de edicdo de revistas literarias
no Brasil, na Revista Zunai: <http://www.revistazunai.com/depoimentos_debates/pq_edi-
tar_revista_literaria_hoje.htm>.

124 CcOLECAO CULTURA E PENSAMENTO



performance e outras. Em todos os casos, ha o uso de suportes para além
da palavra escrita. E, em casos como a poesia amerindia e afrobrasileira,
a utilizacao de outras linguas que nao a portuguesa (lembrando-se que o

Brasil é um pais multilingue.)”. As propostas foram:

« Constituicdo de um edital livre, voltado para as proprias pro-
postas da sociedade para a relacdo com o Estado brasileiro,
abarcando assim as singularidades de cada manifestacao de
literatura extralivro, seria o melhor caminho;

«+ Inclusdo de performance, poesia sonora e literatura digital nos
editais de criagdo literaria, através de bolsas de pesquisa;

« Incentivo para a permanéncia e sustentabilidade de espacos
culturais tradicionais e comunitarios de literatura oral e per-
formatica. Também criar editais de circulacdo de escritores
extralivro, inclusive dos importantes saraus em atividade nas
diversas periferias do pais, permitindo a troca cultural entre
as diversas regides e manifestacoes culturais do Brasil;

« Criacdo de editais de traducdo de literaturas amerindias e
afrobrasileiras, realizados a partir do intercdmbio de tra-
dutores com criadores locais. O didlogo entre linguagens e
conhecimentos resultante deste intercambio é de grande valor
paratodas as partes.

As propostas surgidas no dmbito da PNA, resumidas anteriormente, de
fato, caso fossem implementadas, representariam um avango historico
para a linguagem. E possivel afirmar que a litreratura tem um déficit
de anos em relacdo as demais artes em se tratando de ser vista dentro
de politicas publicas como linguagem artistica para além de ser tratada

apenas em relagdo aos aspectos ligados a livro, leitura e bibliotecas.

BREVES CONSIDERACOES FINAIS

A crise que o setor da cultura vem passando desde que assumiu o novo go-
verno tem se mostrado aniquiladora do processo de desenvolvimento das
artes. A PNA foi interrompida e em seu lugar nada foi proposto. Observa-

mos que o problema nio se da apenas com relacao aos projetos que seriam
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implementados, mas atinge também os poucos programas que ja existiam
de alcance nacional, como as bolsas de criacao, circulacao, etc., da Funar-
te, cujos editais nao tém sido abertos na totalidade que costumava aconte-
cer até 2015. Diante disto e do que foi exposto, percebe-se que a linguagem
de literatura, que estava apenas incipientemente sendo pensada como as
demais linguagens artisticas, volta ao ponto zero. Nao ha de fato uma po-
litica publica que cubra: a criacdo, a traducao, a circulacado, os varios su-
portes, a memoria, a critica, o acervo, a profissionalizacao, as literaturas
indigenas e quilombolas... a linguagem literatura estava caminhando e
seguia numa boa direcdo, como fica evidente neste breve panorama feito

aqui. Agora, contudo, esta parada.
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De bubuia no custo amazonico: cenas de
politicas para as artes do Brasil

Eliana Bogéa
Paulo Nascimento

INTRODUCAO

Em seu discurso de posse, Gil* criticou o que ele chamou de omissao do
Estado silenciada pelos mecanismos fiscais - Lei Rouanet® e Lei do Au-
diovisual? - e limitada ao papel de incentivar o apoio privado por delegar
ao mercado o poder de decidir quais projetos e/ou quais proponentes re-
cebem os patrocinios. Assim, a atuacao do Ministério de Estado da Cul-
tura (MinC) se restringia a prévia aprovacao dos projetos culturais nos
termos das leis de incentivo, tornando-os aptos a escolha das empresas
ainda que os recursos fossem majoritariamente publicos.

Ao costurar esse comeco do construir politicas publicas de cultura no
Brasil, Costa (2011) registra que embora na pratica as leis de incentivo in-
jetassem recursos significativos no setor cultural, estes estavam absurda-
mente concentrados numa tnica regiao do pais - a regido Sudeste - por-
que mais atraente para visibilidade dos patrocinadores, mas também, por

1 Gilberto Gil, Ministro de Estado da Cultura entre janeiro de 2003 e julho de 2008.
2 Lein?8.313/1991, Lei Federal de Incentivo a Cultura.
3 LeiFederal n®8.685/1993.
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concentrar a grande maioria dos proponentes com acesso as areas de co-
municacao e marketing das empresas. Nesse contexto, Gil anuncia em seu
discurso de posse que o Ministério nao funcionaria mais apenas como cai-
xa de repasse de recursos para uma clientela preferencial. (COSTA, 2011)

Ao mesmo tempo em que criticou a omissao do Estado via incentivos
fiscais, Gil afirmou nédo caber ao Estado fazer a cultura, mas sanar carén-
cias através de politicas publicas capazes de criar condigoes de acesso uni-
versal aos bens simbolicos, de proporcionar recursos necessarios para a
criacao e producao de bens culturais e promover o desenvolvimento cultu-
ralgeraldasociedade. (COSTA, 2011) Ao assumir a Pastada Culturano pri-
meiro governo Lula, reestruturou o MinC e promoveu diversas parcerias
- com o Instituto Brasileiro de Economia e Estatistica (IBGE), Instituto
de Pesquisa Economica Aplicada (IPEA) Fundacao Getulio Vargas (FGV)
- com o proposito de analisar cenarios e tracar um diagnostico para for-
mulacao de politicas publicas culturais de Estado, isto é, capazes de per-
manecer e ultrapassar a disposicao e vontade sazonal dos governos.

Com efeito, Bolafio, Mota e Moura (2012) destacam o relatorio
Cultura em Numeros, publicado em 2010, por que apresenta o inicio
de uma fase nova do MinC que privilegia o planejamento das politicas
culturais do pais, mas também uma nova posicao da sociedade civil que
passa a conhecer e acessar informacoes sobre o setor cultural nacional,
o que certamente contribuiu para avaliar politicas, programas e acoes
culturais, assim como formular propostas para o setor. Ainda segundo
Bolafio, Mota e Moura (2012), os programas criados na gestao Gil e Juca
Ferreira no MinC sinalizaram o fortalecimento da relacdo entre Estado
e sociedade e reconfiguraram o papel do Ministério no sentido de aproxi-
mar realidades das regioes do pais e, assim, colaboraram para qualificar
o debate e provocar novas compreensoes do fenomeno cultural.

Mas se porum lado tais programas — como Cultura Vivae Mais Cultura
- apontaram para a democratizacdo da cultura ao incorporar setores da
sociedade antes excluidos dos processos de producao, criacdo e difusdo

cultural, por outro o modelo perverso dos mecanismos de incentivos fis-
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cais permanece a todo vapor. Por isso, foi elaborado o Programa Nacional
de Fomento e Incentivo a Cultura (Procultura), PL n?. 6722/2010, como
alternativa para corrigir distorcoes das leis de incentivo, sobretudo ao
fortalecer o Fundo Nacional de Cultura (FNC): em 2010, 0 Ministério pu-
blicou em seu portal, na internet, que 78% do volume de dinheiro aprova-
do pelo MinC para captacao junto a iniciativa privada eram de projetos
da regido Sudeste, mais precisamente o eixo RJ-SP. A analise da relacdo
total de captadores constatou também que varias regioes do pais nao con-
seguiram captar nada/nenhum financiamento via Lei Rouanet.

Nesse cenario, as setoriais do Teatro, que aconteceram em marcgo
de 2010 como instancias preparatorias da 22 Conferéncia Nacional de
Cultura (22 CNC), iniciaram na regido Norte o debate sobre o custo ama-
zOnico como alternativa para — no ambito dos desequilibrios regionais
previstos no ProCultura* - fazer o Brasil reconhecer as especificidades
proprias da Amazonia. Nao a toa, o custo amazonico foi a demanda co-
mum apresentada na 22 CNC pelos delegados dos varios estados da re-
gido Norte que se referia as condicoes especiais ali encontradas respon-
saveis por aumentar os custos da produgao cultural, como as distancias
e até mesmo o isolamento geografico entre as cidades e comunidades, as
dificuldades de transporte e locomocao, a circulacao de bens e servicos
culturais e ainda a escassez de materiais e equipamentos.

Nessalogica, Nascimento (2011) nos instiga com o exemplo do Grupo
Vivarte do Acre que levou quatro dias de um municipio a outro de um

mesmo estado da Amazonia: com um or¢camento total de R$ 1.500,00

4 O Programa Nacional de Fomento e Incentivo a Cultura (ProCultura), em tramitacdo na
Camara dos Deputados na forma do Projeto de Lei (PL) n? 6722/2010, de iniciativa do Poder
Executivo, foi encaminhado ao Congresso Nacional pelo Ministério da Cultura, em 2010.
Ele atualiza e pretende corrigir distor¢des da Lei 8.313/1991, conhecida como Lei Rouanet.
As principais alteracoes sdo o fortalecimento e desburocratizacdo do Fundo Nacional de
Cultura (FNC), que se tornara a principal fonte de incentivo a cultura e reduzira a concen-
tracdo regional dos recursos. Outra novidade é o repasse da Unido para estados e munici-
pios de 30% dos recursos do FNC, com a condicdo de que exista, no governo local, 6rgao co-
legiado parafiscalizar a aplicacdo dos recursos em culturae arte, sendo que a representacao
da sociedade civil nesse 6rgao deve ser de no minimo 50%.
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(mil e quinhentos reais) para despesas de transporte fluvial, conseguiu
um barqueiro que inicialmente cobrou R$ 7.000,00 (sete mil reais) e ter-
minou por aceitar R$ 1.300,00 (mil e trezentos reais) para fazer o trajeto
do municipio de Manuel Ubano até o municipio de Santa Rosa do Purus
ambos no estado do Acre. E esse era apenas o primeiro trajeto da circu-
lacdo do Vivarte a custear com aquele orcamento inicial de R$ 1.500,00
(mil e quinhentos reais).

Nesse cenario, o presente trabalho pretende provocar sobre o papel
central da cultura para a construcao coletiva de politicas publicas para
a Amazonia. Se a setorial do Teatro fortemente mobilizada iniciou esse
debate naregiao a partir da sua propria experiéncia, convidamos o leitor
a embarcar no viver e no fazer do In Bust Teatro com Bonecos como via
parareverberar a escuta, o dialogo e a participacao das expressoes artis-
ticas e culturais formadoras de nosso territorio para, ao trazer a tona o
custo amazonico, reconhecer a necessidade de aprofundar o tema e rei-
vindica-lo como pauta urgente e prioritaria de uma politica para as artes

e a cultura do Brasil.

DE BUBUIA NO CUSTO AMAZONICO

Vale embarcar na primeira circulacao do In Bust toda pelo rio, de Santa-
rém, no Baixo Amazonas paraense, a Manaus, capital do Amazonas, com
dois espetaculos do repertorio do grupo, Fio de Pao — A Lenda da Cobra
Norato e Passaro Junino Garca Dourada. Isso era 2005, captado o recur-
so através do edital Caravana Funarte Petrobras de Circulacao Nacional
- Teatro, para o Projeto Bonecos na Estrada - Em Caravana, a trupe fez
a pré-producgao com horarios e trajetos de viagem fechados, Belém-San-
tarém de aviao, a partir de Santarém em barcos de linha, com hora para
chegar as cidades e hora para apresentar o espetaculo até Manaus, de

onde voltariam de avido para Belém. Logistica feita, a viagem comecou.5

5 O projeto teve outro trecho de circulacdo pela regido nordeste do Para.
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Desde o ponto de partida, o barco que deveria deixar o porto de
Santarémumahoradatarde, naverdade ndoteve horade saida. Rioaden-
tro, o tempo de viagem € outro, é sempre mais longo e, nesse caso, mais
ainda porque contra a maré, o que significa enfrentar muita correnteza.
E se por conta das caracteristicas proprias do viajar pelo rio, distantes da
logistica cuidadosamente preparada pelo grupo, a trupe perdia a saida
de um barco de linha, era comum nao ter outro no mesmo dia, por vezes
barco s6 de dois em dois dias, e fim de semana costuma nao ter.

Obarco paratodo o tempo pelo trajeto daviagem e, ao parar em Juruti
(PA), acaminho de Parintins (AM), para embarque de passageiros, o que
deveria acontecer em no maximo 20 minutos levou duas horas para o car-
regamento de mercadorias. Embarcou um caminhéo de manga, outro de
farinha, mais um com cerveja, outro de mudanca, uma moto... Atraso su-
ficiente para causar entrave significativo de ponta a ponta da agenda de
circulacao do In Bust pela Amazonia. E isso para contabilizar uma tnica
parada. Significa que nao existe calcular, ndo existe sair/chegar em hora-
rio determinado, pegar esse ou aquele barco, tampouco comprar passa-
gem com antecedéncia para garantir a viagem porque, na maior parte das
localidades, s6 vende pouco antes do barco sair, entao nada é garantido.

Naqueles 20 e tantos dias, o projeto passou pelo rio Amazonas e trés
dos seus afluentes. Foram varias cidades e muitas paradas em barcos de
linha carregados de tudo, muitas historias, causos fantasticos e a consta-
tacdo de uma relacdo ao mesmo tempo dependente e predatoria com os
rios, pois € lugar de pesca, de locomoc¢ao, mas é também esgoto, € lixei-
ra. Ao final da Caravana, na Casa das Artes, em Manaus, havia uma ex-
posicao de fotografias antigas que retratava uma cacada aos peixes-boi.
Dezenas de animais mortos para a retirada da pele, da banha e da carne.
De volta a Belém, o grupo foi convidado a integrar o projeto Arrastao do
Peixe-Boi, do grupo musical Arraial do Pavulagem, e construiu um enor-
me boneco-brinquedo do bicho paraum cortejo pré-carnaval. A ideia era

provocar o pensamento sobre a preservacao das aguas.
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Isso tudo serviu de provocacao para a criacao, em 2006, do espetaculo
Sirénios, hoje norepertorio do grupo. O espetaculo utiliza o peixe-boi ama-
zonico como tema para falar da relacdo do homem com os rios da regiao e
usa objetos utilitarios das culturas ribeirinhas e a visualidade dos trapi-
ches da Amazonia como matéria para a confec¢do dos bonecos e cenarios,
ressignifica objetos cotidianos da regido, como as velas de embarcacoes e
cestarias. Esse espetaculo precisa retornar ao Rio Amazonas, donde saiu,
e provocar nos ribeirinhos, pela fruicao e pela diversao, reflexoes sobre
arelacao com as aguas da regiao. O peixe-boi boneco, materializado com
cuias e paneiros amarrados, é a metafora da utilizacao do rio para a sobre-
vivéncia e a necessidade da sobrevivéncia do proprio rio.

E foi com o espetaculo Sirénios que o In Bust, com recurso capta-
do através do Prémio Funarte de Teatro Myriam Muniz para o Projeto
Sirénios, de bubuia pelo rio Amazonas, circulou em 2013. Dessa vez de
Santarém (PA) a Macapa (AP): Belém-Santarém de aviao, e a partir de
Santarém pelo rio para Alter do Chao, Alenquer, Monte Alegre, Almerim,
Prainha, Breves, Portel, Melgaco e Mazagao no Amapa até Macapa e de
volta a Belém de avido. Para essa circulacdo, a trupe trabalhou com uma
agenda prévia, porém flexivel: estabeleceram o dia da partida e da chega-
da a capital paraense e, entre esses dois pontos, uma agenda a cumprir,
no tempo e no espaco proprios dos rios. Isso significou, por exemplo,
(1) nao estabelecer data e hora para chegar as cidades e para apresentar
o espetaculo, ou seja, a possibilidade de chegar quinta-feira e ficar até
domingo numa mesma cidade; (2) fretar um barco nos percursos sem
barco de linha, o que aconteceu duas vezes entre Santarém-Prainha e

Prainha-Almerim, no Para; (3) e nesse caso, hospedar-se no barco.

Por exemplo, quando a gente chegou em Almerim, sem hora
certa p’ra apresentar, falamos com algumas pessoas da cida-
de, marcamos naquele dia que era o dia que a gente ‘tava [sic]
prevendo apresentar, mas naquele dia, a praca onde seria
a apresentagdo e onde todo mundo ia e que seria nosso _foco
ideal, apesar de ter muita gente, ela tinha uma poluic@o so-
nora absurda que ndo parava, comecava 7 da noite quando as
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pessoas comegavam a chegar eia até umas 3 da manhd porque
quando acabava o som da praga, ali na praca mesmo tem um
grande barracdo que é uma sede de aparelhagem e comeca, 0
pau quebra [sic] até as 3 da manhd, entdo seria impossivel.
Se a gente ndo tivesse essa flexibilizacao, a gente teria feito
ali, competido com tudo, e ndo ia acontecer, a gente ia ter um
custo jogado fora porque a gente ndo ia alcancar de fato as
pessoas. Entdo, como a gente tem essa possibilidade, a gente
faz amanha, no outro dia, um horario um pouquinho mais
cedo, antes de comegar porque quando comegar nao vai ter a
festa da aparelhagem porque nem todos os bares estardo aber-
tos e os dois que abriram a gente foi la e negociou comeles p’ra
[sic] na hora que fosse comegar o espetaculo, desligar o som e
comecar de novo depots. Deu super certo, lotado, todo mundo
vem, a cidade inteira vem porque ndo tem de fato muito o que
Jfazer, curte, participa daquilo, vale a pena o investimento
porque é muito caro, muito caro ir, fretar um barco, garantir
hospedagem e alimentacao, levar tudo, iluminagdo, som.°

Ao considerar ser um teatro reconhecido em todo territério nacional,
por que insistir — o que é uma marca do In Bust - nessa circulacao por den-
troda Amazonia, ardua e quase invisivel, mais do que isso, uma opcao rara
entre artistas consolidados em seu fazer artistico e cultural, e com possi-
bilidades e condi¢oes mais favoraveis de circulacao e projecao para forada
regido. Por que escolher a Amazonia profunda com todos os seus entraves
e distancias imensas, levar um teatro de exceléncia onde ninguém chega,
quando a necessidade comum e legitima de nossos artistas é buscar o reco-
nhecimento e permanecer entre os pares no eixo Rio-Sao Paulo?

Primeiro porque a gente é daqui, a nossa fala é daqui, a gen-
te precisa falar com as pessoas daqui, a gente precisa trocar
com as pessoas daqui. E o que nos alimenta. [...] A gente jd fez
73 municipios em todas as regides do Para. [...] A gente ndo

Jfot muito aqui p’ra baixo [sic], depois de Tucurui, o acesso por
terra é mais complicado, o pessoal que trabalha com transpor-

6 Entrevista do autor Paulo Nascimento, concedida a autora Eliana Bogéa em 24 de julho de
2014.
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teficameioreceosodeirp’ra [sic] la mas a genteja foi até onde
a gente consegquiu descendo. Nesse sentido, de barco é, teorica-
mente, mais facil porque as pessoas que transitam tém mais
experiéncia. E mais facil mas ndo é mais barato, é mais caro,
bem mais caro. Ja aconteceu da gente se meter d’um munici-
pio p’ra [sic] outro numa estrada de picarra, 10 horas da noi-
te, e a gente ndo saber onde estava, passava uma moto a gente
ficava apavorado, nos perdemos algumas vezes por terra.

Vale registrar ainda:

De Melgaco p’ra Portel o barco parou no meio da baia porque
ndo avancava mais por causa da maré, a gente ficou parado
ali porque o barcondo podia ir p’ra [sic] lugar nenhum, a gen-
te aproveitou p’ra tomar um banho no rio no por-do-sol, en-
quanto a lancha vinha de Portel p'ra pegar a gente.

O In Bust Teatro com Bonecos - de Belém do Para - tem uma ati-
vidade permanente e constante desde 1996. O nucleo condutor do
grupo ¢é formado por Adriana Cruz, 1 Anibal Pacha, 2 Paulo Nasci-
mento e, desde 2005, também por Cristina Costa. 3 Nos 18 anos de
existéncia, o grupo realizou 15 espetaculos e, desses, acumulou sete
como repertorio. Dos diversos projetos de circulacao de apresenta-
coes de espetaculos que produziu, esteve em mais de 70 municipios
do Para - além das sedes dos municipios, em dezenas de localidades,
comunidades quilombolas, vilas ribeirinhas, etc., - e em alguns mu-
nicipios de 18 outros estados do Brasil. Realizou muitas oficinas de
confeccao e manipulacao de bonecos e de montagens de espetaculos,
envolvendo artistas e educadores. Promoveu seis versoes da Semana
de Bonecos, 4 com mostras de espetaculos, oficinas, mesas redondas
e intercambios entre grupos. Eis um registro de uma historia recen-

te escrita no dia a dia da funcao.
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CENAS DE POLITICAS DE CULTURA DO BRASIL

Ao desembarcar da circulacdo do espetaculo Sirénios com o In Bust

Amazonia adentro, natural admitir o reconhecimento do Custo Amazo-

nico como avanco, no entanto € imprescindivel e urgente ir além da sim-

ples quantia agregada para producao e circulacdo da cultura amazonica

que na pratica funciona com alguns pontos a mais em projetos a selecio-

nar ou algum acréscimo no valor destinado a prémios e editais nacionais

para aqueles contemplados provenientes da Amazonia Legal.” Nessa

logica, lidar com o custo amazonico como valor, porcentagem ou pon-

tuacao “privilegiados” resolveria os entraves intra, inter e/ou suprarre-

gional? O recurso em si garante que a producao cultural da Amazonia

atenda sua agenda, isto é, que o artista esteja com sua trupe, figurino,

cenario e equipamentos necessarios nos dias e horarios agendados em

outra cidade, estado ou pais?

Se esse ¢ um ponto de partida catalisador do debate, deve considerar a

caréncia de infraestrutura necessaria e de toda espécie, desde o reconhe-

cimento da producao local - que ninguém quer pagar caché - até o trans-

porte porque carissimo, porque extenuantes mesmo de aviao® e principal-

mente por dentro da regido. Certos de que um outro desenvolvimento da

Amazonia é possivel apenas através da escuta, do dialogo e da participa-

cao da diversidade das expressoes culturais formadoras desse territorio, o

7

Regido compreendida pela totalidade dos estados do Acre, Amapa, Amazonas, Para, Ron-
doniae Roraima e parte dos estados do Mato Grosso, Tocantins e Maranhdo. A regido englo-
ba uma superficie de aproximadamente 5.217.423 km” que corresponde a 61% do territorio
brasileiro. Foi instituida com o objetivo de definir a delimitacdo geografica da regido poli-
tica captadora de incentivos fiscais com o proposito de promocao do seu desenvolvimen-
to regional. Foi instituida inicialmente pela Lei n? 1.806 de 6 de janeiro de 1953, alterada
posteriormente pela Lei n? 5.173 de de outubro de 1966 e Lei Complementar n® 31 de 11 de
outubro de 1977, alterada ainda pelo art. 13 do Ato das Disposi¢oes Constitucionais Transi-
torias da Constituicdo da Reptblica Federativa do Brasil de 5 de outubro de 1988 que criou
o estado do Tocantins.

Para viagem Itaituba-Altamira, o “tempo de voo” ultrapassa 8 horas, pois necessaria uma co-
nexao de 5 horas em Santarém. O passageiro Itaituba-Belo Horizonte, que sai no mesmo voo,
chega ao seu destino em pouco mais de 5 horas. Interessante enxergar essa distorgdo no mapado Brasil.
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ProCultura exerce ai papel crucial. Isso porque é no ambito do ProCultura

que a discussao do Custo Amazonico experimentou certo avanco na regiao:

32 prioridades da II Conferéncia Nacional de Cultura (CNC), Eixo
4: Cultura e Economia Criativa, Subeixo: 4.1 - Financiamento da
Cultura, proposta 187 - Com base no art. 32 inciso III5 da Consti-
tuicao brasileira que estabelece a reducao das desigualdades sociais
e regionais, garantir o reconhecimento do “custo amazonico” pelos
orgaos gestores da cultura em projetos culturais, editais e leis de in-
centivo, em especial pelo Fundo Nacional de Cultura, assegurando
dotacao especifica e diferenciada para os estados da Amazonia Le-
gal, considerando as dimensoes continentais, as diferencas geogra-
ficas e humanas e as dificuldades de comunicacio e circulacao na
regiao, incluindo o custo amazonico na lei Rouanet no Fundo Ama-

zoOnia. (BRASIL, 2010, p. 51)

Daforte mobilizacao parainserir o custo amazonico no Projeto de Lei
(PL) do ProCultura, num esforco para, ao corrigir desequilibrios regio-
nais conquistar, nesse género, o lugar proprio do custo amazonico, vale
destacar a audiéncia publica em Belém, em 31 de outubro de 2011, quan-
do o Deputado Relator do PL ProCultura e o entao Secretario de Fomento
e Incentivo a Cultura do MinC receberam um caderno de propostas com
sugestoes de inclusao e alteracao em varios dos dispositivos. Outro mo-
mento que marca essa trajetoria foi o lancamento, em 12 de agosto de
2013, do Programa Amazonia Cultural pela Ministra da Cultura durante
a 22 Conferéncia Municipal de Cultura de Boa Vista, Roraima.

Se elaborado - por anos - pelo MinC em parceria com o Forum de
Gestores de Cultura da Regiao Norte, o Programa contaria inicialmente
com recursos na ordem de R$ 15 milhoes provenientes da Lei Rouanet
para apoiar todos os segmentos culturais dos estados da regido norte do
pais. Em 2012 foi anunciado que o lancamento seria feito nesse formato

pela entdo Ministra da Cultura, em 12 de novembro na capital paraense.
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Na versao lancada em 2013, o Programa Amazonia Cultural contou com
R$ 5 milhdes do Fundo Nacional de Cultura (FNC) para investir em pro-
jetos que estimulem, capacitem e difundam acoes da cultura brasileira
naregiao Norte para produtores, artistas, técnicos, agentes e estudiosos
culturais que residam na Regiao.

Ao compartilhar davida legitima sobre a diminuicao do valor total
do recurso destinado ao Programa, é reconhecidamente uma conquista
porque pela primeira vez na histéria do Ministério da Cultura foi des-
tinado a regido um programa proprio, e isso resulta fazer o Brasil com-
preender que a Amazonia precisa de mais do que politicas voltadas para
sanar desequilibrios regionais ja previstas no ProCultura. Com efeito,
o Programa Amazonia Cultural inspirou descontentamento em toda re-
gido porque diferente daquele construido com o Forum de Gestores de
Cultura da Regiao Norte e legitimado pela militancia do custo amazoni-
co, nasceu sem corresponder aos anseios da comunidade artistica e cul-
tural ao desconsiderar varias reivindicacoes como a desburocratizacao
do processo seletivo do edital e inscri¢coes exclusivamente pela internet,
dentre outros. Na perspectiva de uma regido Norte off line, vale um olhar
sobre o resultado final do processo seletivo,® primeiramente para o nu-

mero de projetos aprovados no estado do Para (Tabela 1).

Tabela 1 - ndmero de projetos aprovados no Edital Amazénia Cultural (2013), por

municipio do Pard continua
Municipio (PA) No. Projetos Aprovados
Bujaru 01
Canaa dos Carajas 01
Igarapé-Miri 01
Sdo Sebastido da Boa Vista 01
Ananindeua 02
Maraba 02
Belém 19

9 Cf.listadosprojetos aprovados no edital do Programa Amazonia Cultural (2013) em: <http://
www.cultura.gov.br/documents/10895/0/Resultado+Final+Programa+Amaz%C3%B4nia+-
Cultural+-.pdf/cf72efoq-77b1-41fd-855e-46efbgctbics>. Acesso em: 29 set. 2017.
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Tabela 1 - ndmero de projetos aprovados no Edital Amazénia Cultural (2013), por

municipio do Pard

conclusao

Total GERAL
Total Para

Total Belém

27 ~ 47%
19 =~ 33%

57 = 100%

Fonte: Elaborado pelos autores.

Conforme exposto anteriormente, salta aos olhos a concentracao

de projetos aprovados da capital, Belém, frente a aprovacao dos demais

municipios, mais ainda ao considerar a totalidade dos 144 municipios

paraenses. Ainda no ambito do resultado final do processo seletivo em

questao, destacaria o ranking entre os estados da regiao Norte e também

nele a concentracao nas respectivas capitais (Tabela 2). Nessa logica,

reiteramos a concentracao no estado/capital sede da Regional Norte do

Ministério da Cultura para reafirmar sobre a dificuldade de alcancar

uma regiao continental como a Amazonia, principalmente se a internet

€ atnica ferramenta de participacio (inscricdo/acompanhamento).

Tabela 2 - Nimero de projetos aprovados no edital Amazénia Cultural (2013), por estado/

capital da regiao Norte

Projetos
Estado da regiao Norte ::‘ eltssrAEp;rtc;\;a;dos Capital ?j{:lvssrs

Capital
Acre (AC) 06 Rio Branco 05 ~ 83%
Amapa (AP) 01 Macapa 01 =100%
Amazonas (AM) 08 Manaus 08 = 100%
Para (PA) 27 Belém 19 ~ 70%
Rondbnia (RO) 02 Porto Velho 0
Roraima (RR) 02 Boa Vista 01 =50%
Tocantins (TO) 1 Palmas 06 ~ 71%

57 = 100% 40~ T71%

Fonte: Elaborado pelos autores.
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CONSIDERACOES FINAIS

A Lei Rouanet completou 25 anos em 2016. Ao longo de mais de duas
décadas, desempenhou papel importante como mecanismo de finan-
ciamento a cultura via renuncia fiscal, ao destinar volume significativo
de recursos a area cultural. A politica de incentivo nesses moldes traz,
entretanto, desdobramentos negativos: concentracio geografica dos re-
cursos oriundos do mecenato para projetos culturais, desequilibrio re-
gional no apoio a producao cultural e artistica e, por conseguinte, bene-
ficios sociais limitados haja vista a diversidade de expressoes artisticas
e culturais do pais.

Na perspectiva de aproximar o debate sobre a politica de cultura do
Brasil para arealidade da Amazonia, o tema do custo amazonico emerge
como alternativa capaz de minimizar as distor¢oes do sistema ao mesmo
tempo em que traz a tona o debate sobre as especificidades territoriais do
fazer cultura no Brasil. Neste contexto, reconhecer a existéncia do custo
amazonico na formulacao de politicas publicas culturais ja é um primei-
10 passo.

Desta feita, se necessario reconhecer a importancia do Programa
Amazonia Cultural para o tema do custo amazonico, é igualmente ne-
cessario nao reproduzir dentro da Amazonia a mesma logica das de-
sigualdades regionais existentes no pais desde sempre. Com efeito,
longe de significar uma solucdo em si, é preciso celebrar os avancos e
insistir: nao a toa a criacdo de um marco regulatorio para o Programa
Amazonia Cultural esta entre as 20 propostas prioritarias aprovadas na
32 Conferéncia Nacional de Cultura (32 CNC) em 2013.

Desde entao, permanece o desafio de privilegiar quais as escolhas da
Amazonia para a cultura e dessa escuta, desse dialogo, priorizar e apro-
fundar o tema do custo amazonico na construcao de politicas de cultura
do Brasil. E nessa agenda, aprovar o ProCultura, cujo projeto de lei per-
manece pendente de apreciacdo pelo Senado Federal, seria o minimo.
E se o ProCultura ainda é insuficiente para contemplar as especificida-

des proprias da Amazonia, sem ele ndo ha nada ou quase nada.
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Nossos grafites estao ameacados: novos
desafios do direito para a protecao do
patrimonio artistico

Igor Halter Andrade
Jonathan Franca Ribeiro
Marcelo Conrado

INTRODUCAO

A pratica de inscrever em paredes com inscricdes acompanha a histo-
ria desde o Império Romano e do Egito Antigo. (BAIRD; TAYLOR, 2011)
Apesar disso, foi a partir da década de 1970, época em que surgia o graf-
fiti nas ruas de Nova Iorque, que a arte urbana se consagrou ao redor do
mundo, o que transformou a configuracao visual e estética das cidades e
estreitou a dinamica entre espaco publico e as manifestacoes culturais.

Com tracos apressados e pouca precisdo, a conotacao subversiva e
transgressora do graffiti, combinada com a provavel falta de posse legal
dos locais marcados, provocava em seus observadores “uma sensacao
de violacao e anarquia” (BARROS, 2002, p. 387), além de romper os li-
mites até entdo impostos a manifestacao artistica e ao campo cultural.
Temas como o questionamento da realidade consensual, da propriedade
e do consumo eram levantados de forma recorrente nas pinturas. (REI-
FSCHNEIDER, 2015)
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Tradicionalmente, no Brasil, o graffiti norte-americano possui duas
principais vertentes: o grafite-arte e a pichacado. Cabe ressaltar, contu-
do, que essa distincdo nao é pacifica e possui controvérsias. As pichacoes
seriam as assinaturas (ou tags) quase ilegiveis, inscritas em fachadas de
edificios, muros ou monumentos, geralmente com tinta preta, poden-
do acompanhar frases de insulto ou protesto. Sao consideradas ato de
vandalismo pelalegislacdo brasileira. O grafite, por sua vez, possui clara
intencao artistica, propondo a comunicacao com a sociedade através de
imagens coloridas e tracos complexos. Também possui forte conotacio
politica, mas, ao contrario da pichacao, encontra apreco social e relevan-
ciano meio artistico, sendo exibido em museus e galerias do mundo todo.

Apesar de descriminalizada pela Lei Federal n? 12.408/2011, é qua-
se nula a discussao politica acerca da protecao da autoria da obra e até
mesmo da legitimidade do grafite enquanto bem cultural e agente pro-
motor de apropriacao dos espacos publicos pela populacao, o que gera
uma omissao por parte do Poder Publico quanto a regularizacao da arte
do grafite. (BRASIL, 2011) Em Sao Paulo, o maior mural a céu aberto da
América Latina, com quase cinco quilometros de extensao e obras de
mais de 200 grafiteiros, na Avenida 23 de Maio, foi apagado com tinta
cinza em acao da prefeitura. (SANTOS, 2017) Além disso, diversos mu-
rais da regido central da cidade também foram alvos da restauracao,
como os grafites dos Arcos do Janio, de grande importancia historica.
Em Curitiba, cidade considerada um dos centros culturais do pais e que
sediaum dos maiores eventos de culturaurbana das Américas, o Street of
Styles, foi aprovado, em segundo turno, projeto de lei que, dentre outras
sancoes, aumenta para R$ 10.000,00 a multa por pichacao em imoveis
do patrimonio historico e em outros bens publicos, independentemente
do valor das despesas com a restauracao, que podem sofrer grande varia-
cao adepender do bem a ser alterado. (LEAL, 2017)

Essas medidas de higienizacdo nao determinam, contudo, quais tipos

de sinais graficos devem ser alvos da atuacdo policial, nem tampouco

1 Streetof Styles. Disponiveis em: <http://www.streetofstyles.com/>. Acesso em: 17 set. 2017.
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reconhecem o grafite enquanto atividade legal. Ocorre que, mesmo
atuando sob autorizacao ou até mesmo por encomenda dos proprietarios
do imovel, os artistas de rua se veem reféns de uma politica intransigente
nocombateao “vandalismo”. Nesse desentendimento, murais autorizados
sao banalizados e apagados de forma recorrente, causando prejuizo
aos artistas, patrocinadores, proprietarios dos imoveis, produtores e a
cultura urbana como um todo.

Nesse contexto que surge, na Faculdade de Direito da Universidade
Federal do Parana (UFPR), frente as demandas dos artistas de rua e a
omissao legislativa sobre o tema, um estudo sobre as possiveis manei-
ras de garantir a tutela dos direitos autorais dos grafiteiros - tanto em
sua dimensao econémica quanto na protecao contra arbitrariedades es-
tatais -, entendendo a importancia do grafite na aproximacao entre os
suportes urbanos e a arte livre, acessivel e gratuita, além do papel funda-
mental que este desenvolve na revitalizacao de espacos negligenciados e
navalorizacao da cultura local.

Cria-se, entao, a Clinica de Direito e Arte, cuja natureza desdobra-se
em duas modalidades, é um grupo de pesquisa e também um projeto de
extensao académico, que pretende fazer uma ponte entre o Poder Publi-
co e os grafiteiros, investigando as solucoes mais eficientes para o pro-
blema apresentado, priorizando a analise empirica e a atuacao direta no
campo social, de forma a criar um dialogo aberto com os protagonistas
da pesquisa: os artistas de rua.

O grupo ¢é formado por estudantes do curso de graduagao em Direi-
to da UFPR que se propoem a fazer um exame da relacao entre a cién-
cia juridica e o universo da Arte, reconhecendo o fundamental papel do
ordenamento juridico na protecao e tutela da autoria dos artistas mais
vulneraveis.

Diante disso, o grupo se reuniu com autoridades legislativas interes-
sadas para atuar conjuntamente na elaboracdo de um projeto de lei que,

em sua totalidade, seja capaz de regularizar a atividade do artista de rua,
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reconhecer a sualegitimidade para interferir nos espacos publicos, garan-
tir os direitos autorais da obra e incentivar e promover a arte urbana local.

Particularmente envolvido com a questao é o gabinete do vereador
Jorge Brand do Partido Democratico Trabalhista (PDT), popularmen-
te conhecido como Goura, que possui assessoria especifica voltada para
a relacdo da cidade com a cultura de rua e para as demandas nascidas
dessa dinamica. Feitos os primeiros contatos, o vereador firmou colabo-
racao com a Clinica de Direito e Arte para elaboracao conjunta de um
projeto de lei, estabelecidos os ritos e métodos de atuacao e de pesquisa
das demandas a serem solucionadas.

A partir do entendimento que ao campo juridico cabe a absorcao das
vivéncias dos sujeitos - construidas individualmente ou coletivamente —
de forma a ser apenas um mecanismo a colaborar com a natural fluidez
do corpo social, aregularizacdo proposta nao pretende definir e limitar a
atuacao dos artistas de rua, nem ao menos ditar quais sdo suas demandas
prioritarias. Resta somente a observacao da realidade e o dialogo com o
publico-alvo do projeto, de modo a construi-lo conjuntamente e causar
um real impacto na configuracio da arte de rua atual.

Para alcancar tal resultado, foi necessario o agendamento de um en-
contro entre os grafiteiros (e demais artistas), agentes culturais (como
produtores e curadores) e os responsaveis pelo projeto, a fim de ampliar
as formas de dialogo e de definir quais devem ser as prioridades do pro-
grama, a partir das opinioes e sugestoes dos proprios artistas.

Entendeu-se, igualmente, que seria necessario o suporte de outras
instituicoes interessadas para que o projeto fosse frutifero. Nesse sen-
tido, uma das etapas do processo foi o contato com organizacoes de re-
feréncia na cidade e no pais, que logo se mostraram interessadas em
apoiar o projeto. Além do evento com os agentes receptores da lei, os
organizadores acharam por bem planejar um segundo encontro, dessa
vez convidando outras instituicoes, tais como a Ordem dos Advogados do
Brasil (OAB), a Fundacao Cultural de Curitiba, o Instituto do Patrimo-
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nio Historico e Artistico Nacional, a Associacdo Comercial e a Secretaria
de Estado da Cultura do Parana.

Os dois eventos, aliados, possuem a finalidade de embasar o projeto,
contribuir para o enriquecimento da pesquisa e elevar a precisao téc-
nico-juridica da redacao, além de atrair a atencao midiatica para uma
questao de tamanha importancia em um momento crucial de aumento
das estratégias politicas de higienizacao das cidades brasileiras.

A partir da relacao entre a realidade dos artistas de rua na cidade
Curitiba, do dialogo entre instituicoes politicas de referéncia, dos es-
forcos do gabinete do vereador Goura e da pesquisa e planejamento dos
estudantes, a Clinica de Direito e Arte traca um projeto politico para in-
centivar e valorizar os grafiteiros e a classe artistica curitibana como um
todo, protegendo o patrimonio artistico da cidade e os direitos autorais

dos artistas de rua.

EXEMPLOS DE PRESERVACAO E VALORIZACAO DO
GRAFITE NO BRASIL

A pratica do grafite permanece ilegal em praticamente todos os paises.
Contudo, o reconhecimento paulatino de seu valor artistico, turistico e
cultural tem transformado a postura do mercado e da administracao pu-
blica com relacdo ao incentivo e preservacdo das obras - que carregam
marcas importantes de diferentes periodos histéricos tanto em seu con-
teudo quanto em sua estética. Por esse motivo, foram buscados exemplos
de medidas implantadas em favor do grafite no Brasil, com o objetivo de
contribuir para a elaboracao de um projeto de lei que assimile perspecti-
vas multiplas sobre o tema.

Uma acao que tem ganhado popularidade em diversas cidades pelo
mundo?® é a abertura de espacos publicos para a livre intervencao de ar-

tistas de rua - aideia central é adelimitacao de um local onde os grafites

2 Algunsexemplos de cidades que adotaram a medida no plano internacional sdo: Melbourne
(Australia), Varsovia (Polonia), Praga (Republica Checa), Taipei (Taiwan), Zirich (Suica),
Paris (Franc¢a), Copenhague (Dinamarca), Burghausen (Alemanha) e Califérnia (EUA).

POLITICAS CULTURAIS PARA AS ARTES - VOLUME 3 147



seriam expostos e utilizados como atrativos turisticos. Apesar de acei-
ta como forma de incentivo, parte dos grafiteiros critica a medida por
conta da vontade implicita de repressao da atividade em outros espacos
da cidade, uma vez que seu potencial sociocultural esta intrinsicamente
ligado a presenca difusa das intervencdes no contexto urbano.

Os primeiros grafites do Brasil surgiram durante o periodo da dita-
dura militar, entre o fim da década de 1970 e o inicio da década de 1980,
na cidade de Sao Paulo, com forte carater subversivo. A elevada densi-
dade demografica e o beneficio do anonimato frente a censura favore-
ceram a propagacao dos grafites pela cidade. A atividade ganhou forca
no decorrer das ultimas décadas na capital paulista, os autores sairam
do anonimato e tiveram os seus trabalhos reconhecidos artisticamente
inclusive fora do pais.? Sao Paulo passou a ser referéncia mundial para
a arte de rua, o que movimentou o turismo em regides como do Museu
Aberto de Arte Urbana de Sao Paulo (MAAU-SP),4 o Buraco da Paulista,
e 0 Beco do Batman, na Vila Madalena, locais conhecidos pelo valor his-
torico e pelagrande variedade de intervencdes e murais. (PAIXAO, 2011)

No ano de 2013, o vereador Nabil Bonduki propos um projeto de lei
paraoreconhecimento do grafite enquanto manifestacao artisticade va-
lor cultural com o objetivo de valorizar o patrimonio publico ou privado.
(SAO PAULO, 2008) Dessa forma, as manifestacdes estariam autoriza-
das - desde que nao fossem executadas em patrimonio protegido, nao
fizessem referéncias a marcas ou produtos comerciais, nem contivessem
mensagens de cunho pornografico, racista, preconceituoso, ilegal ou
ofensivo a grupos religiosos, étnicos ou culturais - em espacos publicos

e privados como postes, tineis, muros, paredes cegas, bancas de jornal e

3 Artistas como Eduardo Kobra, os gémeos Gustavo e Otavio Pandolfo, Alex Senna, Binho
Ribeiro, Zezdo e Cranio comecaram seus trabalhos na cidade de Sdo Paulo e hoje possuem
obras em diversos paises.

4 Primeiro museu aberto de arte urbana do mundo. Constituido por um conjunto de 66 pai-
néis de grafite instalados nos pilares que sustentam o trecho elevado da Linha 1-Azul do
Metro, na Zona Norte de Sdo Paulo.
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tapumes de obras, além de serem protegidos contra possiveis danos cau-
sados pela acao publica ou privada. O projeto continua em tramitacao.
Ao apagar os grafites da Avenida 23 de Maio, o prefeito Jodo Doria
atuou em sentido contrario ao projeto de revitalizacao e valorizacao de
espacos urbanos através da arte de rua que vinha sendo implantado na
cidade. A repercussdo negativa de suas acoes alimentou a discussao a
respeito da preservacao de obras previamente autorizadas pelo poder
publico. Em resposta a uma acao popular, o juiz Adriano Marcos Laro-
ca, da 122 Vara de Fazenda Publica de Sdo Paulo, proibiu o prefeito de
apagar os grafites sem prévia autorizacao do Conselho Municipal de Pre-
servacao do Patrimonio Historico, Cultural e Ambiental de Sao Paulo
(Conpresp), o que representaria um avanco jurisprudencial no que diz
respeito a contencdo de arbitrariedades da administracao municipal
contra os grafites, no entanto, mais tarde, a decisao liminar foi suspensa
pela desembargadora Maria Olivia Alves, da 62 Camara de Direito Publi-
co. Apos a polémica, a prefeitura anunciou a criacao de um “grafitédro-
mo” naregiao da Mooca, onde os grafites seriam permitidos. (GIL, 2017)
Por sua vez, a cidade do Rio de Janeiro- conhecida como a capital
turistica do Brasil - possui uma das abordagens mais progressistas e
inovadoras com relacdo ao grafite no mundo, em razao dos programas
de valorizacao da cultura popular e periférica que promovem manifes-
tacoes de arte urbana pela cidade ha décadas. (MOEN, 2009) No ano de
2014, 0 entdo prefeito, Eduardo Paes, assinou o decreto GrafiteRio (RIO
DE JANEIRO, 2014) - elaborado pelo instituto EixoRio’> em parceria com
grafiteiros — que autoriza a pratica do grafite em postes, colunas, muros
cinzas - desde que nao considerados patrimonio historico -, paredes ce-
gas - sem portas, janelas ou outra abertura -, pistas de skate e tapumes de

obras, além do muro da Linha 2 do Metr6 entre os trechos Sao Cristovao —

5 Segundo descricdo disposta na aba EixoRio no site da prefeitura, disponivel em:
<http://www.rio.rj.gov.br/web/eixorio>, acesso em 27 de setembro de 2017. “O Instituto Ei-
xoRio é uma plataforma de articulagéo criada pela prefeitura da cidade do Rio de Janeiro
para potencializar a cena urbana da cidade.”
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Pavuna, nos dois sentidos; criou o Conselho Carioca do Grafite —institui-
cao que atua como mediadora entre o poder publico e esta manifestacao
cultural -; estabeleceu a implantacao de Células de Revitalizacao (espa-
cos publicos com alto potencial turistico para serem revitalizados com a
arte), o apoio a ferramenta web Street Art Rio e a instituicao do Dia do
Grafite em 27 de marco.

Em junho de 2017, teve inicio também na capital fluminense o projeto
“Rio Big Walls” - cujo objetivo € enriquecer ainda mais espacos da cidade
através da arte de rua - com a inauguracao do mural da artista Luna Bus-
chinelli, de 2.500 m? reconhecido pelo Livro Guiness dos Recordes como o
maior grafite do mundo pintado por uma mulher. (GAYOSO, 2017)

Em Fortaleza, o grafite se tornou um assunto de interesse do poder
publico e do mercado criativo a partir do programa “Fortaleza Bela Que-
ro Te Ver”, iniciado pela prefeitura em 2004, onde a gestao se comprome-
teu arevitalizar regioes degradadas da cidade. As acoes compreenderam
incentivos publicos a producao e parcerias com empresas privadas, que
passaram a investir na producao de murais, no aperfeicoamento de ar-
tistas e na especializacdo de jovens vindos de comunidades periféricas
para o ensino da arte. (RODRIGUES; BESSA, 2015) Em 2017, a vereado-
ra Larissa Gaspar elaborou uma proposta de projeto de lei inspirada no
PL de Nabil Bonduki, para regulamentar a atividade dos artistas de rua
seguindo as mesmas diretrizes do projeto base, dessa forma, o grafite po-
deria ser realizado em diversos espacos publicos e privados e seriam pro-
tegidos contra possiveis danos causados pela acdo publica ou privada.

A regulamentacao do grafite também tem sido alvo de discussao em
Uberlandia (MG). Foi aprovado na Camara e sancionado pela prefeitura
projeto do vereador Felipe Felps, que reconhece o grafite como manifes-
tacdo artistica e cultural, incentivando a arte e protegendo os direitos
dos artistas. (ALEIXO, 2017) O projeto, entretanto, tem sido alvo de du-
ras criticas pela classe artistica, ja que, a0 mesmo tempo em que reco-
nhece o grafite como parte do patrimonio publico, criminaliza a picha-

cdo e aumenta a multa por inscricoes em espacos publicos privados para
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até R$ 1.500,00 (mil e quinhentos reais). Além disso, a nova legislacao
pretende delimitar espacos especificos para a realizacao das obras, o que
gera estabilidade para os artistas, mas também possui uma clara inten-
cao de restringir os espacos e as possibilidades da arte de rua.

Coisa similar acontece na capital da Bahia, Salvador. Um dos princi-
pais centros da arte urbana do pais, a cidade sediou, nesse ano, a terceira
edicdo do Festival de Grafite Bahia de Todas as Cores, evento que pre-
tende incentivar a arte local além de revitalizar espacos em decadéncia,
principalmente no centro da cidade. (WENDEL, 2017) Ainda nesse ano,
avereadora Ireuda Silva apresentou um projeto de lei que pretende regu-
larizar a atividade, além de criar mecanismos de incentivo a arte

A partir desses exemplos, pode-se afirmar que a arte urbana tem al-
cancado um espaco diferenciado em sua relacao com o poder publico e
autoridades politicas. A regulamentacao do grafite, agora captado pelo
mercado e iniciativa privada, tem se tornado pauta em diversas cidades
brasileiras e ao redor do mundo, garantindo a participacao da populacao
na construcao dos espacos e limitando a repressao estatal a partir de po-
liticas de higienizacao.

CONSIDERACOES FINAIS

As relacdes entre a arte e o Direito tornam-se cada vez mais conflituo-
sas e o grafite nao esta imune a esses desafios. O cenario juridico aponta
para algo absolutamente atipico no direito: a judicializacao da arte ou
a judicializacdo do acesso a cultura. O poder judiciario é chamado para
pronunciar-se sobre a possibilidade, ou nao, de uma exposicao de arte
ser aberta, ou assim permanecer, ao publico. Processos judiciais seme-
lhantes se repetem para inibir a execucao de pecas de teatro e demais
manifestacoes artisticas. Sem precedentes, os casos que chegam ao Ju-
diciario desenham uma nova realidade e solicitam o aprofundamento de
reflexdes nas fronteiras da arte e do Direito.

O debate em torno de tais questoes é intensificado com a opinido pu-

blica e esse contexto requer cautela: a arte nao necessita de unanimidade
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ou de aprovacao majoritaria do publico. A historia da arte é constituiade
intimeros exemplos de rejeicao da arte pelo publico.

A liberdade de expressao, enquanto um direito previsto na Consti-
tuicao Federal, deve prevalecer e a decisao sobre os rumos da arte devem
ser confiados as instituicoes da arte e somente casos extremos devem ser
corrigidos pelo Poder Judiciario. Isso porque a liberdade de expressao
nao é um direito absoluto e o artista também esta adstrito a limites éti-
cos e juridicos.

Se um dos termos mais destacados do momento, no dialogo entre a
arte e o Direito, é a liberdade de expressao, o grafite tem espaco central
na efetividade dessa garantia constitucional. Foi por meio dos grafites
que tivemos voz em diversos momentos da historia, a exemplo durante a
repressao da ditadura.

Com o passar dos anos a pratica do grafite foi institucionalizada.
Grafiteiros passaram a integrar rol de galerias, a execucao dos grafites
exige o atendimento a regras administrativas tais como solicitacao de
alvaras, autorizacoes formais, exigéncia de seguranca para reducao de
acidentes de trabalho, captacao de recursos por meio de leis de incentivo
a cultura, dentre outras iniciativas. Ao lado de tudo isso ainda ha espaco
parao grafiteiro que decidiu por atuar na clandestinidade. Em outras pa-
lavras ha o grafite institucional e o grafite informal.

A pichacéao, ainda que considerada como um crime ambiental, tam-
bém ja teve seu lugar reconhecido na arte, a exemplo da sua inclusao
em uma das edicoes da Bienal de Sao Paulo. O artista Anish Kapoor, por
exemplo, ao ter uma de suas obras publicas pichadas na Franca reconhe-
ceu a intervencao como ato integrante da obra, decidindo pela manuten-
cao da pichacao.

Essas consideracoes aqui sdo feitas para revelar algumas camadas
de complexidade do tema e apresenta-las ao Direito. A intencao disso é
evidenciar aurgente necessidade da criacao de leis para assegurar e pro-

teger a pratica do grafite.
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Foi diante de tais desafios que surgiu a Clinica de Direito e Arte da
Universidade Federal do Parana: a academia deve assumir sua respon-
sabilidade de transformacao social e cultural. Primeiro identificou-se a
insuficiéncia de legislacdo adequada na cidade de Curitiba para regular
os grafites e, apos rodadas de estudossobre a importancia do grafite no
ambiente urbano, foram convidados artistas, a sociedade civil e dirigen-
tes de 6rgaos de protecao do patrimonio cultural para coletar relatos de
experiéncias para ao final entregar a Camara Municipal de Curitiba um
projeto de lei que, se aprovado, oferecera seguranca juridica tanto aos
grafiteiros como aos 6rgaos da administracao publica.

A atuacdo da Clinica de Direito de Arte é balizada por uma cuidado-
sa analise comparada de leis ja existentes sobre o grafite — ou em trami-
tacdo —, bem como do impacto dos grafites na recuperacao e na revita-
lizacao de areas urbanas de diversas cidades. Apos tantas ameacas aos
grafites, e que integram o nosso patrimonio artistico urbano, cabera ao
Direito encontrar meios adequados que permitam a sua protecao e con-

servacdo. A arte deposita essa confianca no Direito.
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Formacao técnica como objeto

de politicas para as artes: analise

das repercussoes de cursos
profissionalizantes em danca e musica
na Bahia

Tvan Faria
Giuliana Kauark

INTRODUCAO

A Bahia possui no imaginario nacional uma imagem fortemente liga-
da as artes, construida, em grande medida, pela visibilidade que artis-
tas e diferentes movimentos culturais alcancaram nas ultimas décadas.
No entanto, nem a singularidade da sua matriz sociocultural nem a recor-
réncia a alegorias, como a crenca na existéncia de um dom artistico ou de
uma espécie de “loteria genética” que privilegiaria poucos “escolhidos”
(MENGER, 2014), permitem compreender as tramas do longo e comple-
xo0 processo de construcdo de habilidades artisticas e de um campo.

Ao contrario, a existéncia de iniciativas publicas consistentes de for-
macao artistica pode desempenhar papel fundamental para o fortale-
cimento do setor artistico e, nesse sentido, a Bahia, ainda na década de

1950, foi pioneira naimplantacao de cursos de graduacao em arte no pais,
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e nos anos 1980 e 1990, criou as primeiras instituicoes especializadas de
nivel técnico nas areas de danca e musica, sendo, portanto, marcos, em-
bora pouco reconhecidos, para as politicas para as artes no estado.

Neste trabalho, pretendemos discutir as repercussoes de duas expe-
riéncias precursoras de formacao profissionalizante em artes na Bahia,
dada as suas singularidades - enquanto propostas e publicos atendidos
- e continuidade, contribuindo para pensar a formacao técnica como ob-
jeto das politicas para as artes. Tomamos como referéncia uma pesquisa
empirica, desenvolvida entre 2013 e 20171 por um de seus autores, que
investigou os processos de formacao artistica de egressos de dois cursos
técnicos em danca e musica, buscando situa-los no marco das discussoes
atuais sobre politicas culturais e de artes. (FARIA, 2017) Destarte, o pre-
sente artigo apresenta um panorama historico do desenvolvimento das
politicas culturais na Bahia e, em particular, das politicas para as artes.
Na sequéncia, é desenvolvida uma analise das propostas politico-peda-
gogicas das instituicoes formadoras, os perfis dos discentes, as repercus-
soes educativas e profissionais nas trajetorias dos egressos, bem como os
suportes oferecidos pelas escolas e pelas politicas publicas tanto para a
qualificacao quanto para a insercao profissional. Deste modo, buscamos
identificar os espacos ou, contrariamente, evidenciar as auséncias do tra-

tamento da formacao técnica em artes como objeto de politicas ptblicas.

POLITICAS CULTURAIS NA BAHIA

Grande parte dos autores que se debrucam sobre os estudos acerca da
emergéenciadas politicas culturais converge no sentido de indicar que, ao
menos no Ocidente, seu periodo de conformacao ocorre a partir de 1930.
(FERNANDEZ, 2007). No Brasil, duas experiéncias podem ser tomadas

1 A pesquisa, desenvolvida por Ivan Faria em seu doutorado, trabalhou com uma amostra de
115 egressos da Escola de Danca da Fundagdo Cultural do Estado da Bahia (Funceb) e do
Centro de Educacao Profissional em Artes e Design (CEEP), formados entre 2008 e 2013.
Eles responderam a um survey online com perguntas sobre o perfil socioecondémico, expe-
riéncias de formacao e trabalho. Depois, foram entrevistados nove jovens que prolongaram
suas trajetorias de formacdo e atuacdo no setor artistico.
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como fundadoras de nossas politicas culturais, ambas iniciadas na dé-
cada de trinta: o Departamento de Cultura do municipio de Sao Paulo,
dirigido por Mario de Andrade (1935 a 1938) e o Ministério de Educacao
e Saude, sob a gestao de Gustavo Capanema (1934 e 1945), ao qual estava
subordinada a cultura (CALABRE, 2007). Na Bahia, o marco inaugural
das politicas culturais ocorre pouco tempo depois, na segunda metade
dos anos 1940, todavia, como veremos a seguir, sempre € possivel iden-

tificarmos um dialogo entre o que ocorre na esfera federal e na estadual.

Historico das politicas culturais

Durante a gestao de Otavio Mangabeira (1947 a 1951) foi criado o Depar-
tamento de Cultura na estrutura da Secretaria de Educacao e Saude, sob
a gestao do educador Anisio Teixeira, cuja relevante iniciativa de apoio
as artes esteve atrelada a formacao artistica superior. Em 1946, por meio
do Decreto-Lei n° 9.155, as faculdades entdo existentes no estado foram
unificadas criando a Universidade da Bahia, federalizada quatro anos
depois. Edgard Santos, primeiro reitor da UFBA, foi responsavel pelo
impulso de criacao e internacionalizacdo artistica. A inauguracao das
Escolas de Musica, Danca e Teatro e do Museu de Arte Sacra, atraiu pro-
fissionais de referéncia internacional como Hans Koellreutter, na musi-
ca, Yanka Rudzka, na danca, e Martim Goncalves, no teatro, contribuin-
do para criar um cenario rico para a formacao, a producao e a reflexao
sobre a cultura na Bahia.

Nos dois governos seguintes de Antonio Balbino (1955 a 1959) e
Juracy Magalhaes (1959 a 1963), os destaques em termos de politica cul-
tural foram, sobretudo, infraestruturais com destaque para a construgao
do Teatro Castro Alves (TCA), que seria inaugurado em 1958 - contudo,
devido a um incéndio, o Teatro s6 comecou a funcionar em 1967 —, e a
inauguracao do Museu de Arte Moderna da Bahia (MAM), em 1960, cria-
do com o intuito de inserir Salvador no roteiro da arte moderna nacional
e internacional. Albino Rubim (2005) sinaliza que, historicamente, as

politicas culturais brasileiras foram marcadas por trés tristes tradigoes:
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auséncias, instabilidades e autoritarismos. Auséncias porque indicam
a inexisténcia de politicas culturais em boa parte de nossa histéria ou
ainda momentos em que o estado deliberadamente abriu mao de sua for-
mulacao. Instabilidades porque as politicas culturais sofrem constantes
descontinuidades, sobremaneira com mudancas de gestao, que atingem
os 6rgaos publicos de cultura. Autoritarismos porque nos momentos de
ditadura, paradoxalmente o Estado desenvolveu importantes iniciati-
vas, instituicoes e legislacoes para o campo cultural.

Nesses termos, a Bahia nao fugiu a regra, tendo como marco do pe-
riodo autoritario militar a criacao de suas principais instituicoes, ainda
sob agestao da Secretaria de Educacao e Cultura, quais sejam, o Instituto
do Patrimoénio Artistico e Cultural, em 1967, durante o governo militar
de Luiz Viana Filho (1967 a 1971) e a Fundacao Cultural do Estado da
Bahia, em 1972, durante o governo militar de Antonio Carlos Magalhaes
(1971 21975).

Com a redemocratizacdo, as primeiras eleicoes diretas elegeram
como governador da Bahia, Waldir Pires (1987 a 1989),? opositor do
candidato de Antonio Carlos Magalhdes (ACM). Na esfera federal, fi-
nalmente é criado, em 1985, o Ministério da Cultura (MinC) e, em am-
bito estadual o mesmo ocorre, em 1987, com a instituicao da primeira
Secretaria de Cultura na Bahia.

Ademais, assim como no ambito federal a implantacdo do MinC néao
foi sinonimo de estabilidade das politicas culturais no Brasil, pelo con-
trario; a instabilidade institucional era notoria, inclusive, pela rotativi-
dade de dirigentes — foram cinco ministros nos cinco anos de governo
Sarney -, também a Secretaria da Cultura (Secult) da Bahia, em seus
conturbados quatro primeiros anos de existéncia, vivenciou a passagem
de trés dirigentes. E, tal como ocorre com a eleicao de Fernando Collor,

quando o MinC foi extinto e reduzido a Secretaria de Cultura, com a

2 A gestdo Waldir Pires foi precocemente interrompida com a sua rentincia para se candida-
tar avice-presidente na chapa de Ulisses Guimardes em 1989, assumindo até 1991 o vice-go-
vernador Nilo Coelho.
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eleicdo de ACM (1991 a 1994) para o governo estadual, a Secretaria de
Cultura também foi abolida e reincorporada a pasta da Educacao. Nao
obstante, esta gestao ja dava sinais do futuro vinculo que o grupo carlis-
ta tracaria entre cultura e turismo. A época, o foco do investimento em
cultura foi a reforma do Pelourinho com recursos do Banco Mundial na
ordem de US$ 30 milhdes. (FERNANDES, 2008) Objeto de grandes cam-
panhas da Bahiatursa, rapidamente tornou-se um dos principais pontos
turisticos de Salvador.

Numa gestao de continuidade, o governo Paulo Souto (1995 a 1999)
criou, através da Lei n° 6.812 de 1995, a Secretaria de Cultura e Turismo
(SCT). Neste cenario destaca-se a figura de Paulo Gaudenzi, que havia
sido presidente da Bahiatursa durante o governo de ACM e que assumi-
ria a gestdo da SCT desde sua criacao até 2006, quando finalmente ha
uma ruptura na continuidade do grupo politico que governava o estado.
Nesse projeto, o investimento em cultura era uma estratégia de delinea-
mento de um diferencial de mercado exigido pelo turismo. Ainda assim,
porém, a assimetria entre as pastas era evidente ja que, durante o de-
cénio da SCT, mais de US$ 1,6 bilhao foi investido em turismo contra
apenas R$ 550 milhoes em cultura. (KAUARK, 2007)

Apos eleicao historica de Jacques Wagner (2007 a 2015) para o go-
verno do estado, um novo ciclo das politicas culturais e da Secretaria de
Cultura da Bahia passa a ser construido. O plano de governo divulgado
durante a campanha de Wagner ja apresentava a intencao de criar um
orgao especifico para a cultura, separando-a do turismo, o que finalmen-
te ocorreu por meio da Lei Estadual n° 10.549 de 2006. Marcio Meirelles,
diretor artistico do Teatro Vila Velha e do Bando de Teatro Olodum, cuja
trajetoria incluia a direcdo do TCA durante a gestao de Waldir Pires, foi
convidado para assumir a nova Secretaria.

Na estrutura da administracdo direta permaneceram as Super-
intendéncias de Cultura (Sudecult) e de Promocao Cultural (Suprocult),
herdadas da antiga SCT, contudo, com mudancas significativas quanto

a finalidade e atuacdo. A primeira coube, dentre outras iniciativas, de-

POLITICAS CULTURAIS PARA AS ARTES - VOLUME 3 1671



senvolver politicas de descentralizacao e integracao regional com vias a
dirimir distorcoes historicas entre capital e interior em termos de inves-
timento em cultura. Neste sentido, a nova Sudecult delinearia programas
e orientaria a Secretaria e suas vinculadas a formular politicas atentas as
especificidades dos chamados Territorios de Identidade.?

A Suprocult continuaria responsavel pela gestao dos programas de
financiamento cultura, a saber, Fazcultura e Fundo de Cultura. Nos mol-
des da Lei Rouanet, o Fazcultura foi a primeira lei estadual de incenti-
vo a cultura instituida no pais, sancionada em 1996. A Bahia, todavia,
nao conseguia corrigir as principais distorcoes produzidas pelas leis de
incentivo, tais como, a concentracao dos recursos geograficamente e o
privilégio ao financiamento de projetos de apelo comercial. Quase dez
anos depois e em cumprimento ao termo de adesao ao Sistema Nacional
de Cultura, o governo do estado institui, por meio da Lei n® 9.431/ 2005,
o Fundo de Cultura, com objetivo abrigar projetos que nao conseguem
patrocinio de empresas privadas por nao terem a visibilidade exigida
pelo mercado. Entretanto, durante sua vigéncia na SCT (2005-2006), o

Fundo de Cultura foi marcado pelo

[...] apoio a entidades que ja eram patrocinadas pela SCT
(Academia de Letras da Bahia, Fundacdes Pierre Verger,
Hansen Bahia, Museu Carlos Costa Pinto etc.), apoio a ONGs
criadas para assumir projetos antes realizados diretamente
pela SCT (Oficina das Artes, Forte da Capoeira), apoio a pro-
jetos da propria Secretaria (Coro do TCA, Circulado Cultu-
ral, Populacao Cultural, Quarta que Danca etc.). (FERNAN-
DES, 2008, p. 97)

A partir de 2007 foram promovidas mudancas tanto nos marcos
legais relativos ao financiamento a cultura como em seu modelo de ge-
renciamento. Neste sentido, passou a ser proibida a utilizacao de recur-

sos do Fundo de Cultura para o financiamento de projetos proprios da

3 Em 2007, o governo reconheceu a existéncia de 27 Territorios de Identidade, que foram
cunhados por arranjos sociais e locais, visando o desenvolvimento de todas as regioes.
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Secretaria. Ademais, os projetos culturais apoiados passaram a ser sele-
cionados por meio de editais, ferramenta considerada mais democrati-
ca. Nas convocatorias eram previstos percentuais limites de selecao de
projetos por territorio de identidade, garantindo maior descentraliza-
cao do fomento a cultura no estado.

Um conjunto de medidas marcou as politicas culturais na Bahia du-
rante as gestoes de Wagner tendo como secretarios Marcio Meirelles
(2007a2011) e Albino Rubim (2011 a2015): promulgacao da Lei Organica
da Cultura; organizacao das Conferéncias territoriais e estaduais de
Cultura; reestruturacao do Conselho Estadual de Cultura; aprovacao do
Plano Estadual de Cultura, entre muitas outras. Embora todas as inicia-
tivas merecam ser observadas em detalhe, nosso enfoque sao as politicas

para as artes, objeto de analise do topico a seguir.

Politicas para as artes

Na esfera federal, as politicas para as artes estao, até hoje, sob responsa-
bilidade da Fundacao Nacional das Artes, criada em 1975, dez anos antes
do Ministério da Cultura. E interessante perceber que, a época, o siste-
ma de governanca da cultura era composto por autarquias - como o Ins-
tituto do Patrimonio Historico e Artistico Nacional, Instituto Nacional
do Livro, a Fundacdo Pro-Memoria e a Fundacdo Nacional das Artes -,
conselhos - a exemplo do Conselho Nacional de Cinema e do Conselho
Nacional de Direito Autoral —, além dos equipamentos publicos perten-
centes a Unido - museus, bibliotecas, teatros, etc.

Tendo em vista que a Funarte cabia tanto a gestao de parte de equi-
pamentos culturais como também o apoio as artes, isso a transformava
numa das principais interlocutoras com a comunidade cultural e tam-
bém em referéncia em politica cultural no pais. Nao obstante, com a
criacdo do Ministério, suas funcoes passam a ser revistas, causando dis-
putas e descontentamentos acerca de sua atuacdo, como registra Isaura

Botelho (2001, p. 27):
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A criacdo do Ministério da Cultura (MinC), em 1985, traz
sérias consequéncias para todas as instituicoes do sistema.
Perda de autonomia, superposicdo de poderes, falta de uma
politica cultural definida, corrida por cargos, funcionarios
despreparados vindos de outras areas, clientelismo dos Es-
tados. As alteracoes no dialogo com a sociedade comecam a
se fazer sentir pelo deslocamento dos caminhos tradicionais
de financiamento: o MinC arrebata parcela consideravel dos
interlocutores das instituicoes, e a primeira lei de incentivos
fiscais é promulgada em 1986. Desta forma a vertente agéncia
de financiamento da Funarte vai se tornando secundaria, e
ela se vé, no final da década, reduzida fundamentalmente a
uma instituicao realizadora de projetos proprios.

Critica similar seria ouvida na Bahia quando da criacao da Secretaria
de Cultura, em 1987, sobretudo em relacdo ao possivel desprestigio que
ocasionaria a Fundacao Cultural do Estado, atuante desde 1974 e, assim
como a Funarte, até aquele momento sendo a principal institui¢ao publi-
cavoltada ao desenvolvimento da politica cultural na Bahia.

A Fundacao Cultural do Estado da Bahia (Funceb) foi criadaem 1972,
no primeiro governo de Antonio Carlos Magalhaes (1971-1975), vincula-
da a Secretaria de Educacao e Cultura, iniciando suas atividades, contu-
do, apenas no ano de 1974. A sua estrutura foram incorporados o Teatro
Castro Alves e os Museus de Arte da Bahia e de Arte Moderna, bem como
criados o Corpo de Baile do TCA, o Quarteto de Cordas e a Orquestra
Sinfonica da Bahia. O foco de suas atividades esteve, no decorrer dos 12
anos até a criacao da primeira Secretaria de Cultura em 1987, nas cha-
madas linguagens artisticas e na gestao dos equipamentos culturais uti-
lizados para estes fins, o que incluia teatros, galerias, cinemas, salas de
video, centros de cultura, museus e bibliotecas.

Com a reforma administrativa promovida no governo Waldir Pires,
que criaria a primeira Secretaria de Cultura, o Departamento de Museus
(DEPAM) e o Teatro Castro Alves ganharam autonomia em relacdo a
Fundacao. Destarte, a acao da Funceb resumia-se a realizacao de eventos

relacionados as linguagens artisticas (saloes, apresentacoes, encontros
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etc.), sendo inclusive rebatizada, durante a gestao de Nilo Coelho, como
Fundacao das Artes (Lei Estadual n° 5.121/89). Este conjunto de deci-
soes € revogado no governo de ACM.

A Lei de Reordenamento Administrativo (Lei Estadual n° 6.074
/1991) que extinguia a Secretaria de Cultura, cuja pasta foi reincorpora-
da a Secretaria de Educacdo, determinava ainda o retorno da nomencla-
tura da Fundacao Cultural e da sua estrutura hierarquica, como pode ser

visto em seu artigo 9°:

As atividades e acervos do 6rgao em regime especial de admi-
nistracdo centralizada Teatro Castro Alves, do Departamen-
to de Bibliotecas e do Departamento de Museus, da extinta
Secretaria da Cultura, serdo transferidos para a Fundacao
Cultural do Estado da Bahia, da estrutura da Secretaria da
Educacao e Cultura.

A partir deste momento e até 2006, como visto anteriormente con-
siderado um periodo de continuidade da politica cultural do estado, a
Funceb teve apenas dois dirigentes. O primeiro, José Augusto Burity (1991
a 2002), ex-gestor do TCA, entre 1979 a 1983 e o segundo foi o ator, dire-
tor de teatro, professor universitario, Armindo Bido (2002 a 2006). Nao
obstante, nem o retorno de sua estrutura organizacional tampouco a con-
tinuidade de seus dirigentes fez com que a Funceb tivesse realmente um
peso para o desenvolvimento da politica cultural da Bahia ou mesmo da
politica paraas artes do estado, ja que sua acdo resumia-se, sobremaneira,
na manutencao de seus espacos culturais e na realizacao de eventos. Dito
isto, resta uma questao: o que define uma politica para as artes no Brasil?

Embora haja uma riqueza de pesquisas acerca das politicas culturais
no pais, cujo crescimento nas ultimas décadas acompanha, de certo modo,
oaumento da institucionalidade da cultura por meio de politicas publicas,
poucos ainda sao os estudos que se dedicam a compreender as caracteris-
ticas e funcoes das politicas para as artes na contemporaneidade. Por ou-
tro lado, em termos de formulacao desta politica houve um intenso inves-

timento em debates e momentos de ausculta por meio das conferéncias
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de cultura e da criacdo de camaras e colegiados setoriais, desde o inicio da
gestao de Gilberto Gil no MinC, em 2003, cujo resultado mais palpavel foi

delineamento de uma Politica Nacional das Artes (PNA).

O processo de construcdo da PNA, que teve inicio em margo
de 2015, como uma acdo prioritaria para o MinC conduzi-
da pela Funarte, envolveu gestores publicos, articuladores,
consultores, colegiados setoriais, sociedade civil e teve como
base inicial os Planos Setoriais dos Colegiados Setoriais do
CNPC, com o objetivo de dotar o pais de uma politica nacio-
nal para as artes. Em maio de 2016, no entanto, esse processo
foi bruscamente interrompido com o impeachment da presi-
denta eleita e a ascensao do vice Michel Temer presidéncia,
no momento da entrega das propostas de programas trans-
versais e setoriais decorrentes desse processo de construcao
da PNA. Do processo da PNA restou um relatorio de ativida-
des, apressadamente disponibilizado no site do MinC. Esse
relatorio da PNA, intitulado ‘Processo de construgdo de po-
liticas publicas atualizadas, duradouras e estruturantes para
as artes brasileiras: presente para o futuro’, torna publicas as
reflexdes e documentos produzidos de marco de 2015 a maio
de 2016. (NUSSBAUMER, 2017, p. 1061)

Conforme podemos verificar no supracitado relatorio, foram delimi-
tados quatro eixos transversais da PNA, quais sejam: Pacto federativo do
fomento as artes; Difusao das artes; Marcos legais e; Gestao da Funarte.
Em outros termos, uma PNA deve, precipuamente, estar atenta a ques-
toes relativas ao financiamento e circulacdo da producao artistica, assim
como as legislacoes existentes que impactam a criacao e difusao artisti-
ca. Chama a atencdo a auséncia de eixo estruturante voltado a formacao
em artes, seja universitaria, técnica ou escolar.

Visao distinta encontramos na Bahia. Embora nao tenha sido ela-
borado documento equivalente a PNA em ambito nacional, institucio-
nalmente a Secretaria de Cultura criou, em 2011, durante a gestao de
Rubim, o Centro de Formacao de Artes (CFA). Ligado a Funceb, o Centro
tem como objetivo planejar, executar e avaliar acdes e projetos artisti-
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co-educativos, promovendo a democratizacdo do acesso aos cursos e a
dinamizacao das diversas linguagens artisticas. Esse Centro foi inspira-
do na experiéncia exitosa da Escola de Danca da Funceb que passou a se
voltar para todo o estado e ampliou suas agoes também para diferentes
linguagens e a qualificacao de outros atores envolvidos na organizacao
da cultura, como produtores, gestores e educadores. Em 2012, a sede
do CFA foi inaugurada e, neste mesmo ano, foi lancado o Programa de
Formacao e Qualificacao em Cultura.

Destacam-se do Programa duas iniciativas, a primeira delas foi a
criacdo da Rede de Formacao e Qualificacao em Cultura, que reunia uni-
versidades publicas, federais e estaduais, institutos federais, entidades
do Sistema S e organizacdes nao governamentais voltadas para cultura
e educacao. Outra importante acdo do Programa foi o financiamento de
projetos de formacao por meio de edital setorial com recursos do Fundo
de Cultura na ordem de um milhdo em 2012, 1,8 milhdo em 2013 e 2 mi-
lhoes em 2014. (RUBIM, 2014) Com a saida de Rubim, o Programa perde
forca, os editais deixam de ser lancados e o CFA fica isolado.

Diante deste cenario e considerando o enfoque na formacao técnica,
resta-nos levantar as seguintes questoes: quais instituicoes se destacam no
estado no oferecimento de cursos profissionalizantes em artes? Qual perfil
do seu publico? Quais as repercussoes na formacao e insercao profissional
de seus egressos? Finalmente, qual a importancia da formacao técnica

para as politicas para as artes?

FORMACAO TECNICA EM ARTES NA BAHIA

Em meio a acoes descontinuas e frageis no campo das politicas para as
artes no estado, em Salvador, nasceram os primeiros cursos técnicos
em danca e musica do pais, respectivamente com a criacao da Escola de

Danca da Funceb (EDF),*inaugurada em 1984, e do Colégio Estadual De-

4  Asigla EDF nao é utilizada de forma corrente, mas foi adotada neste trabalho com objetivo
de sintetizar a escrita do nome da escola
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putado Manoel Novaes, em 1992. Mais de uma década depois, o Centro
de Educacao Profissional em Artes e Design (CEEP) iniciou suas ativida-
des, em 2004, em parceria com a ONG Pracatum, oferecendo cursos em
diversas areas ligadas as artes.

As escolas investigadas, a EDF e o CEEP, estao ligadas ao governo es-
tadual e se inserem em setores artisticos que possuem caracteristicas e
tradicoes distintas em termos de estatutos politicos, perfis discentes e

propostas pedagogicas, como veremos a seguir.

A EDF e 0 CEEP: historico e propostas

A EDF évinculada ao Centro de Formacao em Artes, que faz parte da Fun-
ceb. A escola foi fundada em 1984, inicialmente oferecendo apenas cursos
livres, visando preencher umalacuna de formacao na area, ja que a oferta
de educacao formal em danca era restrita a licenciatura e ao bacharelado
para bailarino profissional, da Universidade Federal da Bahia (UFBA).

Desse modo, a instituicdo desde seu inicio, teve um papel importante
na formacao de jovens de classes populares para o ingresso no mundo
profissional da danca, além de qualifica-los para a disputa por vagas nos
cursos de graduacao na area artistica. Em 1988, a escola ofertou sua pri-
meira turma do curso técnico profissionalizante, com duas habilitacoes
basicas: bailarino para corpo de baile e técnico em recreacio coreografi-
ca infanto-juvenil, que foram unificadas em 2009, em torno da habilita-
cao generalista de técnico em danca.

Hoje, a escola oferece além da educacao profissional técnica de nivel
médio, cursos preparatorios em danca popular, afro, moderna, classico,
capoeira, para criancas e adolescentes; cursos livres voltados para o pu-

5 Além desses cursos de nivel médio, no final da década de 2000, também houve uma expan-
sdo de iniciativas de menor duragdo com foco nos campos de organizacao e apoio técnico as
atividades culturais. O Programa Nacional de Inclusdo de Jovens (Projovem), o Programa
Nacional de Acesso ao Ensino Técnico e Emprego (Pronatec) e o Trilhas das Artes, oferta-
ram cursos em areas diversas como assistente de coredgrafo, assistente de producéo cul-
tural, agente cultural, fotégrafo, costura cénica, cenotecnia, iluminador cénico, edicdo e
operacdo de som.
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blico em geral, em ballet classico, danca contemporanea, alongamento,
danca afro, jazz etc.; e cursos de aprimoramento para iniciados ou pro-
fissionais da area.

A cada ano sao oferecidas 60 vagas, voltadas para pessoas com ensi-
no médio completo. Com o passar dos anos, tem havido um aumento do
numero de candidatos com niveis mais avancados de escolarizacido oude
experiéncia profissional, gracas a reconhecida qualidade da formacao
pratica da escola, o que a diferencia da graduacdao em danca da UFBA,
que privilegiaria o enfoque teorico.

O curso técnico visa formar o aluno em torno de trés competéncias
basicas: bailarino, coredgrafo e multiplicadores de acao artistica (edu-
cadores e mobilizadores socioculturais), para atuar em grupos de danca
e desenvolver projetos artisticos e culturais em comunidades, organiza-
coOes nao governamentais, com duracao prevista de dois anos e meio.

O curriculo do curso técnico da EDF é centrado em atividades prati-
cas e teoricas obrigatorias em seis principais areas, a saber, balé classico,
dancas moderna, contemporanea, afro-brasileira, populares, e capoei-
ra, mas permite que o estudante direcione seu percurso nos semestres
finais, a excecao do balé, que é ofertado nos cinco semestres. Os labora-
torios de habilidades criativas focam em exercicios de experimentacao
nos campos da danca solo, da coreografia e improvisacao, enquanto as
disciplinas de Danca e interfaces dialogam com a musica, figurino, ceno-
grafia, iluminacao e tecnologias. Ha ainda componentes ligados a gestao
cultural, elaboracdo de projetos, critica, histéria da danca e cinesiologia.

A articulacao teoria-pratica é bastante estreita e se acentua nos esta-
gios orientados, que se iniciam ja no segundo semestre, comecando com
a observacao de ambientes de danca na cidade, para depois passar por
praticas em espacos socioculturais, grupos artisticos, culminando com a
experiéncia de produzir e apresentar um trabalho coreografico autoral.

A escola também desenvolve um importante papel de apoio e de me-
diacao com o mundo do trabalho para seus egressos. Produtores cultu-

rais e artisticos enxergam a escola como um importante espaco para re-

POLITICAS CULTURAIS PARA AS ARTES - VOLUME 3 169



crutamento de profissionais, sendo comum a busca ou a solicitacao de
indicacoes de alunos para participar de espetaculos, shows ou compa-
nhias, em especial, nos periodos de carnaval e festas juninas, quando ha
demanda maior de trabalho.

Ja o CEEP nasceu de um convénio do governo estadual com a
Associacao Pracatum Acao Social (APAS), ligada ao musico Carlinhos
Brown, no ano de 2004. Alguns anos depois, apos divergéncias entre os
gestores da ONG e do estado, a escola desvinculou-se da associacao, pas-
sando a ser gerida integralmente pela Secretaria Estadual de Educacao.

A instituicdo ja ofereceu cursos de artes visuais, producao cultural,
conservacao e restauro e regéncia. No entanto, a limitacdo de infraes-
trutura e de recursos humanos levou a interrupcao da oferta destes, tor-
nando-se cada vez mais uma instituicao especializada em musica, com
foco na formacao em documentacao musical e instrumento musical, que
possui habilitacoes em canto, flauta, saxofone, bateria, percussao, con-
trabaixo e violao.

Até 2015, os cursos da area musical recebiam cerca de 20 alunos por
turma, nas modalidades: Ensino Médio Integrado (EMI) e Subsequente
(Prosub) e Proeja. O primeiro é oferecido no turno matutino, com dura-
cao de quatro anos e atende alunos recém-saidos do ensino fundamental.
Os outros dois funcionam nos turnos vespertino e noturno e recebem,
sobretudo, um publico com faixa etaria mais elevada, composto por jo-
vens e adultos, e exigem um teste pratico ou uma entrevista para aferir
as habilidades musicais.

No CEEP, as atividades voltadas para a pratica de instrumentos mu-
sicais sao oferecidas de modo individualizado ou com grupos de até trés
alunos, enquanto as de cunho teérico, como: historia da musica, litera-
tura e estilo musical e percepcao musical sao lecionadas coletivamente.
Durante o curso, o estudante deve direcionar seu percurso para um ins-
trumento de sua preferéncia.

A estrutura do curso também preveé atividades direcionadas a orga-

nizacao do campo profissional - organizacao dos processos de trabalho,
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orientacao profissional, intervencao social, visitas técnicas e o estagio.
No entanto, as atividades de estagio muitas vezes, terminam sendo uma
acdo meramente formalizadora, desenvolvidas em espacos onde muitos
alunos ja estdo inseridos profissional ou amadoramente (escolas, bandas
ou projetos sociais), nem sempre contribuindo para ampliar seus reper-

torios e promover maior aproximacgao com o mundo do trabalho.

Perfil dos egressos

Durante o periodo analisado nesta pesquisa, entre 2008 e 2013, as duas
instituicoes selecionadas ofereceram aproximadamente 720 vagas, sen-
do que, na EDF, apenas 35,0% dos alunos concluiram o curso e 27,1% no
CEEP. Estas elevadas taxas de evasao e de atraso nos percursos formati-
vos nao sao incomuns em cursos na area de artes. Educadores e estudan-
tes apontam dentre os fatores que contribuiram para isso, a relativiza-
cao da importancia dos diplomas, as dificuldades de conciliar estudos e
atividades profissionais (ensaios e turnés) e as cargas horarias elevadas
dos cursos. Para alguns alunos, a motivacao principal para frequentar as
aulas é a de aprimoramento técnico, mais do que a obtencao de um certi-
ficado, algo que nem sempre é compreendido por gestores.

Entre os egressos das duas instituicoes é possivel identificar algumas
semelhancas nas médias de idade, 26,9 e 26,5, respectivamente nos cur-
sos de musica e danca, assim como na identificacdo racial, com 83,6% e
89,4% de negros. Estes percentuais sao superiores aos da populacao ne-
gra em Salvador, que é composta por 27,40% de pretos e 51,83% de par-
dos (IBGE, 2011) e merecem destaque, pois tal tendéncia nao se repete
com a mesma intensidade no ensino superior em cursos correlatos a tais
areas na UFBA, mesmo apos quase uma década de adocao de politicas
afirmativas. Em 2010, aproximadamente, 74,8% dos estudantes ingres-
santes na UFBA eram de nao brancos, que se concentravam, sobretudo
em cursos de menor concorréncia, incluindo danca e musica. (SANTOS;
MASCARENHAS, 2013)
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Uma grande desigualdade entre os cursos ainda se mostra na ques-
tao de género, uma vez que 81,4% dos ingressantes em musica eram de
homens, contra 25,1% de danca. No entanto, tal perfil tem mudado na
EDF, uma vez que, em 2015, cerca de 50% dos estudantes ja eram do sexo

masculino.

REPERCUSSOES PARA A FORMACAO E A INSERCAO
PROFISSIONAL

O ingresso em um curso profissionalizante na area artistica pode ofere-
cer algumas experiéncias fundamentais relativas ao conhecimento do
campo profissional, a ampliacao de repertorios conceituais e praticos,
a experimentacoes compartilhadas entre os pares e docentes e a con-
firmacdo de habilidades artisticas e sociais. (RAMIRO, 2014) Ademais,
apods a passagem por uma formacao técnica, a op¢do por um curso su-
perior em artes pode indicar a confirmacdo de um interesse ou desejo
de maior qualificacao, a busca por um certificado de maior validade ou
status, dentre outras razoes.

Entre os egressos do CEEP e da EDF, as taxas de acesso ao ensino su-
perior sdo bastante significativas, sendo de 51,2% para a area de musi-
ca e 59,7% para a danca, sobretudo se considerarmos a origem social de
muitos destes jovens. Segundo Corbucci (2014), analisando os dados do
Censo Demografico de 2010, 60,5% dos jovens nordestinos nao haviam
concluido o ensino médio e taxa de acesso ao ensino superior era de ape-
nas 12,0% para pessoas jovens de 18 a 24 anos, no ano de 2010.

O contraste entre as taxas oficiais de acesso ao ensino superior e as
apresentadas pelos jovens artistas indicam o potencial da experiéncia
para o prolongamento de seus niveis de escolarizacao, em alguma medida
pela construcao de habilidades técnicas e conceituais em artes, uma vez
que os processos seletivos para ingresso em cursos de graduacao em artes,
normalmente envolvem exames praticos. Neste caso, além dos conheci-
mentos em disciplinas comuns a todos os demais estudantes (linguas por-

tuguesa e estrangeira, matematica etc.), os candidatos precisam apresen-
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tar um repertorio de informacoes (estilos, escolas, tendéncias, conceitos)
e habilidades técnicas especificas, que nao fazem parte dos curriculos da
educacao basica (REIS, 2012), nem sao garantidos pela participacao em
projetos socioculturais, nem pela pratica espontanea das artes.

No que se refere a insercao profissional, o setor artistico € marcado
por desafios especificos como a elevada informalidade dos vinculos a in-
termiténcia do trabalho, o desempenho de multiplas atividades e a fre-
quente acao por projetos. (ALMEIDA; PAIS, 2012; MENGER, 2014)

Ainsercao profissional pode ser pensada como uma provalaboral im-
portante, na qual sao avaliadas habilidades sociais e técnicas, a0 mesmo
tempo em que idealizacGes e projecoes sao confrontadas com condicoes
mais concretas de trabalho - fungoes a desempenhar, remuneracoes a
receber, autonomia, reconhecimento etc. Nesse sentido, vale registrar
o suporte que a EDF oferece para seus egressos. Grupos independentes
e projetos artisticos de seus ex-alunos encontram espaco para ensaio na
instituicao, que também opera como mediadora de oportunidades de
trabalho. A criacao de uma pagina em redes sociais, com cerca de cinco
mil membros, permite a circulacio de ofertas de trabalho, cursos e pro-
cessos seletivos, exercendo uma acao rara entre instituicoes formadoras
no apoio aos processos de insercao profissional.

Dentre os egressos da area de musica, 51,2% trabalham exclusivamen-
te na area artistica e 13,9% conciliam atividades profissionais artisticas
e de outra natureza, enquanto na danca, os percentuais sao, respectiva-
mente, 63,8% e 13,0%. Ou seja, a insercao nos setores artisticos supera
expressivamente as taxas de ocupacao e de trabalho em outras areas.

Na musica, 38,4% dos egressos que permaneceram na area artistica,
atuam como educadores e 29,8% como musicos. Na danca, 28,4% sao pro-
fessores, 27,3% dancarinos e 7,1% coreografos, além de exercerem ativi-
dades diversificadas como produtores culturais, iluminadores, perfor-
mers, cenografos etc.

As escolas de ensino fundamental e educacao infantil tém absorvido

um numero expressivo de profissionais de musica, especialmente apos a
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promulgacao da Lei n° 11.769/08, que tornou obrigatoria a educacao mu-
sical nos anos iniciais de escolarizacdo. Nadanca, merece destaque como
campo de atuacao, as escolas e academias de danca. Além disso, muitos
egressos tiveram oportunidade de atuar em programas sociais e educa-
cionais publicos, como o Mais Educacao, o Mais Cultura nas Escolas,
o Programa Institucional de Bolsa de Iniciacdo a Docéncia (Pibid) e o
Pontos de Cultura, financiados pelos governos federal e estadual.

O trabalho em companhias ou espetaculos nacionais e internacio-
nais de danca popular ou folclorica levou seis egressos da EDF a migra-
rem para o exterior ou outros estados. Ja o desenvolvimento de ativida-
des em companhias independentes ou coletivos artisticos exige grande
capacidade de gerir recursos escassos e intermitentes, de elaborar proje-
tos para submissao a editais e de desenvolver redes de colaboracao. O de-
senvolvimento de tais habilidades criou demandas de formacao que tém
sido incorporadas aos curriculos da EDF e nas acoes do CFA e da Secult,
por meio da promocao de capacitacao para elaboracao de projetos, ges-

tao cultural e financeira, economia criativa etc.

CONSIDERACOES FINAIS SOBRE AS REPERCUSSOES
DA FORMACAO TECNICA PARA AS POLITICAS PARA
AS ARTES NA BAHIA

Hoje, a expansao e a profissionalizacao do setor cultural tém tido efeitos
sobre as profissoes artisticas que adquirem novos estatutos simbolicos e
profissionais, a0 mesmo tempo em que se tornam menos estigmatizadas
e elitizadas. Muitas dessas atividades alcancaram maior reconhecimen-
to social por meio de processos de formacao e trabalho cada vez mais
institucionalizados, que resultam em certificacoes, credenciamentos
profissionais e legais. (FERREIRA; RAIMUNDO, 2014)

As experiéncias desenvolvidas pela EDF e pelo CEEP nos oferecem
alguns elementos para se pensar os limites e possibilidades de uma po-
litica de formacao em artes. Cursos técnicos podem ser desenvolvidos

tanto como uma primeira etapa de processos de iniciacao a qualificacao
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profissional, quanto como um espaco de formacao que garanta possibili-
dades para a experimentacao pratica do fazer artistico, que nem sempre
é possibilitado pelos cursos superiores.

Se, por um lado, sao registrados elevados indices de evasao e identi-
ficados problemas para uma insercdo mais efetiva do técnico em artes
num dos espacgos de atuacdo que mais demanda a mao de obra do artista
- a area da educacdo formal -, devido a crescente exigéncia do grau de
licenciatura o que ainda limita, por outro lado, as expressivas taxas de
acesso a0 ensino superior e de insercao profissional em atividades artis-
ticas entre egressos das duas instituicoes investigadas ressaltam a vali-
dade de tais iniciativas.

Contudo, estes sao resultados ainda isolados e carentes de um pla-
nejamento sistémico da integracao da formacao técnica com as politi-
cas culturais no estado. Como pudemos verificar a partir do panorama
historico tracado, nos periodos em que as pastas de cultura e educacao
estiveram juntas, houve uma atencido em torno da formacao em artes -
seja por meio do ensino superior, que marcou as politicas culturais dos
anos 1950 na Bahia, seja por meio do ensino técnico, como ocorre entre
as décadas de 1980 e 1990. Nao obstante, a continuidade de uma politi-
ca cultural atrelada ao turismo, ao longo de 12 anos, ocasionou num es-
maecimento desta relacao, apesar da persistente existéncia da Escola de
Dancada FUNCEB.

O ciclo iniciado em 2007, com a recente criacdo da Secretaria de
Cultura, lancou-se a desafios de formulacao e implementacao de politicas
publicas descentralizadas, democraticas, participativas, baseadas numa
nocao ampliada de cultura, cujo investimento justificava-se em si mesmo
e nao na contribuicao da cultura para o turismo ou a economia ou a trans-
formacao social. Nesse novo cenario das politicas culturais e das politicas
para as artes, na Bahia e no Brasil, o binomio cultura-educacao ainda é
pouco valorizado em termos institucionais, o que justifica estudos como o
apresentado neste artigo, que informa e analisa as repercussoes que a for-

macao em artes, em particular de carater técnico, traz ao setor cultural.
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Trés movimentos da danca cénica no
estado do Ceara: tempo e resisténcia
por uma organizacao politica

Rosa Primo Gadelha

TEMPO E RESISTENCIA: PRIMEIRO MOVIMENTO

O discurso fincado na oposicao tradicdo e modernidade - que ganhou
corpo na Danca cearense no final da década de 1980, sobretudo com
as influéncias do Balé Stagium® - foi determinante nas eleicdes para o
governo do estado do Ceara em 1986: de um lado, o coronel Adauto Be-
zerra, Partido da Frente Liberal (PFL), representante tipico das forcas
tradicionais da politica cearense, de outro, Tasso Jereissati, Partido do
Movimento Democratico Brasileiro (PMDB), “o candidato moderno, de-
tentor do poder de trazer a modernidade e a modernizacao a um dos Es-
tados mais pobres do pais”. (BARBALHO, 2000) O slogan da mudanca,

proposto pelo “candidato moderno” e sustentado por um forte esquema

1 O Stagium, durante todo o periodo em que exerceu grande influéncia na danca cénica brasi-
leira, era um grupo que se dizia moderno, falava das coisas de seu tempo e lugar, indagando
questdes nacionais. Contudo, o discurso cénico do Stagium revelava todas essas questdes
em lingua de balé classico (tradicao).

179



publicitario, terminou por levar a modernidade ao poder; e junto com ele
um grupo politico autodenominado de “geracao das mudancas”.?

Foi durante o governo “geracdo das mudancas” que os profissionais
da Danca no Ceara deram inicio a um longo processo de discussao, arti-
culacdo e mobilizacdo em favor da construcao de uma politica cultural
para a Danca no Estado, culminando com a criacao do Colégio de Danca
do Ceara. Todo esse processo contribuiu para a producdo de modos de
subjetividade singulares.s

No poder, o grupo “geracao das mudancas” incluiu em seus quadros
alguns politicos influentes, entre eles Ciro Gomes, que se tornou lider do
governo na Assembleia Legislativa e posteriormente, apds a vitoria de
Tasso Jereissati em 1986, foi eleito prefeito de Fortaleza nas eleicdes de
1988 e governador do Estado em 1990 - bem como o retorno de Tasso em

1994 e em 1998.
De acordo com Alexandre Barbalho (2000), se os “governos das mu-
dancas”, Tasso-Ciro-Tasso, ndo trouxeram alteracoes radicais na admi-

nistracao publica estadual, mantiveram uma imagem e popularidade

2 Aselei¢tes de 1986 marcaram o inicio de um novo ciclo politico no Ceara, com a ascensao ao
poder de um grupo de empresarios ligados ao Centro Industrial Cearense (CIC). “O inicio
de tudo remonta aos jovens empresarios que assumem em 1978 a direcdo do CIC. A par-
tir daquele momento, iniciam uma atuacao que transformara o CIC de 6rgao técnico num
importante forum de discussao sobre questdes sociais, econdmicas e politicas, convidando
debatedores de renome, muitos de oposicdo ao regime militar (Celso Furtado, D. Hélder
Camara, Henfil, entre outros) para discutir temas de interesse regional e nacional. As pro-
mocoes do CIC ganham uma ampla cobertura na imprensa local e nacional, projetando os
empresarios cearenses para além das fronteiras do Estado. Com o passar do tempo, o grupo
do CIC vai assumindo posi¢des cada vez mais politicas. Em 1984, engaja-se na campanha
pelas diretas-ja e depois no movimento pro-candidatura de Tancredo Neves, até lancar um
candidato proprio ao governo do Estado nas elei¢oes de 1986: Tasso Jereissati, que foi pre-
sidente do CIC entre 1981-1983. (BARBALHO, 2000)

3 O termo singularizacdo é usado por Guattari para designar os processos disruptores no
campo da producao do desejo: trata-se dos movimentos de protesto do inconsciente contra
a subjetividade capitalistica, através da afirmacao de outras maneiras de ser, outras sensi-
bilidades, outra percepcao, etc. Guattari chama a atencdo para a importancia politica de
tais processos, entre os quais se situariam os movimentos sociais, as minorias - enfim, os
desvios de toda espécie. Outros termos designam os mesmos processos: autonomizacao,
minorizacgdo, revolucdo molecular, etc. (GUATTARI; ROLNIK, 1986, p. 45)
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interna e externa ao Estado extremamente positiva, atraindo a atencao,
em todo pais, de politicos, jornalistas, intelectuais, empresarios, etc.
A razao disso, segundo Barbalho, esteve ligada aos avancos alcancados
nas financas publicas e na industrializacao, mas também em algumas
areas sociais, como saude, educacao e cultura, junto com um forte inves-
timento publicitario. Contudo, nesse contexto, o setor cultural ocupou
um lugar privilegiado. Nas palavras de Alexandre Barbalho (2000) : “Lu-
gar da producao simbolica por exceléncia, (o setor cultural) vem rece-
bendo investimentos nunca antes vistos na histoéria das relacoes entre
Estado e cultura no Ceara”.

Em 1990, com o governo Ciro Gomes, Barbalho salienta que a Secre-
taria de Cultura (Secult) passa a receber uma atencao ainda maior, so-
bretudo por assumir um lugar de destaque na forte politica de propagan-
da adotada pelo governo estadual. A atmosfera dos anos de 1990 era de
transformacao. “Modernizar” tornou-se a palavra de ordem do Estado.

No governo Ciro Gomes, o publicitario Paulo Linhares - um dos res-
ponsaveis pelas campanhas vitoriosas de Maria Luiza pelo Partido do
Trabalhador (PT) para prefeitura de Fortaleza e de Ciro para prefeito e
governo - assume a Secretaria da Cultura (Secult) e o discurso da “mo-
dernizacao” do governo. Assim, ergue-se em Fortaleza um imenso e so-

fisticado centro cultural, o Dragdo do Mar.

A atuacdo de Paulo Linhares é marcada pelo forte investi-
mento em propaganda e publicidade dos eventos promovidos
pela Secult. Alias, ela passa a ser a secretaria que mais pro-
duz material de divulgacdo e que mais anuncia em revistas,
jornais e televisdo. E a que mais recebe cobertura da midia
nacional. O respaldo que Paulo Linhares alcanca entre os ges-
tores estaduais € tanto que torna-se o inico secretario da ad-
ministracao Ciro que permanece na equipe de Tasso quando
este volta ao governo, em 1994. Nesta segunda gestao € cria-
da a Lei Jereissati de Incentivo a Cultura que passa a finan-
ciar indiretamente a Secult e o Instituto Dragao do Mar da
Industria de Audiovisual. O maior investimento do governo
no setor aponta para uma crescente sensibilizacdo do papel
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estratégico da cultura. E o uso da publicidade e a proposta de
politicas culturais de impacto na midia, como a implantacao
de um pdlo audiovisual e a construcdo de um moderno centro
cultural, sdo os elementos norteadores da atuacdo da Secult
em busca de promover o ‘projeto mudancista’ no setor. (BAR-
BALHO, 2000)

Pode-se dizer que foi confrontando-se com as propostas da Secretaria
da Cultura (Secult) no “governo das mudancas” - cujo papel estratégi-
co centrava-se na midiatizacao e industrializacao da cultura, sobretudo
com a implantacdo “da industria audiovisual do Ceara”, que tinha como
objetivo viabilizar uma politica audiovisual colocando “[...] a producao
e os profissionais do Ceara nos mercados nacional e internacional, com
condi¢oes objetivas de competicdo, garantindo retornos financeiros con-
cretos” (BARBALHO, 2000) - que os profissionais de Danca, se vendo
completamente ausentes desse complexo industrial, se reconheceram
como ponto de ruptura e como foco de resisténcia politica; produzindo,
assim, algo que nao existia na Danca, em sua singularidade; modos de
pensamentos e sensibilidades que a fazem acontecer.

Em uma matéria no jornal O Povo, de 19 de julho de 1996, diz que a
partir do dia7 de agosto de 1996, teve inicio, “no Estado, uma experiéncia
pioneira no setor cultural: o Instituto Dragao do Mar de Arte e Industria
Audiovisual do Ceara”. Criado com o objetivo “de formar pessoal qualifi-
cado paratrabalhar nas areas de entretenimento, lazer e cultura”, o Insti-
tuto, dirigido, na ocasido, pelo cineasta Maurice Capovilla, comecou com
a implantacao de dois centros: o Centro de Dramaturgia, com cursos de
capacitacao para roteiristas, dramaturgos e produtores para televisao,
cinema, video, teatro, publicidade e radio, dirigido pelo cineasta Orlando
Senna, e o Centro de Design, capacitando mao de obra para o mercado de

design industrial e artesanal, dirigido por Eduardo Barroso Neto.

Eu assumi o Instituto trés anos depois do Instituto ja existir, em
Sfuncdo deumracha politico, né? Mas o que eu posso dizer é o sequin-
te: o Instituto surgiu dentro de um projeto de audiovisual. Na reali-
dade, a danga nao estava dentro disso. Um projeto em cima do polo
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de cinema, junto com o Centro Dragdo do Mar. Quer dizer, o projeto
do Centro Dragao do Mar, ele teria um tripé que seria a produgdo, a
difusdo e a formacao. O Instituto seria um dos pés. Seria a parte de
formacdo. Isso, numa formacaoé...

Profissionalizante... Nada voltado pra graduagdo ou qualquer coisa
nesse sentido, mas numa tentativa de formagdo de técnicos, espe-
cialistas no audiovisual. Especialistas no audiovisual que possibi-
litasse a producdo de cinema no Ceara. Essa foi a questdo bdsica.
Vieram pessoas de fora e com isso entrava o teatro, pela formagdo
de atores, diregcdo de atores, de cAmara, essa coisa toda. O designer,
para trabalhar a direcao de arte e a dire¢do de audiovisual junto
com a dramaturgia, que era a parte de rotetiro, toda a parte literaria
voltada pra parte de formacdo de roteiristas nesse processo.*

De acordo com Alexandre Barbalho, somente nos dois primeiros anos,
1996 e 1997, o Instituto capacitou cerca de 5.000 profissionais nas diver-
sas areas da atividade cultural: artes plasticas, cinema e video, design,
artesanato e artes cénicas (teatro). Na area especifica de cinema e video
foram 1.038 alunos em um programa que capacitou profissionais para
as atividades técnicas de producdo: camara, iluminador, cenografo, ma-
quiador, editor etc. Ja o Centro de Estudos de Dramaturgia, formando
roteiristas, lancou no mercado de trabalho, no segundo semestre de 1997,
a primeira turma de 30 roteiristas. Nas listas de longas-metragens pro-
duzidos no Ceara, apos a implantacao da industria do audiovisual, con-
tabiliza-se um total de 17 producoes, além de quatro curtas-metragens.
Com efeito, houve um forte investimento do Estado na cultura com o
“governo das mudancas”, sobretudo a partir de 1990. Contudo, todo esse
investimento, em nenhum momento abarcou qualquer atividade relacio-
nada especificamente a Danca. Embora sob a égide do mercado, o setor
artistico-cultural ganhou forcas com a criacao do Instituto Dragao do Mar

e aDanca, ao contrario das artes plasticas, cinema, video, teatro — todas as

4 Silas de Paula, diretor do Instituto Dragdo do Mar, a partir de meados do ano de 1999, em
entrevista no dia 04 de setembro de 2002.
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areas contempladas pelo Instituto - viu-se completamente ausente desse
processo.

Certamente, esse descaso levaria a Danca no Ceara a acreditar estar
envolta em um déficit de vontade, uma certa ma vontade, fato que po-
deria conduzi-la, indubitavelmente, a nao mais acreditar no possivel, e
consequentemente a perder o gosto e a vontade de realiza-lo - o que néo
deixa de ser caracteristico da época moderna, conforme ressalta Zoura-
bichvili (2000, p. 349): “O nada de vontade é um fato moderno. Nietzs-
che ja o diagnosticava, nele designando o ponto sem retorno do niilismo
e a oportunidade de uma reviravolta”. Foi exatamente nesse ponto que a
Danca optou pela reviravolta.

Que reviravolta seria essa? Lapoujade (2002, p. 81-89) nos lembra
que o corpo moderno é um “corpo que nao agiienta mais”, porém que re-
vela um aspecto profundo: sua poténcia de resistir, sua resisténcia ao
cansaco e ao sofrimento. Tal resisténcia também encontra em Launay
um paralelo. Segunda ela, a Danca que atravessa a vida moderna acon-
tece quando o bailarino fabrica para si uma corporeidade porosa, “[...]
um corpo condutor das energias e das intensidades dissimuladas da épo-
ca, um corpo-resisténcia’. (LAUNAY, 1999, p. 80) E José Gil (1988, p.77)
afirma: “o que quer que seja, me parece que pelo proprio fato de que a
danca s6 pode viver de energia e produzindo energia no corpo, ela habita
um ponto de resisténcia’.

A reviravolta na Danca cearense ap6s a criacao do Instituto Dragao
do Mar, parece ter sido acionada pela resisténcia - algo que ao mesmo
tempo em que ¢é sufocado na modernidade, o coloca em acao. Nao que-
remos com isso dizer que havia um centro de comando, a modernidade,
mediado por polaridades opostas (resistir ou ndo resistir). Trata-se mais
de posicionamentos flutuantes, tracados de conflitualidade, uma geo-
metria do atrito. A Danca, coube criar novos instrumentos, acionando a
difusdo de comportamentos resistentes e singulares: aI Bienal de Danca

do Ceara, em 1997, foi um desses instrumentos.
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TEMPO E RESISTENCIA: SEGUNDO MOVIMENTO

No dia 15 de outubro de 1997, a jornalista Ana Claudia Peres escreveu o

seguinte texto no caderno Vida & Arte do jornal O Povo:

Enfim. A danca salta da malfadada situacdo de prima pobre
das artes no Ceara para seu verdadeiro posto: o de filha prodi-
ga. Comeca hoje e se estende até o proximo domingo a I Bienal
de Danca do Estado, [...] que surge como um dos importantes
eventos da area no Pais. Nao apenas pelo que representa em
forma de espetaculo, mas pelos profissionais que reine em
torno de conferéncias, workshops e do forum de debates.

Embora o esforco de toda a classe para criar esse acontecimento, a I Bie-
nal de Danca do Ceara surgiu da iniciativa conjunta de trés pessoas, cuja
passagem pela danca, como bailarinos, foi muita curta - tanto assim
que eles se autodenominaram um grupo de “apaixonados pela Danca’,
em edicdo de 12 de outubro de 1997 do jornal O Povo, e nao de bailari-
nos. Davi Linhares, Fernanda Cavalcante e Oziel Gomes, mais que dan-
car, queriam ver a Danca acontecer no Ceara; e foi com esse intuito que
juntos uniram forcas em torno desse desejo. Contudo, dos trés, somente
Davi Linhares prosseguiu nas bienais posteriores.

Davi Linhares, irmao do bailarino Linhares Junior e do entao secre-
tario da cultura Paulo Linhares, numa tentativa de ressaltar o marco
da primeira edicdo em 1997, salientou que a I Bienal conseguiu de fato
mexer com os setores culturais da cidade e “sem duvida deu o ponta pé
inicial para se pensar em criar uma politica de danga no Estado”s Além
dos espetaculos de Danca, houve ainda uma conferéncia com Fernando
Bicudo, diretor do Theatro Arthur Azevedo, cujo tema denominava-se
“O resgate da linguagem do corpo no Brasil e a cultura como fator de de-
senvolvimento econdmico”, uma conferéncia com Yves Lormeau sobre
“A contemporaneidade na Danca”, e uma conferéncia com Emilio Kalil

sobre “A producao na Danca”.

5 Entrevista com Davi Linhares no dia 22 de novembro de 2002.
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Entretanto e apesar da repercussao desses espetaculos, workshops e
conferéncias, o que realmente marcou a I Bienal foi um férum de dis-
cussao, cujo tema, “Formacao e politica de Danca no estado do Ceara”, ja
deixava claro o compromisso da Bienal com o desenvolvimento da Danca
de uma forma mais ampla, promovendo a articulacao dos profissionais

da area em torno da abertura de um novo campo de possiveis.

Nossa meta nunca fot realizar um evento estanque, como algo com
comego e fim. O objetivo sempre_ foi mais amplo. A gente queria e a
gente quer fortalecer a profissdo do bailarino no Cearad, a articula-
¢do entre eles. A gente procura contribuir para criar um circuito
de danga contemporanea em Fortaleza. Criar espaco pra discutir,
refletir, inventar. A gente procura o intercambio com artistas, pro-
fessores e pesquisadores, a formacao, produgdo e a circulacdo da
danca no Estado, a troca experiéncias, enfim...

Nao tem nada a ver com um evento de danca que ocorre de dois em
dois anos. A Bienal ndo para entre um ano e outro, ela continua e
vai indo o tempo todo junto com a danga cearense, porque a Bienal
muda a danga no Estado e a danga no Estado muda a Bienal. Isso é
que é importante.®

Para compor a mesa de debates, o forum contou com a presenca de
Maninha Moraes, na época diretora do Teatro José de Alencar (TJA),
Monica Luiza, da Associacao das Academias de Dancga do Ceara, que na
ocasiao estava substituindo Hugo Bianchi, Jimena Marques, curadora
da I Bienal, o bailarino Flavio Sampaio, Fernando Bicudo, Maurice Ca-
povilla, diretor do Instituto Dragao do Mar na época, a atriz e presidente
da Fundacao Amigos do TJA, Fernanda Quinderé, e a coordenadora dos
debates, Rejane Reinaldo - diretora artistica do TJA no periodo. Na pla-
teia, segundo reportagem do jornal O Povo do dia 21 de outubro de 1997,
estavam os bailarinos Claudia Trajano e Sergio Ulhoa, participantes da
I Bienal, o ator e diretor Fernando Pianco, do Bureau de Artes Cénicas, a

bailarina e coredgrafa Andréa Bardawil, do grupo Andancas, o bailarino

6 Entrevista com Davi Linhares no dia 22 de novembro de 2002.
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cearense Chico Timbo, do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, entre ou-
tros. Com efeito, o forum possibilitou o encontro da classe de danca com

representantes importantes do setor politico-cultural do Estado.

Maninha Morais reconheceu que a Secult (Secretaria da Cul-
tura do Estado) estava devendo neste segmento, a danca, e
afirmou o compromisso que a Secretaria tem como parceira
dos artistas: ‘A Secult objetiva, com este forum, discutir e
nortear uma politica para area de danca.’E reafirmou: esta
atitude tem que partir dos proprios bailarinos, descartando
qualquer paternalismo estatal.

Certamente, “nortear uma politica para a area da Danca” sempre
foi uma iniciativa muito mais dos profissionais da Danca do que dos
representantes da Secretaria da Cultura do Estado ou do Municipio.
Tanto assim que o jargao “prima pobre das artes” é constantemente ci-
tado quando se trata da questao politica cultural e Danca. Movida por
tal constatacao, a pesquisadora Cassia Navas chegou até a escrever um
texto, publicado na revista Marketing Cultural, em outubro de 1999, em
que logo nas duas primeiras frases ela ressalta esse dado: “A cada vez que
se discutem formas de apoio a cultura é interessante notar o quanto re-
petidamente escutamos que a danca é a prima pobre das artes”.

Em Fortaleza nao foi diferente. Durante a I Bienal e um ano apos,
1998 - sobretudo quando o tema era politica cultural e danca - o jargao
“prima pobre das artes” foi constante nos jornais da cidade. Somente no
Jornal O Povo podemos constatar a citacao em trés textos jornalisticos
com essa abordagem: o do dia 12 de outubro de 1997, 15 de outubro de
1997 e 16 de novembro de 1998 - todos no caderno Vida & Arte.

Pois bem, a “prima pobre das artes” ha muito ja havia descartado a
ideia de um “paternalismo estatal”, enunciado por Maninha Moraes du-
rante o forum de discussao. Portanto, o que chamou atencao dos profis-
sionais da Danca foi o fato de Maninha Moraes reconhecer que a Secult
“estava em falta com a Danca’”, assim como o entdo diretor do Instituto

Dragao do Mar, Maurice Capovilla, declarou a auséncia da Danca em seu
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setor - conforme reportagem do O Povo, em 21 de novembro de 1997. Para
os profissionais da Danca, nao se tratava de algo em falta. Eles nao esta-
vam buscando a realizacao de um possivel, de um projeto na area da Dan-

ca, como algo ausente na politica cultural do Estado.

A gente ndo queria sair daquele forum com um projeto na drea da
danca possivel de ser realizado em poucos dias pela Secult ou pelo
Instituto Dragdo do Mar. Para nés, ndo era isso. Nao era sé existir a
danga. A gente precisava criar a existéncia dela. Isso é outra coisa.
E um processo dinamico, que leva tempo... Por isso que eu digo que
a primeira Bienal foi a atualizacdo de algo que estava em processo e
que vai continuar... algo como um acontecimento mesmo.”

Segundo Deleuze, o acontecimento nao é o que acontece (acidente), “[...]
ele é no que acontece o puro expresso que nos da sinal e nos espera”. (DE-
LEUZE, 1974, p. 152) Dai José Gil dizer que o acontecimento ndo mostra
como se forma o sentido, mas como ele deriva de um estado de coisas.
(GIL, 2002, p. 134) “Nao perguntamos pois, qual é o sentido de um acon-
tecimento: o acontecimento é o proprio sentido”; e o sentido “[...] ndo é
nunca principio ou origem, ele é produzido. Ele nao é algo a ser desco-
berto, restaurado ou reempregado, mas algo a produzir por meio de no-
vas maquinagoes”. (DELEUZE, 1974, p. 89) Com efeito, o acontecimento
instala-se diretamente no tempo; e “[...] por mais breve e instantaneo
que seja, se prolonga”. (DELEUZE, 1992, p. 198)

Quando Davi Linhares diz que a Bienal nao é um evento realizado de
dois em dois anos, com um comeco e um fim, ele fala de algo aquém do tem-
po. Algo que nao é visivel e que se prolonga - muito proximo da “imagem
virtual” designada por Peter Pal Pelbart (1999, p. 71): “[...] essas imagens
sao ditas virtuais na medida em que a brevidade as mantém sob um prin-
cipio de incerteza ou de indeterminacao”. As Bienais geralmente ocorrem
por um periodo de pouco mais de uma semana. Contudo, essa brevidade

se mantém porque deixa vestigios. Apos elas acontecerem, novas forcas se

7 Entrevista com Andréa Bardawil em 7 de dezembro de 2001.
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conectam, transformando e agenciando a dan¢a no Ceara - uma mutacao
que nao se encontra no plano do visivel e do determinado.

Nesse sentido, parece que a I Bienal foi uma atualizacao de forcas
(virtuais) que ja vinham se conectando e pedindo passagem. Ao mesmo
tempo, tanto ela como as outras bienais nos anos seguintes deixam vesti-
gios que contém forcas em vias de atualizacao - como foi o caso da criacao
da Comissao de Danca do Ceara, fruto da I Bienal. “A I Bienal de Danca
do Estado do Ceara pode ser considerada uma virada de pagina decisiva
na historia da danca em nosso Estado. E foi a grande responsavel por mais

um passo importante: a formacao da Comissao de Danca do Ceara”®

TEMPO E RESISTENCIA: TERCEIRO MOVIMENTO

Zourabichvili (2000, p. 335), tomando como referéncia Deleuze, diz que
“[...] o possivel chega pelo acontecimento, e nao o inverso”. De acordo
com ele, em um polo, o possivel é o que pode acontecer, efetiva ou logi-
camente. Solicita-se a nao-resignacao porque a situacao é cheia de pos-
sibilidades e porque ainda nao se tentou tudo: aposta-se, entao, em uma
alternativa atual. No outro polo, citando Deleuze, quanto ao possivel,
vocé nao o tem previamente, vocé nao o tem antes de té-lo criado. O que
é possivel é criar o possivel.

Com essas palavras, Deleuze inverte a relacao habitual entre o pos-
sivel e 0 acontecimento. O possivel nao é o que pode acontecer. Ele che-
ga pelo acontecimento. Ao contrario de esgotar o possivel - como bem
poderia querer os profissionais da Danca apos a realizacao do forum de
discussao durante a I Bienal: “fazer existir a Danca”, realizar um projeto
na area da Danca - trata-se de criar o possivel. Dai as palavras de Bar-
dawil: “Nao era s6 existir a Danca. A gente precisava criar a existéncia
dela. Isso é outra coisa’.

A T Bienal de Danca do Ceara, como um acontecimento, abriu um

novo campo de possiveis para os profissionais da Danca. Contudo, nido

8 Entrevistacom Andréa Bardawil em 7 de dezembro de 2001.
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na logica de uma esperanca, de uma expectativa de realizacdo. Mas, de
uma maneira mais profunda, naquilo que a Danca cearense tinha de con-
creto: sua propria existéncia - sua aptidao para afetar e ser afetada.
Com o forum de discussdo, as condi¢oes comecaram a se estabe-
lecer para que a existéncia da Danca mudasse no Ceara. Mas para isso
era necessario criar um agenciamento coletivo, que respondesse a nova
possibilidade de existéncia da Danca cearense, ela propria criada pelo
acontecimento — aI Bienal. Nesse horizonte, nasceu a Comissao de Dan-
cado Ceara, conforme apontado na edicao de 16 de novembro de 1998 do

jornal O Povo.

Bem poucos testemunharam. Mas a I Bienal de Danca do
Estado do Ceara deu cria. Nascida na esteira do evento, em
novembro do ano passado, a Comissdo de Danca do Ceara
completa um ano de trabalho encorpada, gozando de repre-
sentatividade e forca politica: hoje, 23 grupos e/ou academias
reunem-se todas as quintas-feiras para trocar experiéncias
e discutir projetos especificos que prometem sair do papel
a partir de articulac6es nos ambitos municipais, estadual e
federal. Auténoma, a iniciativa cearense vem somar-se a or-
ganizagles civis afins, como o Comité Carioca de Danca, o
Forum Paulista de Danca e o Comité Catarinense de Danca.
A cacula ja surpreende: ‘A comissdo do Ceara nos envia rela-
torios periodicamente, apresenta solucdes concretas para os
problemas, é persistente e coerente nas idéias. Trata-se de
uma vitalidade tinica no cenario nacional da danca. E o que
€ mais importante: ndo surge de cima para baixo, mas de for-
ma espontinea, sem vinculos governamentais’, respalda o
coordenador de dan¢a da Funarte, Alfredo Moreira.

A Comissao de Danca do Ceara tinhauma “vitalidade tnicano cenario
nacional” sobretudo porque, arriscamos dizer, os profissionais da Danca
so6 podiam responder ao acontecimento, a I Bienal de Danca, criando uma
nova existéncia para a Danca. Em 1997, a Danca cénica cearense nao vivia
apenas as voltas com problemas politicos, como o apoio a criacdo de uma
companhiade Dancaestavel, dando condi¢oes aos bailarinos para viver de
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seu trabalho, com um salario mensal - situacdo contraria ao que ja ocor-
ria, ha muitos anos, em Sao Paulo, Rio de Janeiro, Minas Gerais, Salva-
dor etc., lugares onde mesmo com alguns questionamentos a respeito de
companhias de Danca subvencionadas pelo governo, ha pelo menos, com
o fato de elas existirem, a possibilidade do emprego, o que, naturalmente,
incentiva o bailarino a continuar dancando — ou problemas politicos como
o apoio a grupos de Danca ja existentes em Fortaleza; apoio a formacao de
plateia; apoio a formacao de pesquisadores e criticos de Danca; etc.

Asquestoes que adancacearense enfrentavadiziam respeitoa propria
existéncia dela mesma no Ceara. Dai Flavio Sampaio dizer que ao longo
das reunides da Comissao de Danca, chegaram ao consenso de que “[...] é
preciso primeiro formar bem para depois pensar em viabilizar uma com-
panhia que represente e execute bem o trabalho”. (O POVO, 16.11.1998)
Andréa Bardawil chegou a enfatizar que a I Bienal veio “suprir a maior la-
cuna que existe na Danca cearense Hoje” - ou seja, naquele ano de 1997 -
que, segunda ela, era “a falta de pesquisa, de criatividade e de linguagem
proprias”. (O POVO, 12.11.1997) Quer dizer, questoes que extrapolam os
problemas politicos, envolvendo aspectos estéticos da Danca.

Um outro dado possivel de diferenciar a Comissao de Danca do Cea-
ra das outras organizacoes - o Comité Carioca de Danca, o Forum Pau-
lista de Danca e o Comité Catarinense de Danca - o que provavelmente
reverbera no que o coordenador de Danca da Funarte, naquele periodo,
Alfredo Moreira, chamou de “vitalidade tinica no cenario nacional”, diz
respeito a singularidade de como a Comissao do Ceara foi criada diante
do momento em que se encontrava a situacao da Danca cénica no Brasil.

Em 1997, a danca no Brasil viveu momentos de turbuléncia, sobretu-
do depois que o entdo ministro da cultura, Francisco Weffort, declarou,

em Sao Paulo - por ocasido da II Mostra Nacional Confort em Danca,®

9 O Confortem Dancateve inicio em 1996, em Sao Paulo, e finalizou em 1997. Idealizado pela
jornalista Ana Francisca Ponzio, unica curadora da mostra, o Comfort tinha como proposta
reunir nomes importantes da danca contemporanea nacional, oferecendo um panorama
das tendéncias atuais dos criadores no Brasil.
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que ocorreu simultaneamente a I Bienal de Danca do Ceara - a falta de
organizacao da classe como motivo principal da auséncia de incentivos
e oportunidades para a Danca. A partir dai os bailarinos, coreografos,
educadores, pesquisadores e criticos de Danca passaram a se reunir em

assembleias e comités. Nas palavras de Maira Spanghero (1998):

A historia comecou a pegar fogo em outubro de 1997, na 22
Mostra Nacional Confort em Danca, realizada em Sdo Pau-
lo. Durante uma reuniao, os participantes ouviram da boca
do ministro da Cultura, Francisco Weffort, a seguinte frase:
‘A danca quer dinheiro? Entdo organizem-se!’. Estava dado o
estopim. O Forum Paulista de Danca foi o primeiro a se or-
ganizar. Em seguida vieram o Comité Carioca de Danca, a
Comissdo de Danca do Ceara e o Comité Catarinense. Além
destes, os Estados do Parana, Rio Grande do Sul e Minas Ge-
rais organizam movimentos semelhantes.

Contudo, enquanto as outras organizacoes foram criadas como con-
sequéncia causal da interferéncia do ministro Francisco Weffort, a Co-
missao do Ceara teve inicio sem o conhecimento desse fato, conforme as
palavras de Bardawil: “sé muito depois, quando o Alfredo Moreira esteve
aqui em Fortaleza, é que nos ficamos sabendo desse papo do ministro no
Confort. Quando a gente soube, a Comissao ja estava trabalhando ha mui-
to tempo”©

Isso nos leva a crer que enquanto as outras organizacoes se formaram
a partir de uma situacao dada - como se esgotar o possivel fosse a espécie
de expressao que os mobilizava, que os tornava esperangosos quanto a um
futuro positivo para a Danca cénica nacional, mais voltada a um possivel
que pode acontecer e nao que chega pelo acontecimento — a Comissao de
Danca do Ceara foi criada numa outra ordem, ou seja, na ordem de um
acontecimento livre de “causalidade normativa”, penetrada por uma cer-

tasensibilidade do tempo - um fenémeno de vidéncia, conforme Deleuze.

10 Entrevista com Andréa Bardawil em 7 de dezembro de 2001.
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O vidente ou visionario, segundo Deleuze, nido é aquele que
antevé o futuro; ao contrario, ele ndo vé ou nao prevé, para si,
nenhum futuro. O vidente apreende o intoleravel em uma si-
tuacdo; ele tem visdes, entendamos, ai, percep¢oes em devir
ou perceptos, que colocam em xeque as condicoes usuais da
percepcao, e que envolvem uma mutacao afetiva. A abertura
de um novo campo de possiveis esta ligada a estas novas con-
dicoes de percepcao: o exprimivel de uma situacdo irrompe,
bruscamente. (ZOURABICHVILI, 2000, p. 340)

Em 1997, o corpo do bailarino, em varias cidades brasileiras, ja re-
fletia em cena as novas relacées com o tempo, a complexidade, a cultura
tecnologica. Em Fortaleza, a Danca estava iniciando-se nessa aborda-
gem. Contudo, procurava o real nos seus intersticios e intervalos, nos
movimentos infimos que a atravessavam e que as suas fraturas liberta-
vam. O que a Danca refletia ainda nio se apresentava como produto céni-
co, mas ja estava vibrando, pulsando, pedindo passagem nos corpos dos
bailarinos cearenses. Neles, um campo de forc¢as, atravessado por mil
correntes, tensoes, movimentos, buscava um ponto de apoio. Esse pro-
cesso mutacional foi impulsionado por ocasido da I Bienal de Danca do
Ceara, cuja programacao contou com um forum de discussao, que atuali-
zou a criacao da Comissao de Danca do Ceara - lugar onde partiu todo o
movimento para a existéncia do Colégio de Danca do Ceara.

No dia 16 de novembro de 1998, uma matéria jornalistica no O Povo,
escritapelareporter Ethel de Paula - cujo jargao “prima pobre das artes”
aparece em dois momentos™ - ja anunciava um novo rumo para a Danca
no Ceara. O titulo da matéria, “A vez da Danca”, junto com uma foto de

varios bailarinos nas escadarias do TJA, pontuava aquele momento na

11 Emum dos momentos, o titulo “Prima Pobre” aparece na forma de uma pequenanota. A nota
diz o seguinte: “De acordo com o mapa de distribuicdo de renda da Funarte referente a 1997
a danca vem bem atras do teatro quanto a investimento: foram trés projetos contemplados
em danca contra 18 de teatro e um de 6pera. Em espécie, significa que o teatro recebeu R$
1.431.217,05, enquanto a danca coube R$ 261.904,15. O diretor do Departamento de Artes
Cénicas da Funarte, Humberto Braga, diz que a proporcao este ano é bem mais equilibrada.
S6 que ndo tinha os dados gerais na ponta do lapis”. (O POVO, 16.11.1998)
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Danca cearense. Um momento que, segundo Bardawil,* “era desespe-
rador”, sobretudo porque o tempo parecia nao mover-se, entretanto um
turbilhao de desejos o povoava.

No final de 1998, a Comissao de Danca ja estava ha um ano em discus-
soes, debates, palestras e encontros semanais. Mapeada a prioridade em
cursos de formacao para professores, bailarinos e coredgrafos no Ceara,
o ato de criacao de um Colégio de Danca - assim como existia o Colégio
de Direcao Teatral, ligado ao Instituto Dragao do Mar - passou a ser obje-
to de efetuacao, inseparavel, desde entdo, de uma atualizacao.

A criacao da Comissao de Danca foi a constatacdo de que os bailari-
nos nao so6 foram capazes de formar agenciamentos coletivos, eles afir-
maram o desejo pela mutacao na Danca cearense. Ao que parece, nao ha

retorno nesse processo, por mais imprevisivel que seja.

O surgimento do Colégio de Danga resultou de uma luta que per-
meou um ano inteiro. Estabeleceu-se uma comunicacdo, que era
mantida quase que semanalmente, entre Ministério da Cultura,
Secretaria da Cultuara, Funarte e outros 6rgaos - fosse através de
abaixo- assinado, fax, cartas, relatorio, fosse através de telefone-
mas ou manifestacoes publicas na midia. Mesmo com vdrias res-
postas negativas, a retvindicagdo continuou até a efetivacdo do Co-
légio. Entdo, foi todo um processo... Desde da I Bienal a gente vivia
esse processo... Um processo que era imprevisivel, dificil... Mas que
tinha que acontecer.*s

Certamente, a Danca no Ceara ganhou uma dimensao tal com a im-
plantacao do Colégio de Danca, que até mesmo a critica de danca do Jor-
nal O Estado de Sao Paulo, Helena Katz, em edicao de 11 de setembro de
2000, teve que dedicar um longo texto sobre ela, cujo titulo ja deixava
claro sua relevancia tanto para o Estado quanto para o pais: “Ceara inse-

re sua danca no mapa da criacao do Pais”.

12 Entrevista com Andréa Bardawil em 7 de dezembro de 2001.

13 Entrevista com Andréa Bardawil em 7 de dezembro de 2001.
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Além dessa visibilidade, ha um aspecto preeminente no modo de
pensar e tratar as politicas atuais: todo o processo de construcao do Colé-
gio de Danca partiu da mobilizacido dos proprios profissionais da Danca
no Estado. A Danca passou de fato a compor o quadro das agoes politicas
para a area da cultura; mais ainda: é uma das areas artisticas no Ceara
que permanece muito forte politicamente. E isso num curto periodo de
tempo e de uma forma espantosa: saindo da mais completa letargia, mo-
vida pelas academias durante mais de cinco décadas, para um intenso
poder de conexao, em pouco mais de quatro anos.

E nesse sentido que ao ser indagado, no ano de 2002, sobre os rumos
da Danca perante o novo Governo no Ceara, ja que estava proximo as
eleicdes, Nilton Almeida, entdo secretario de cultura do estado durante e

implantacao do Colégio de Danca, respondeu da seguinte forma:

Eu acho que a danga talvez seja um dos segmentos mais organiza-
dos. [...] Eu creio que quem quer que seja (no novo Governo) tem
que dar continuidade. Nao acredito que esse processo (organiza¢ao
politica dos profissionais em torno do Colégio de Dancga) possa ser
estagnado. E um processo que surgiu de uma mobilizacdo, uma arti-
culagdo, o que fortalece as politicas implementadas. Essas politicas
(que possibilitaram a implantagdo do Colégio de Danca) ndo foram
tratadas de cima para baixo. Elas tiveram um carater ascendente.
As pessoas discutiram, refletiram, viram as consequéncias, os re-
sultados, discutiram até como aprimorarem... Entdo, ndo sdo po-
liticas autoritarias, sao politicas com cardter democrdtico. Entao,
quem quer que ganhe (as eleicdes) vai ter que respeitar esse processo.
Ele tem que ser respeitado.*t

Hoje, 20 anos depois desse processo de mobilizacao da danca no es-
tado do Ceara, que tem a I Bienal como referéncia, o contexto é outro. De
toda forma, possivel de afirmar que a Danca inventa maneiras de nao fa-
zer fazendo, de fazer sem fazer, ou de fazer de outra maneira, revertendo
o seu sentido. Ela explora suas proprias motivagoes, interroga-se, articu-

la-se a outros movimentos artisticos, engaja-se numa reflexao em torno

14 Nilton Almeida em entrevista no dia 24 de setembro de 2002.
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de sua propria historia, cria maneiras de ver o mundo e revelar-se em sua
logica coreografica. Trata-se de um percurso de intensidades que, longe
de equivalerem, ocasionam uma avaliacao permanente. Dai a resisténcia.
Contudo, um resistir que nao designa uma capacidade de suportar; tam-
pouco capacidade de conter. A Danca, para resistir, deve de alguma ma-
neira resistir a si mesma. Ou seja, resistir a essa capacidade de pensar-se

que lhe é necessaria para por em cena experiéncias cognitivas e afetivas.
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Brasil e Franca: do acordo
cinematografico de 1969
ao audiovisual de 2017

Belisa Figueiro

INTRODUCAO

A internacionalizacido da cinematografia brasileira ndo é uma realidade
recente, embora nos ultimos anos a coproducao internacional tenha se
tornado mais viavel, especialmente por conta das politicas publicas im-
plementadas pela Agéncia Nacional do Cinema (Ancine), despertando
o interesse de produtores estrangeiros em colaborar com os brasileiros
e possibilitando a realizacdo de uma quantidade muito maior de novas
producoes.

Dentre os paises que realizaram coproducoes com o Brasil, desde a
década de 1950, a Franca é um dos que estiveram mais proximos, espe-
cialmente depois do lancamento de Orfeu negro, que € uma coproducao
majoritaria francesa com participacdes menores do Brasil e da Italia,
e cuja obra recebeu a Palma de Ouro no Festival de Cannes de 1959 e o
Oscar de Melhor Filme Estrangeiro em 1960.

Os dados recentes da Ancine mostram que, de 2005 a 2014, foram
realizadas 82 coproducoes internacionais com 24 paises. A Franca teve
alguma colaboracdo em 16 delas e aparece como o segundo pais que mais
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coproduziucom o Brasil, aolado da Argentina, e atras apenas de Portugal
(25 filmes). Em seguida, aparecem Espanha (com 15 longas-metra-
gens), Alemanha (09), Chile (07), Estados Unidos (06), Inglaterra (05),
Uruguai (04) e México (03).

No ambito da minha pesquisa de mestrado (ver FIGUEIRO, 2017),
foram analisadas as coproducodes franco-brasileiras oficialmente chan-
celadas pelos dois institutos nacionais: a Ancine, no Brasil; e o Centre
National du Cinéma et de I'Image Animée (CNC), na Franca. Ao longo
desse levantamento, encontramos 14 coproducoes — nas quais o Brasil é
o0 socio majoritario - lancadas nas salas de cinema da Franca desde o fim
da Embrafilme, em 1990, e até o ano de 2014, o qual marca os primeiros
cinco anos de atuacdo do Prémio de Apoio a Distribuicdo do Programa
Cinema do Brasil. Esse fundo foi criado para dar suporte aos distribui-
dores estrangeiros interessados em lancar filmes brasileiros em seus
territorios, inclusive na Franca.

Para este artigo, priorizaremos a aproximacao histérica entre o
BrasileaFranca, examinando o contexto da assinaturado primeiro acor-
do oficial de coproducgao cinematografica entre os dois paises, em 1969,
e os seus desdobramentos. Em seguida, analisaremos o texto do acordo
que foi ratificado em 2010, avaliando o ambiente politico-cinematogra-
fico que resultou nesse novo documento, quais eram as expectativas das
autoridades cinematograficas para esta nova regulamentacao, as modi-
ficagcoes de fato acordadas, alcancando a abrangéncia do novo acordo au-

diovisual que devera entrar em vigor nos préoximos anos.

OS PASSOS INICIAIS COM ORFEU NEGRO

Embora o primeiro acordo oficial de coproducao tenha sido assinado
somente em 1969, desde o final dos anos 1950, o cinema ja aproximava
os realizadores do Brasil e da Franca. Para varios pesquisadores, o filme
que mais colaborou para que o Brasil passasse a ganhar cores e sons no
imaginario francés foi Orfeu negro - lancado naquele pais em 1959, com

publico de 3.690.517 espectadores, de acordo com os dados do CNC -, e
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que pode ser considerado como o principio de uma frutifera alianca que
se estabeleceu nas décadas posteriores.

O longa-metragem faz uma releitura do personagem mitologico
Orfeu em pleno carnaval carioca e é uma adaptacao da peca Orfeu da
Conceigdo, de Vinicius de Moraes, tendo sido rodado no Brasil com quase
todo o elenco brasileiro, inclusive o protagonista Breno Mello. Com dire-
cao do francés Marcel Camus, a coproducao ficou por conta da francesa
Dispatfilm, da italiana Gemma Cinematografica, e da brasileira Tupan
Filmes. Na equipe técnica, porém, predominam os franceses.*

Como elemento essencial que deu inicio a internacionalizacao da
obra, podemos destacar a Palma de Ouro no Festival de Cannes de 1959,
quando também competiram ao mesmo troféu filmes como Os incom-
preendidos/Les quatre cents coups (Francois Truffaut, 1959); Hiroshima,
meu amor/Hiroshima, mon amour (Alain Resnais, 1959); e Nazarin
(Luis Bunuel, 1959); que se tornariam classicos do cinema de autor. Em
1960, Orfeu negro também ganhou o Globo de Ouro e o Oscar de Melhor
Filme Estrangeiro.

Por esses e outros aspectos, a pesquisadora francesa Anais Fléchet
(2009, p. 45) aponta Orfeu negro como “um marco na historia da divul-

gacao da cultura brasileira no mundo”.

No meio cinematografico, [Orfeu negro] suscitou um interes-
se novo pelo Brasil, um pais até entao pouco conhecido pelos
espectadores europeus e norte-americanos. [...]| O sucesso co-
mercial deu origem a uma onda de filmes musicais franco-bra-
sileiros no inicio da década de 1960. O proprio Marcel Camus
realizou Os bandeirantes, em 1960. (FLECHET, 2009, p. 46)

Segundo Anais Fléchet, “Orfeu negro constitui uma versao cinematogra-
fica do discurso sobre o Brasil, desenvolvido na Franca durante os anos
1950%, e “[...] anunciou uma mudanca de paradigma nas relacoes cultu-

rais entre os dois paises”, uma vez que, antes dos anos 1960, “[...] pou-

1 Afichatécnica completa do filme pode ser encontrada no site da Unifrance. Disponivel em:
<http://www.unifrance.org/film/4193/orfeu-negro>. Acesso em: 19 mar. 2017.
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cos eram os artistas franceses que atravessavam o oceano Atlantico para
buscar inspiracao no Brasil”. Nos anos seguintes, houve uma “[...] inten-
sificacio dos intercAmbios culturais entre os dois paises”. (FLECHET,
2009, p. 58-59)

Os filmes posteriores, realizados no Brasil na década de 1960 por fran-
ceses e brasileiros, acabaram criando “uma expectativa em relacao as pro-
ducdes nacionais”. (FLECHET, 2009, p. 46) Em 1962, O pagador de promes-
sas, dirigido por Anselmo Duarte, recebeu a inica Palma de Ouro até hoje
concedida a um longa-metragem totalmente brasileiro.

Nesse sentido, o pesquisador Alexandre Figueirda (2004, p. 40) rei-
tera especialmente a importancia do filme de Marcel Camus nessa apro-
ximacao. Na sua visdo, Orfeu negro “[...] deixou de modo indireto tra-
cos benéficos para a acolhida do cinema brasileiro no decénio seguinte”.
E essa acolhida se traduziu principalmente pela chegada dos diretores e
dos filmes do Cinema Novo as salas comerciais, aos festivais e aos cine-
clubes franceses.

Ao mesmo tempo em que a Franca comecava a se aproximar do Brasil
e a receber os filmes brasileiros em suas salas, entre as décadas de 1950 e
1960, também comecaram a ser firmados os primeiros acordos de copro-
ducao entre os paises europeus, em meio a uma conjuntura do pos-guerra
que demandavauma integracao, visando a sobrevivéncia da atividade cine-
matografica inclusive frente a concorréncia dos filmes norte-americanos.

Alguns desses paises também assinaram tratados com o Brasil naquela
década e antes mesmo da criagao do Instituto Nacional do Cinema (INC),
que foio primeiro 6rgao a tragar rotas internacionais para o cinema brasi-

leiro. A sua instauracao se deu somente em 18 de novembro de 1966.

INC E OS PRIMEIROS ACORDOS

Oficialmente, o INC foi criado para “ser um orgao centralizador das nor-
mas que regulamentavam a atividade cinematografica” e a “primeira au-
tarquia responsavel por colocar em pratica as providéncias necessarias

ao desenvolvimento da industria cinematografica no pais”. Além disso,
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também era responsavel “por promover o produto brasileiro em terras
estrangeiras”, tanto pela selecao dos filmes que participariam dos festi-
vais internacionais quanto pelo estabelecimento das normas de coprodu-
cao com outros paises. Antes da implementacao do INC, o Itamaraty era
o0 6rgao responsavel por selecionar e indicar os filmes brasileiros a serem
exibidos em mostras e festivais estrangeiros. (SILVA, 2014, p. 97, 98, 128)

A partir da premiacao maxima no Festival de Cannes em 1962 com
a Palma de Ouro, a percepcao do governo de que a cinematografia bra-
sileira ganhava amplitude e de que os festivais internacionais estavam
impulsionando essa visibilidade dos filmes - e nao apenas do longa-me-
tragem de Anselmo Duarte - acabou resultando em iniciativas praticas.
Para a pesquisadora Hadija Chalupe da Silva (2014, p. 98), “essa notorie-
dade internacional e notabilidade artistica dos filmes brasileiros gera-
ram um ambiente propicio paraa consolidacao dos primeiros acordos de
coproducao internacional”.

Um ano depois, em 1963, foi assinado o primeiro acordo oficial de
coproducao com a Espanha. Trata-se, portanto, do documento mais an-
tigo do Brasil no ambito da cooperacao internacional cinematografica e
firmado antes mesmo da criacao do INC, “[...] através de uma acao con-
junta entre o GEICINE? e o Departamento Cultural e de Informacoes no
Ministério das Relacoes Exteriores”. (SILVA, 2014, p. 100). Em seguida,
no ano de 1968 e ja no ambito do INC, foi formalizado o acordo com a
Argentina, e na sequéncia, em 1969, o acordo oficial com a Franca.

Antes de adentramos nos termos especificos do acordo franco-bra-
sileiro, é importante ressaltar que nos paises europeus - e na maioria
daqueles que possuem uma atividade cinematografica mais dinamica -,
sdo os institutos nacionais que concedem a chancela de filme nacional.

Por meio desse reconhecimento, os produtores poderao acessar os apor-

2 O Grupo Executivo da Industria Cinematografica (GEICINE) era um 6rgdo “ao qual com-
petia apenas ‘recomendar’, ‘encaminhar’ ou ‘propor’ financiamentos a produgéo cinema-
tografica” e foi incorporado ao Instituto Nacional do Cinema (INC) no momento da sua
implementacdo, a partir do Decreto-lei n? 43, de 18 de novembro de 1966. (SIMIS, 2004,
p. 298-299)
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tes locais e indicar aos seus respectivos 6rgaos se determinada obra tam-
bém é uma coproducao internacional. Nesse formato, em linhas gerais,
cada coprodutor devera obter o registro em seu pais de origem e tera di-
reito aos respectivos auxilios para a composicao do orcamento financei-
ro, indicando a nacionalidade e a proveniéncia dos recursos, bem como
asua aplicacao para determinada fase ou atividade do projeto. Com isso,
somam-se os esforcos de dois ou mais produtores de diferentes paises
para, em tese, fortalecer e ampliar o tamanho da obra e as possibilidades
de maior escala de distribuicao e exibicao nos paises-membros e tam-
bém naqueles com os quais possuem outros acordos e aberturas de circu-
lacdo. Da mesma forma, os filmes se beneficiam das cotas de tela nacio-
nais de cada pais envolvido, garantindo o lancamento e adentrando nos
diferentes mercados.

Os coprodutores considerados majoritarios sao aqueles que detém
um percentual patrimonial superior aos dos produtores minoritarios
do mesmo filme. Inicialmente, a maioria dos acordos bilaterais de co-
producao assinados pelo Brasil nas décadas de 1960 e 1980 previam um
percentual maximo de 70% para o pais produtor majoritario e um mini-
mo de 30% para o pais minoritario, como foi acordado o documento en-
tre Brasil e Franca (1969), assim como os acordos com a Italia (1970),
com a Alemanha (1974) e com a Venezuela (1988). Qutros eram mais ri-
gidos, obrigando o coprodutor minoritario a ter um minimo de 40% das
responsabilidades e direitos patrimoniais, como os acordos assinados
com a Espanha (1963) e a Argentina (1968). Entre os anos 1990 e 2010,
alguns desses acordos foram ratificados e, tanto esses quanto os novos
documentos, foram atualizados para uma nova proporcao. Até meados
de 2017, oito dos 12 acordos bilaterais do Brasil com outros paises pre-
viam uma porcentagem de 80% a 20%: Alemanha, Canada, Chile, Franca,

India, Israel, Portugal e Reino Unido.?

3 Mais detalhes sobre a regulamentacio das coproducoes no site da Ancine: <http://ancine.
gov.br/?q=manuais/coproducoes-internacionais/passo-passo-para-coprodu-es-interna-
cionais>. Acesso em: 3 maio 2017.
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ACORDO FRANCO-BRASILEIRO DE 1969

Por meio do primeiro documento firmado com a Franca, em 6 de feve-
reiro de 1969 - que vigorou quatro meses depois, a partir de 5 de junho
de 1969 -, os produtores brasileiros interessados em coproduzir com os
franceses passaram a ter o respaldo das autoridades cinematograficas de
ambos paises para realizarem os seus filmes em conjunto. Desde o pri-
meiro texto, o acordo dispoe de regras, responsabilidades e direitos que
visam acelerar os processos. Inicialmente, verificamos que a versao ori-
ginal dispunha da mesma quantidade de artigos (13 no total) do acordo
que foi ratificado em 2010, embora as suas diretrizes fossem mais gerais
e menos detalhistas do que as atuais.

Com a premissa fundamental de cooperacdo entre os produtores
brasileiros e franceses, o texto de 1969, assinado pelo INC e pelo CNC,
pressupunha que os realizadores deveriam ter experiéncia reconhecida
por essas mesmas autoridades nacionais para que seus filmes fossem
chancelados como nacionais pelos dois paises. A nacionalidade do dire-
tor, dos técnicos e dos artistas deveria ser brasileira ou francesa, mas em
casos especiais uma outra nacionalidade poderia ser examinada caso a
solicitacdo da “participacao de um intérprete de reputacao internacio-
nal” fosse considerada importante. Estrangeiros residentes no Brasil ha
mais de cinco anos também seriam aceitos nos créditos da obra.

O principal artigo que merece atencao no documento de 1969 € o0 42,
o qual define as porcentagens dos coprodutores minoritarios e majorita-
rios, e cujo texto influenciava as partilhas de mercados internacionais
e a proporcao da equipe técnica de maneira muito mais rigida do que
aquela que vigora atualmente. Naquela época, o aporte dos produtores
dos dois paises poderia variar entre 70% e 30%, e a participacdo técnica
e artistica de cada pais deveria estar “na mesma proporcao dos aportes
financeiros”, definidos pelo contrato final. Ou seja, pela lei, o produtor
minoritario deveria arcar com, no minimo, 30% do custo e também com
30% da equipe técnica. J& o produtor majoritario, tinha um teto de, no
maximo, 70% das despesas e da equipe. Para filmes binacionais, em mé-
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dia, os produtores acabam seguindo a proporcao estabelecida pelo acor-
do oficial a risca, mas caso produtores de outros paises também entrem
na coproducao, essas porcentagens se alterarao naturalmente e o produ-
tor majoritario, por exemplo, podera ter 60% ou 50% dos direitos e res-
ponsabilidades sobre o filme.

O artigo 62 do texto de 1969 também sublinhava que deveria existir
“um equilibrio geral no plano financeiro e artistico para a utilizacao dos
meios técnicos de cada pais (estudios e laboratorios)”. Com isso, nao
apenas os recursos humanos eram garantidos para os dois paises, mas
também o setor de infraestrutura cinematografica, estabelecendo um
compromisso que deveria ser seguido para a utilizacao de espacos e re-
cursos técnicos no Brasil e na Franca. Isto é, o filme poderia ser rodado
em terras brasileiras e pos-produzido em laboratorios franceses, ou vi-
ce-versa, dependendo dos direitos patrimoniais de cada coprodutor para
determinada obra, estabelecidos em contrato.

Com relacao as vendas e a circulacao do longa-metragem depois de
finalizado, a proporcao de 70% a 30% igualmente se refletia nas obriga-
coes dos postulantes a coproducao. Além disso, alguns territorios eram
pré-determinados pelo acordo, conforme podemos ler no artigo 72:

A reparticdo das receitas sera proporcional ao aporte total
de cada um dos coprodutores. Para todos os efeitos, as re-
ceitas provenientes da Republica Francesa, assim como da
Bélgica, Suica, Argélia, Tunisia e do Marrocos serao atribui-
das ao coprodutor francés. As provenientes do Brasil, assim
como Argentina, Bolivia, Chile, Paraguai e Uruguai, serdo
atribuidas ao coprodutor brasileiro. A divisdo das receitas
obtidas em outros paises podera incluir tanto uma partilha
de receitas quanto uma divisdo geografica, tendo em vista,
neste caso, a diferenca do volume que possa existir entre os
mercados dos paises signatarios, ou ainda uma combinacao
de ambas as formulas. Estes serdo submetidos a aprovacao
das autoridades competentes dos dois paises. Em principio,
a exportacdo dos filmes coproduzidos sera assegurada pelo
coprodutor majoritario.
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A cooperacdo almejada por aqueles realizadores que desejam viabilizar
os seus filmes por meio de uma coproducao se traduz especialmente nas
clausulas que preveem as facilidades de circulacao de pessoas, equipa-
mentos e outros elementos. Pelo artigo 122 do antigo acordo de 1969, cuja
esséncia do texto também esta presente em todos os acordos cinemato-

graficos assinados pelo Brasil, encontramos a seguinte instrucao:

Todas as facilidades serdo acordadas para a circulacdo e a es-
tadia do pessoal artistico e técnico colaborador do filme, as-
sim como para a importacdo e a exportacao temporaria em
cada pais do material necessario a realizacdo dos filmes em
coproducdo (pelicula, material técnico, figurino, elementos
de decoracdo, material publicitario e todos os materiais ne-
cessarios aos filmes).

Na pratica, esse transito acaba sendo dificultado até hoje por diversos
orgaos responsaveis por regular e fiscalizar a entrada e a saida de pessoas
e divisas, embora o acordo de 2010 também diga que esse fluxo deve ser
o mais fluido possivel e inclua, dentre as facilidades a serem concedidas,
a importacao ou exportacao do material necessario nao apenas a reali-
zacdo, mas também a “comercializacao”, palavra esta que nao tinha sido

mencionada no texto de 1969.

RATIFICACAO EM 2010

A ratificacdo do acordo de coproducao entre o Brasil e a Franc¢a ocorreu
no dia 18 de maio de 2010, e os termos do novo documento — assinado
pelo entdo diretor-presidente da Ancine, Manoel Rangel, e pela presi-
dente do CNC, Véronique Cayla, durante o Festival de Cannes daquele
ano - ficaram mais brandos e um pouco mais atrativos para os coprodu-
tores minoritarios, sejam eles brasileiros ou franceses.

Por meio de uma analise comparativa de cada um dos 13 artigos, des-
tacamos as mudancas mais relevantes, comecando pelo proprio artigo 12,
que passou a detalhar a designacao do que seria esta obra cinematogra-

fica passivel de ser coproduzida. Se antes as autoridades nao apontavam
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para qualquer definicdo, a Ancine e 0o CNC decidiram que era necessario,
sim, informar que os filmes a partir de 2010 poderiam ter qualquer dura-
cdo, qualquer suporte e qualquer género (ficcdo, animacao ou documen-
tario), mas que deveriam ser destinados a exibicao prioritaria nas salas
de cinema. Com isso, naquele momento, ficou excluida a possibilidade de
ampliar o escopo para a coprodugao de obras seriadas ou programas para
televisdo, por exemplo, a qual era uma das varias reivindicacoes que o
ex-assessor internacional da Ancine, Alberto Flaksman, tentou negociar
e incluir no novo texto, mas que infelizmente néao foi aceita pelo CNC.*
Apesar disso, as discussoes continuaram em paralelo nos anos seguintes
e resultaram em um novo documento, como veremos a seguir.

Se em 2010 as coproducdes se mantiveram restritas aos filmes para
as salas de cinema, por outro lado essas obras receberam uma proporcao
mais factivel (ou menos inviavel) do que os antigos 70% a 30%. O novo
texto institui que a proporcao passou para 80% a 20% dos custos finais
daobra cinematografica. Em casos excepcionais, esses 20% podem ainda
ser reduzidos para 10% “tendo em vista as colaboracdes artisticas”. Com
isso, uma coproducao majoritaria brasileira, com 80% dos custos totais
da obra, passou a ter igualmente nacionalidade francesa com participa-
cdo minoritaria de 20%, ou ainda de 10% se as autoridades cinematogra-
ficas assim concordarem.

Em tese, ao fazer essa alteracdo na proporcao, os documentos resul-
tariam em coproducoes um pouco menos burocraticas ao exigir menos
responsabilidades, principalmente dos coprodutores minoritarios, os
quais poderiam se sentir mais atraidos pela parceria. Para os coprodu-
tores majoritarios, como os brasileiros que se aliam aos franceses, a van-
tagem se reflete no fato do filme se tornar binacional com apenas 20%
de participacao francesa, garantindo acesso as cotas de tela e aos fundos

franceses e europeus.

4 Alberto Flakman coordenou a Assessoria Internacional da Ancine até o ano de 2011. Ele
concedeu entrevista a esta pesquisadora, por Skype, no dia 1 de abril de 2016.
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Outra barreira que ficou mais branda pelo novo acordo diz respeito
a participacao técnica e artistica, que nao precisa mais ser “na mesma
proporcao dos aportes financeiros”, porém “devera ser proporcional”
aos aportes financeiros de cada coprodutor, e com uma ressalva nova:
“A titulo excepcional, as autoridades competentes das duas partes pode-
rao aprovar projetos que nao atendam a esta regra”. Sendo assim, o novo
artigo 42 flexibiliza a determinacdo anterior e pressupde uma negocia-
cdo maior entre os proprios coprodutores por meio do contrato assinado
por ambos e de acordo com as suas possibilidades reais, embora o novo
artigo 72 presuma que haja um “equilibrio geral” no que diz respeito as
respectivas contribuigoes de artistas e técnicos, e nas filmagens.

Nessa mesma interpretacao, podemos também destacar que o acor-
do de 2010 nao obriga qualquer partilha de receitas oriundas das vendas
internacionais a exata proporcao da respectiva participacao de cada um
dos coprodutores. Através do novo artigo 92, “a reparticao das receitas
sera livremente negociada entre os coprodutores com base em seus res-
pectivos aportes”, e 0 texto nao menciona territérios pré-determinados
como antigamente. Dessa forma, o novo acordo atenua a primeira pres-
cricao e direciona tal diretriz para o contrato privado entre os coprodu-
tores. Com isso, portanto, passou a valer o bom senso dos brasileiros e
dos franceses para que ninguém seja prejudicado nas vendas do filme a
paises terceiros. Em uma analise mais critica, podemos até argumentar
que, anteriormente, o acordo poderia proteger os coprodutores brasi-
leiros de um eventual desequilibrio aos seus interesses. Mas, a0 mesmo
tempo, também podemos ler a segunda legislacao como uma possibilida-
de de novas oportunidades de circulacao e um estimulo ao dialogo, que
pode resultar em uma divisao conveniente a todos.

No que tange a nacionalidade, o acordo de 2010 considerou a criacao
da Uniao Europeia e assegurou que os colaboradores artisticos e técnicos
deverao ser brasileiros, franceses ou ainda de nacionalidade de “algum
Estado membro da Unido Europeia ou de um Estado parte do Acordo so-

bre o Espaco Economico Europeu”, e também os residentes permanentes
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dessas mesmas nacoes. O documento também estimula a coproducao
com terceiros pelo artigo 102, quando menciona que as autoridades com-
petentes aceitarao a contribuicao de um ou mais produtores dos Estados
com os quais uma das duas ou ambas as partes tenham firmado acordos
de coproducao cinematografica.

Talvez a modifica¢do mais rigida do acordo de 2010 seja com relacdo
aos prazos e etapas do processo de solicitacao da chancela oficial para
que o filme obtenha a dupla nacionalidade. Pelo novo artigo 29, desde
2010 os coprodutores so se beneficiam do acordo oficial depois de rece-
ber o Reconhecimento Provisorio de Coproducao, que é concedido pela
autoridade cinematografica, e com prazo anterior ao inicio das filma-
gens. Com isso, filmes que ja estiverem em etapas adiantadas nao podem
solicitar a chancela. A aprovacgao por parte da Ancine também nao pode
ser posterior ao lancamento do filme nas salas de cinema do Brasil; jana
Franca, ha um prazo de até quatro meses apos a estreia francesa para a
aprovacao final do CNC. Para negar um pedido de Reconhecimento, a
Ancine e 0 CNC devem estar de comum acordo e, da mesma forma, para
anular um Reconhecimento ja concedido, as duas autoridades preci-
sam se comunicar e desfazer o documento juntas. Ou seja, para confir-
mar uma coproducao cinematografica entre o Brasil e a Franca, Ancine
e CNC devem analisar em conjunto a documentacao e chancelar a obra
praticamente ao mesmo tempo.

Com relacao aratificacao oficial dos dois acordos, segundo o relato de
Alberto Flaksman, o processo nao se deu de forma tradicional, cujo rito
prevé uma longa tramitacao no Congresso Nacional até ser finalmente
ratificado para entrar em vigor. Em 1969, o pais estava sob o regime dita-
torial e o Congresso permanecia fechado. Com isso, o texto acabou sendo
aprovado diretamente, sem a analise dos parlamentares. Para agilizar o
processo em 2010, a agéncia contou com o apoio irrestrito do Itamaraty,
que conseguiu driblar o longo caminho e acelerou a aprovagao do texto

com base naquele processo nada tradicional, mas respeitando os ritos
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juridicos, em comum acordo entre os ministérios brasileiro e francés de
Relacoes Exteriores.

Antes disso, até chegar ao texto final do acordo de 2010, Alberto
Flaksman relembra que as tratativas levaram “alguns anos”, mas que a
articulacao da Ancine - e dele especificamente - com o CNC “sempre
foiboa”. E essa proximidade também acabou resultando na continuidade
das negociacoes para ampliar o acordo de coprodugao. Apesar de o docu-
mento de 2010 nao ter abarcado a televisao como ele queria, o assunto

nao ficou totalmente estagnado.

ACORDO AUDIOVISUAL COM A FRANCA

Por sua “experiéncia de vida” ao longo dos oito anos em que morou na
Franca, Flaksman sugere que a questao sindical talvez tenha pesado na
decisao do CNC para nao estender o acordo para a televisao, em 2010,
embora essa impressdo nunca tenha sido confirmada a ele pelas autori-
dades francesas.

Na entrevista concedida pelos gestores do CNC, Michel Plazanet e
Julien Ezanno a esta pesquisadora, em Paris,5 eles explicaram que a te-
levisao “tradicionalmente” nao é incluida nos acordos de coproducao da
Franca com outros paises e que, “historicamente”, o CNC se concentra
no cinema. Até o ano de 2016, apenas o acordo com o Canada estabele-
cia clausulas referentes a televisao. Ezanno acompanhou a ratificacao do
documento em 2010 com o Brasil e salientou que a ampliacao do escopo
foi uma solicitacdo da Ancine e reconheceu que a producio brasileira é

mais pungente nessa area:

No Brasil, ¢ muito forte a cultura da televisdo e menos a cine-
matografica. Ndo tem muito a cultura do cinema de autor no
Brasil. [...] E foi uma demanda brasileira. Na época, Alberto
Flaksman, que é amigo da Franca, francofono, queria revi-
sar esse acordo. E uma discussio de 5, 6 anos essa questio do
acordo audiovisual. (EZANNO, 2017)

5  Entrevistas realizadas na sede do CNC, no dia 03 de janeiro de 2017.
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Desde entao, segundo ele, a Ancine manteve as tratativas com o CNC.
Mesmo ap6s a saida de Flaksman da Assessoria Internacional em 2011,
as conversas continuaram nesse sentido. Em 8 de marco de 2017, duran-
te o Rio Content Market — um dos maiores eventos de encontros de nego-
cios voltados para o audiovisual na América Latina, organizado pelo pro-
gramade exportagdo Brazilian Content, da BRAVI, no Rio de Janeiro, foi
assinado um Protocolo de Cooperacao entre a Ancine e o CNC.

O protocolo reconhece a “necessidade de reforcar as relacoes bilate-
rais” entre os dois paises e busca “encorajar o intercambio de boas prati-
cas”. Efetivamente, o texto ja indicava que as duas autoridades cinemato-
graficas trabalhariam, “o mais breve possivel”, em “um projeto de acordo
de coproducao audiovisual entre o Brasil e a Franca”. Além disso, esti-
mulaum “intercambio de funcionarios ou observadores em posicoes se-
melhantes nas duas instituicoes” e uma troca “frequente de estatisticas
e estudos de campo do cinema e do audiovisual”. Tanto a Ancine quanto
o CNC, também se comprometeram a considerar “a criacao de eventos
ou manifestacoes culturais franco-brasileiras” e “iniciativas bilaterais
para a promocao de filmes franceses no territorio brasileiro e de filmes
brasileiros no territorio francés”.

A partir da leitura desse protocolo de intencoes, percebe-se que os
dois paises confirmaram, naquele momento, que existe uma proximi-
dade e interesses em comum. E aquelas intenc¢oes ja tiveram resultados
logo depois. No dia 8 de maio de 2017 - exatos dois meses depois da assi-
natura do protocolo e poucos dias antes do fim do mandato do ainda di-
retor-presidente da Ancine, Manoel Rangel -, foi assinado o novo acordo
de coproducao entre o Brasil e a Franca, abarcando o cinema e o audiovi-
sual. O novo documento, porém, depende da ratificacao pelo Congresso
Nacional, respeitando o rito tradicional e sem qualquer interferéncia do
Itamaraty, podendo demorar alguns anos para entrar em vigor. A titulo
de comparacao, o primeiro acordo de coprodugao com o Reino Unido le-
vou quatro anos para ser aprovado, entre 2012 e 2016, e so foi promulga-

do pelo presidente Michel Temer no dia 29 de marco de 2017.
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CONSIDERACOES FINAIS

Os avancos estabelecidos pelo futuro novo acordo audiovisual demons-
tram que, finalmente, aquela reivindicacao inicial da Ancine foi aten-
dida pelo CNC. O texto agora engloba a “obra cinematografica” e a “obra
audiovisual” no artigo 12, sendo que esta ultima “designa as obras que
nao sejam cinematograficas, de qualquer duracao, seja qual for seu gé-
nero: ficcdo, animacao, documentario, conforme as disposicoes legais e
regulamentares de cadauma das duas Partes, destinadas auma primeira
veiculacdo na televisao, ou em qualquer outro modo de difusdo que seja
regulamentado pelas duas Partes”.

A proporcao continua sendo de 80% a 20%, mas aquela possibilidade
de participacao francesa de apenas 10% se manteve apenas para as obras
cinematograficas. As audiovisuais deverdo respeitar o minimo de 20% e
nao terao direito a “derrogacao excepcional”, termo novo que foi oficial-
mente incluido ao texto, pelo artigo 4°.

O futuro novo artigo 92 também vai mudar a norma da reparticao das
receitas. Se o acordo de 2010 falava que os ganhos poderiam ser “livre-
mente” negociados entre os coprodutores com base nos seus respectivos
aportes, o novo documento decreta que devera refletir “de maneira pro-
porcional, os aportes de cada um dos coprodutores”.

A ultima alteracao diz respeito ao periodo de vigéncia. O texto de
2010 indicava um prazo de dois anos com renovacao automatica. O pro-
ximo acordo, quando for ratificado e promulgado, passara a vigorar por
tempo indeterminado, caso ndo sofra alteracées no Congresso Nacional.

Apos toda essa analise, se no periodo desta pesquisa, entre 1998 e
2014, encontramos apenas 14 coproducoes franco-brasileiras lancadas
nas salas de cinema da Franca em um universo de 61 filmes brasileiros
majoritarios - o que representa s6 23% -, podemos aferir que o novo
acordo audiovisual gera uma expectativa de que esses nimeros possam
aumentar nas proximas décadas, visto que a abrangéncia do escopo de
producao e difusao se ampliou. Com isso, as autoridades nao apenas re-

conheceram que existe uma aproximacao histérica e de cooperacgao en-
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tre realizadores brasileiros e franceses, mas principalmente que as obras
destinadas as novas janelas de distribuicao - como canais de televisao e
plataformas de video sob demanda - ndo podem ficar ao largo do amparo
da legislacao justo em um momento em que a coproducio se intensifica
internacionalmente.

Se em um primeiro momento a Franca se mostrou mais resistente
nessa modernizacao do acordo, tentando proteger a producdo do seu
mercado interno - que é menos robusto no ambito da televisdo quando
comparado ao do Brasil, como admitiu o gestor do CNC -, cabera aos
brasileiros aproveitar as oportunidades que devem surgir para estabe-
lecer um fluxo maior de correalizacao com os franceses, disseminando
sua expertise.

Importante pontuar, no entanto, que a modernizacao do acordo de
coproducao nao garante uma distribuicao automatica dos produtos au-
diovisuais além-mar, principalmente os filmes de longa-metragem.
Ao repactuar as regras que cooperacao ao longo das ultimas décadas, os
diferentes governos brasileiros deram passos importantes para atrair
novos produtores minoritarios franceses para a produgao, mas as poli-
ticas cinematograficas de internacionalizacao que de fato estimulem a
exportacao e a circulacado das obras ainda caminham a passos muito len-
tos. Sendo assim, o alcance dos mercados e dos publicos externos conti-
nua sendo um desafio presente, embora distante da pauta prioritaria da

autoridade cinematografica brasileira.
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A dramaturgia como parte da estratégia
da politica externa brasileira no
periodo recente (2011-2016)

Leonardo Boy
Clarice Menezes

INTRODUCAO

Na historia da civilizacdo, o homem sempre sentiu a necessidade de expli-
car o seu entorno, de buscar o sentido das coisas e da vida. A ideia do hu-
mano se confunde com a origem do homem. Sabe-se que a maioria dos po-
vos teve seus mitos de origem transmitidos em celebracoes coletivas, nas
quais os integrantes cantavam e dancavam para perpetuar uma tradicao.
Entretanto, o sentido apenas era alcancado por meio de um fator essen-
cial: a linguagem. Os seres humanos, ao construirem cédigos e signos de
representacdo e comunicacao transformaram o mundo a sua volta, inven-
tando a si e aos outros. A partir da construcao desse sistema, foi possivel o
estabelecimento da sociedade, da difusao de valores, do registro de ideias,
das trocas de mercadorias e da nocio da mortalidade. (GOES, 2015)

As alteracoes na reconfiguracao dos espacos, das comunicacoes e da
multiplicacao de linguagens das décadas mais recentes teve impacto,
também, no campo artistico, afetando, por exemplo, a dramaturgia que

vem reinventado seu estilo nacional e internacionalmente. A dramatur-
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gia aparece como uma forma de dialogo, de questionamento, de amplia-
cao dos conhecimentos e, sobretudo, de entretenimento com base em
aspectos da realidade. O teatro, além de buscar a libertacao do pensa-
mento, manifesta elementos da propria cultura pelas(os) simbologias,

signos e gestos.

Transposto para a cena, pode-se observar que qualquer ele-
mento, vivo ou animado, do espetaculo é submetido a um
determinado feitio, é retrabalhado, cultivado, inserido num
conjunto significante. O texto dramatico compreende inume-
raveis sedimentos que, igualmente, possuem tracos desses
feitios; no corpo do ator, nos ensaios ou na representacao, ele
é como que penetrado pelas ‘técnicas corporais’ proprias da
cultura, de uma tradicao de representacao ou de uma acultu-
racdo. (PAVIS, 2008, p. 8)

Assim, entende-se o teatro enquanto local de exposicao das especifi-
cidades culturais, da afirmacao da coletividade e da poténcia do indivi-
duo. Conforme citado anteriormente, existe uma discussao interna que
se refere as caracteristicas dos personagens e do desenrolar da peca, em
que cada manifestacao estrutura o todo. Assim, as expressoes corporais,
as linguagens e a ambientacao fazem parte do conjunto significante que
corresponde aos aspectos proprios da sociedade, como a cultura, a reli-
gido, a politica e a classe social dos que fazem e assistem ao espetaculo.

O teatro foi se diferenciando sem deixar o seu lugar de magia e ana-
lise. Se antes o teatro era entendido por sua func¢ao social, onde a popu-
lacdo se encontrava para refletir e se divertir, hoje enfrenta a mudanca
de significado. (GOES, 2015) Busca-se, aqui, analisar as estratégias de
difusao cultural promovidas pelo Brasil durante o governo Dilma (2011-
2016) em relacao as novas abordagens da insercao internacional do pais
a partir de um estudo de caso sobre a difusao das pecas teatrais brasi-
leiras no exterior. Para tanto, interessou-nos, no estudo sobre estraté-
gias de politica externa relacionadas a cultura, investigar quais foram os
agentes responsaveis pela promocao do pais no exterior, identificar as

atividades de difusao cultural realizadas no periodo, bem como os desa-
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fios que se impoem ao teatro e aos festivais internacionais no Brasil em

relacao ao mundo.

PERSPECTIVAS CONTEMPORANEAS DA DIPLOMACIA
CULTURAL BRASILEIRA: ADRAMATURGIA EM CENA
(2011-2016)

Em se tratando do contexto nacional, postulamos que, durante o governo
Lula, houve certa mudanca em relacao a como o Brasil tratava a questao
cultural, sobretudo devido a uma acao direcionada para a projecao do
pais no mercado internacional de teatro. Tal abertura levou a novas es-
tratégias de aproximacao cultural com outros paises, elas combinaram
agentes do governo e, também, do campo artistico. Exemplo disso foi a
criacao do projeto Embaixada do Teatro Brasileiro, em 2011, com o apoio
do Ministério da Cultura (MinC), pelos atores Renato Borghi e Elcio
Nogueira. Como demonstra documentacao disponibilizada pelo MinC
em 2011, no primeiro mandato presidencial de Dilma Rousseff, visando
contribuir a difusao das tradicoes e cultura brasileiras no exterior pelo
teatro nacional, o Projeto — que contou com o financiamento do MinC e
apoio do Ministério das Relacoes Exteriores (MRE), bem como do Cen-
tro Cultural da Espanha, através da Agéncia Espanhola de Cooperagao
Internacional para o Desenvolvimento — percorreu América Latina, Por-
tugal e Espanha. Outro exemplo de projeto de difusao teatral do Brasil no
exterior durante a administracao Rousseff foi Nova Dramaturgia Brasi-
leira, parceria do Itamaraty com a Associacao Cena Brasil Internacio-
nal,* iniciada em 2013 que auxiliou no avanco do setor artistico a partir
de crescentes investimentos do governo em politicas para o teatro tendo
em vista: o lancamento de editais publicos, a traducao de pecas, a apre-
sentacdo de montagens brasileiras no exterior e o desenvolvimento de

parcerias institucionais. Em comunicacao oficial, o Iltamaraty afirmava:

1 Projeto patrocinado pelo Banco do Brasil, Ministério da Cultura e Governo Federal.
(BRASIL, 2016¢)
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A estratégia do projeto centra-se na publicacdo, em diversos
idiomas, de coletanea de obras de dramaturgos brasileiros
contemporaneos e na realizacao, em paralelo, de leituras dra-
maticas das obras, dado que a apresentacio por artistas locais
tende a despertar maior interesse no publico. Como resulta-
do, o projeto acaba por facilitar o estabelecimento de contatos
entre atores, produtores, diretores e roteiristas brasileiros
nos paises onde a coletanea é lancada. (BRASIL, 2016¢)

Enquanto veiculo de um imaginario de nacao apoiado pelas acoes
governamentais, o teatro pode ser considerado mecanismo de expansao
de soft power,? tendo em vista que a difusao das artes cénicas nacionais
representa uma ferramenta de politica externa que faz com que o pais se
aproxime de outros povos. A presenca brasileira em grandes festivais de
teatro no mundo, além de proporcionar o conhecimento e a aproximacao
com as obras do pais, também estimula a abertura de novas parcerias e
aliancas estrangeiras que investem em produtos nacionais. Sendo assim,
uma série de medidas de incentivo garantiram, naquele momento, o re-
conhecimento da dramaturgia brasileira internacionalmente. As feiras
internacionais de livros no periodo que compreende 2011 e 2015 foram,
nessa dinamica, espacos para a reafirmacao da identidade e da projecao
brasileira apoiada naliteratura, e também em pecas teatrais. A exemplo,
destacamos a Feira Internacional do Livro de Frankfurt (2013), edicao
na qual o Brasil foi pais homenageado. Paralelo ao evento, houve produ-
coes teatrais de novos dramaturgos nacionais que ressaltaram a cultura
brasileira, chegando até mesmo a entrar nas casas e realizar performan-
ces. (BRASIL, 2013) De acordo com a pagina digital do Ministério das
Relacoes Exteriores, em 2014, durante a Feira Internacional do Livro
de Gotemburgo, na Suécia, a partir de parceria realizada entre o Itama-
raty e a Camara Brasileira do Livro, foram realizadas trés publicacoes

contendo pecas traduzidas de jovens dramaturgos brasileiros em sueco,

2 Termo cunhado pelo cientista politico americano Joseph Nye para designar a capacidade
de atracdo de um pais pelo viés cultural, diplomatico e sem uso da forca.
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foi feita a leitura de pecas brasileiras por uma companhia teatral local.
(BRASIL, 2014c¢)

Para Sérgio Saboya (2017),3 ao traduzir os textos brasileiros, fazia-se
necessaria uma estratégia para alcancar publico, garantido que nao ficas-
sem apenas esquecidos nas prateleiras das livrarias. A leitura dramatiza-
da servia, entao, a esse proposito. O sucesso do projeto garantiu a conti-
nuidade do interesse institucional de forma que, no curto espaco de tempo
em questao, livros de dramaturgia brasileira foram traduzidos para: man-
darim, inglés, franceés, espanhol, sueco e italiano. A busca pelo mercado
internacional fez com que o Programa de Apoio a Traducao e a Publicacao
de Obras de Autores Brasileiros no Exterior da Fundacao Biblioteca Na-
cional - 6rgao subordinado ao Ministério da Cultura - para a divulgacao
da literatura brasileira no exterior garantisse saltos significativos: as ati-
vidades de difusao cultural da instituicao se intensificaram nos ultimos
anos - chegando a 343% a mais no ano de 2014 e 269% a mais no ano de
2015, em relacdo a 2010 - o que demonstra o fortalecimento das politicas
culturais no amparo aos autores brasileiros pelo governo federal.

Destaca-se que a leitura dramatizada nao se trata de literatura, mas
sim de dramaturgia teatral. De acordo com o programador Sérgio Sa-
boya, esta iniciativa transformou-se numa acao que tende a se multipli-
car. Paraele, isso nao é gerar dependéncia das politicas de incentivo cul-
tural no Brasil, mas catapultar os dramaturgos e os grupos teatrais para
ganhar o mercado internacional.

De acordo com uma matéria publicada pelo site do Ministério da Cul-

tura, em 2014.:

O Festival Cena Brasil Internacional promove residéncias
artisticas no Rio de Janeiro, trazendo companhias interna-
cionais para se apresentarem junto a companhias brasilei-
ras. Desse intercambio, surgiu a necessidade de levar compa-
nhias brasileiras para se apresentarem fora do Brasil. O Cena

3 Entrevista realizada por Leonardo de Souza Boy no Rio de Janeiro em maio de 2017, para
fins de pesquisa.
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Brasil organiza um encontro de companhias brasileiras que
desejam se apresentar nos festivais de Avignon e Edimburgo.
O apoio aos grupos faz parte de um novo posicionamento es-
tratégico do MinC para divulgar a cultura brasileira no exte-
rior. (BRASIL, 20144a)

O projeto idealizado pelo produtor Sérgio Saboya com apoio do MinC
buscou ampliar a participacdo brasileira nas vitrines mundiais de ar-
tes cénicas. A primeira edicao do projeto com a participacao do gover-
no ocorreu em 2012. Ressalta-se que antes do Cena Brasil Internacional
surgir, praticamente nao havia a presenca brasileira na programacao
desses dois eventos. (MELLAO, 2011) Esse quadro se transformou de-
pois do apoio do MinC e do MRE, nao apenas com o objetivo de promover
o intercambio de artistas cénicos nacionais e internacionais, como tam-
bém para projetar a imagem brasileira no exterior.

Outra parceria interessante foi a do Banco do Brasil com o Festival
Cena Brasil Internacional, realizado no Rio de Janeiro. Além de con-
centrar a apresentacao dos espetaculos de varias partes do mundo, este
projeto com fomento busca, sobretudo, promover parcerias entre bra-
sileiros e estrangeiros. (SCHENKER, 2014) O empreendimento de Sa-
boya possibilita a residéncia artistica para que profissionais envolvidos
no meio cultural dividam conhecimentos e experiéncias participando de
palestras e oficinas. E, ainda, uma curadoria elege producoes brasileiras
para que possam representar o pais em festivais de grande repercussao
internacional. (VENTURA, 2012)

De acordo com Carmen Pardo (2014, p. 136, grifo nosso), “[...] as
feiras internacionais funcionam como termometro para medir o estado
[do campo] [...] cultural de um pais, mas também o do campo do poder
politico e econémico”. Assim, se como observa a autora, as feiras interna-
cionais sao verdadeiros “espacos de luta de poder”, podemos pressupor
que nelas os paises buscam alcancar posi¢coes de destaque e privilégio.

Avisibilidade assumida pelo Brasil externamente nos governos Lula

e Dilma contribuiu para que o pais recebesse cada vez mais homenagens
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de cunho cultural. Entre 2003 e 2015 foram realizados mais de 20 even-
tos nos quais o pais foi o grande homenageado, como durante a 142edicao
do Festival Ibeamericano de Teatro de Bogota, na Colombia, em 2014;
evento sul-americano que se distingue por sua proporc¢ao internacional
no setor cultural, no qual o Brasil foi o primeiro vizinho a ganhar desta-
que com a apresentacdo de cinco pecas teatrais, bem como de diversas
leituras dramatizadas, além da encenacao do musical Gonzagdo — A len-
da. (BRASIL, 2014a) Naquele momento ocorreu, ainda, o lancamento de
Teatro Contemporaneo Brasilenio, obra de iniciativa conjunta do MRE e
do MinC, que conta com a traducao de pecas de dramaturgos brasileiros
para o espanhol (REIS, 2014a), tendo em vista a entrada de obras da dra-
maturgia brasileira em mercado hispanico regional.

A ex-Ministra Marta Suplicy pontuout que havia uma preocupacao
muito grande com o soft power brasileiro, principalmente pela reducao
daimagem estereotipada da Cultura do pais internacionalmente a: sam-
ba, carnaval, futebol e praias. Buscava-se, entdo, “a projecao do Brasil no
exterior como um pais para além de estereétipos” Portanto, o Ministé-
rio foi reorientado para considerar outras formas de manifestacao cultu-

ral como o teatro, as dancas e a literatura. Como elabora Carmen Pardo

(2014, p. 139):

No caso de M. Suplicy, constata-se que, a partir da suaviagem
ao Reino Unido em dezembro de 2012, a Ministra vinha in-
sistindo na oportunidade que representariam para o Brasil,
em termos de soft power, a organizacio da Copa e das Olim-
piadas, mas também outros eventos como as feiras e saloes
internacionais do livro.

Podemos ver assim que, a ascensao do Brasil como poténcia emergente
fez com que os tomadores de decisao tivessem maior necessidade em so-
fisticar a projecao do pais pela participacao ativa em eventos e festivais

internacionais. No entanto, isso implicaria numa a¢ao mais integrada

4 Entrevista realizada por Leonardo de Souza Boy em Brasilia em maio de 2017, para fins de
pesquisa.
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da politica externa brasileira em assuntos culturais, o que pode ser visto
como carater de continuidade das gestoes dos Ministros Gilberto Gil e
Juca Ferreira no governo Dilma. Logo, os grandes eventos esportivos e os
festivais internacionais tornaram-se duas pecas-chave de uma proposta
latente para ampliar a imagem do pais com suporte de outros elementos
danossa cultura.

Nessa acepcao, o Estado mostra-se como importante, senao neces-
sario articulador para o desenvolvimento do teatro, como podemos pon-

tuar através dos numeros disponibilizados pelo MinC:

Pela Lei Rouanet (Lei 8.313/91), as artes cénicas registram
recorde como a area que captou mais recursos nos ultimos 10
anos. Foram mais de R$ 3 bilhoes para a realizacdo de 9.117
projetos, o que representa 25% do total de incentivo captado
pela Lei. A area de artes cénicas engloba outras linguagens
culturais como danca, circo, 6pera, mimica e artes integra-
das, mas é o teatro que se sobressai nesse universo, represen-
tando 75% do total de captacdo. No historico, 6.553 projetos de
teatro captaram mais de R$ 2,2 bi. (BRASIL, 2016b)

O apoio institucional e financeiro do governo federal possibilitou a par-
ticipacao brasileira nos dois maiores festivais de teatro da Europa, os
festivais de Avignon, na Franca, e de Edimburgo, na Escocia.> (REIS,
2014b) Em agosto de 2013, em um festival paralelo ao Festival de Edim-
burgo, chamado Fringe, aconteceu o Brazilian Theatre Season; mostra
que contou com quatro espetaculos brasileiros selecionados pelo Cena
Brasil Internacional em 2012. Foi a premiére brasileira em um festival
que ocorre ha mais de sessenta anos e as avaliacoes foram surpreenden-
temente positivas: os espetaculos alcancaram nota maxima de critica,
com especial destaque para o trabalho da Armazém Cia. de Teatro com
apeca A Marca dAgua, que foi premiado com o First Fringe Award pelo

5 Em 2014, em Avignon, houve a apresentacio da Armazém Cia. de Teatro (O diaem que Sam
morreu), A Mundana Companhia (O duelo), a Cia. Caixa do Elefante (A teceld), a Cia. do
Meu Tio (O sapato do meu tio) e o ator Gustavo Rodrigues (Billdog). Em Edimburgo, a Cia.
dos Atores apresentou duas montagens (Talvez e Laboratorial).
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mais famoso jornal da Escocia — The Scotsman. (CENA BRASIL INTER-
NACIONAL, 2014). Além disso, a peca também foi elogiada no The New
York Times. (MCELROY, 2013) Em entrevista concedida para esta pes-

quisa, o diretor da Companhia, Paulo de Moraes (2017),° afirma:

Levar o trabalho a outros publicos é um desejo grande dentro
da Armazém. Ja estivemos em Portugal, Uruguai, Franca,
Escocia (outros trabalhos meus fora da companhia, também
se apresentaram na Espanha e na Noruega), e em outubro
estaremos pela primeira vez na China. E um longo processo
esse da internacionalizacdo. As experiéncias coletivas que
tivemos, participando de mostras do teatro brasileiro em
festivais internacionais (como Avignon e Edimburgo) foram
interessantissimas, porque estavamos ao lado de outros im-
portantes grupos brasileiros com trabalhos muito diversos
entre si, tentando apresentar um panorama do que é o teatro
brasileiro hoje.

De acordo com o diretor, o teatro brasileiro é muito bem recebido no
exterior, pois existe uma grande curiosidade sobre a cultura brasileira.
Também no mesmo ano, como prosseguimento da traducao de drama-
turgos brasileiros, foi publicado o livro Le Théatre Contemporain Brési-
lien, contendo 14 pecas brasileiras em francés. De acordo com a pagina
eletronica da editora, o teatro brasileiro

[...] atravessa um periodo de grande efervescéncia criativa.
A modernidade dessas pecas aparece em reflexoes destiladas
sobre as relacdes sociais, as relacoes homens/mulheres, os
conflitos entre geracoes; na sua capacidade de abragar temas
universais como o amor, a amizade, a velhice, a morte e a se-
xualidade; na variedade de producdes: a portas fechadas, ao
ar livre, em pecas de um ato ou mais, com ou sem decoracées,
0 que abre um leque de possibilidades. (ANACOANA, 2015,
tradugdo nossa)?

6 Entrevista realizada por Leonardo de Souza Boy no Rio de Janeiro em junho de 2017, para
fins de pesquisa.

7 Traducdolivre de: «[...] traverse une période de grande effervescence créative. La moderni-
té de ces piéces apparait dans les réflexions distillées sur les rapports sociaux, les relations

POLITICAS CULTURAIS PARA AS ARTES - VOLUME 3 225



Conforme citado acima, o teatro brasileiro, na tltima década, procu-
rou evidenciar aspectos de multiplas identidades culturais, a partir das
quais, por meio de narrativas problematiza questoes contemporaneas.
Seja pela encenacao individual ou coletiva, as artes cénicas brasileiras
ressaltam referéncias estéticas, politicas e sociais que vao além de uma
interpretacdo reduzida, abarcando temas que possibilitam diferentes
criticas tanto regionais quanto globais.

Marcelo Bones (2013), destaca em Teatro - Dilemas e possibilidades
da circulagd@o internacional que, no Brasil, existe um grande gargalo en-
tre a rica producao nacional e a circulacao destas obras além das fron-
teiras: sdo poucos os projetos que alcancam circulacdo internacional,
devido a inumeros problemas que vao desde a falta de incentivos reais a
internacionalizacdo do teatro, até mesmo ao desinteresse de produtores
brasileiros quanto a estratégia de internacionalizacao.

Como observa Saboya (2017), é necessario que se criem mecanismos
ou plataformas que facilitem a itinerancia dos trabalhos brasileiros no
exterior, seja através do apoio logistico, de locomocao ou do apoio ins-
titucional firmando convénios com embaixadas, em estratégia que cla-
ramente demanda apoio governamental de forma que os projetos sejam
percebidos, também, como alavancas de projecao internacional, como
ocorre em outros paises. Devido a nova configuracao do mundo, a trans-
versalidade da cultura se torna um fator de suma importancia para os
Estados. Dessa forma, acompanhar e compreender quais sao as tendén-
cias e os vetores desse modelo devem fazer parte da reflexao de atores

publicos e privados.

hommes/femmes, les conflits intergénérationnels ; dans leur capacité a embrasser des the-
mes universels tels que 'amour, 'amitié, la vieillesse, la mort et la sexualité ; dans la variété
des mises en scene : huis-clos, extérieurs, piéces en un acte ou en plusieurs, avec ou sans
décors, qui ouvrent un éventail de possibilités».
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DIPLOMACIA CULTURAL: OS FESTIVAIS
INTERNACIONAIS DE TEATRO

Osfestivaisinternacionais deteatro sao constantemente utilizados como
canais de acao de diplomacia cultural dos Estados. Por esse motivo, con-
vém destacar as principais vitrines mundiais que se diferenciam nesse
sentido. De acordo com o Relatério de Economia Criativa da UNESCO
de 2010, as turnés internacionais de artistas e grupos tém dupla funcao:
(i) auxiliam na promocao do intercambio cultural e diversidade cultu-
ral; (ii) geram receitas para os artistas e para os locais que as acolhem.
No Brasil, existem alguns festivais internacionais de médio e peque-
no porte espalhados pelo territorio, interessam-nos dois deles por faze-
rem parte do Nucleo dos Festivais Internacionais e terem em comum a

estratégia de parceria publico-privada.

Festival Internacional de Teatro de Belo Horizonte-MG
(FIT BH)

As bases do evento, que ocorre bienalmente desde 1994, se situam nas
transformacoes na vida cultural de Belo Horizonte no final dos anos
1980 e inicio dos anos 1990. O surgimento da Secretaria Municipal de
Cultura em 1989 a luz da Constituicao de 1988 — que assegurava o direito
atodo cidadao brasileiro ao acesso a cultura - levou a criacao de estraté-
gias para a imersao cultural da cidade, inaugurando o Festival Interna-
cional de Teatro Palco & Rua de Belo Horizonte em 1993.8

Os espetaculos de rua ou no palco traziam a programacao descen-
tralizada, fazendo da cidade, e de seus arredores, um palco interativo.
A proposta de democratizacao do acesso fazia com que a populacao em
geral pudesse aproveitar as intervencdes tanto pela gratuidade quanto
pelos precos reduzidos. Em 1996, em associacao com o Movimento Tea-
tro de Grupo de Minas Gerais, foi colocado em pauta a participacao de

pecas internacionais e a cooperacao com outros festivais internacionais

8 Paramais informacoes ver Morais ([entre 2008 e 2016]).
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de teatro, de forma a garantir a diversificacao cultural da programacao.
O Festival, que busca reunir linguagens diferenciadas e evitar a super-
ficialidade de eventos mais mercadologicos combina, também, exposi-
coes, lancamentos de livros, palestras e atividades em grupo enquanto
estratégias de promocao do campo artistico.

Em sua oitava edicdo, em 2006, contando com as edicoes anteriores,
chegou a marca de um milhao de espectadores. (MORALIS, [entre 2008
e 2016])

Festival Internacional de Londrina-PR (FILO)

O Festival Internacional de Londrina é o mais antigo da historia do
pais e da América do Sul. (BRASIL, 2006) O evento foi criado por univer-
sitarios da cidade em 1968 como resposta a repressao militar e policial
produzida pelo AI-5 na Ditadura Militar. Nesse sentido, o Festival surge
num momento critico da historia brasileira, no qual pretendia-se por
meio de manifestacoes de contracultura frear o modelo social, politico e
artistico imposto. Atingindo, assim, tanto os principios familiares quan-
to a dominacao do Estado na vida dos individuos. Os grupos estudantis
iniciaram protestos que visavam deslegitimar o conservadorismo de cos-
tumes, buscando, por meio de apresentacoes teatrais, resgatar a liberda-
de ideoldgica — o que nao deixava de lado seu carater de entretenimento.

Em 1988, o Festival torna-se internacional por contar com amostras
de pecas latino-americanas. Em seguida, pensou-se ainda mais na re-
cepcao de outros grupos para a programacao, como companhias de dan-
ca, de musica, de circo, entre outros. Atualmente, o evento € mantido por
meio da Lei de Incentivo a Cultura (Lei Rouanet) e do apoio da Fundacao
Nacional de Artes - Funarte. (BRASIL, 2006)
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ARTES CENICAS: CATALISADOR ECONOMICO DA
AUSTRALIA, CHINA, RUSSIA E ESTADOS UNIDOS NA
CONTEMPORANEIDADE

Em estudo realizado pela Ernest & Young (EY)? em 2015 - Tempos de Cul-
tura: o primeiro mapa global das industrias culturais e criativa,”® mos-
tra-se a vasta lucratividade das artes cénicas e a dinamicidade do setor
na economia mundial. Percebe-se que na era da informacao e da conec-
tividade, existe um poder crescente das redes sociais e um novo estilo de
vida em sociedade. Relembramos aqui que dentro das artes cénicas estao
inclusos a danca, o teatro, a musica ao vivo, 6pera, e outras.

A seguir, ilustraremos as formas com que alguns paises tratam a

questao.

Australia

De acordo com o relatorio, as industrias criativas australianas estao
atodo vapor. Em 2013, o setor lucrou cerca de US$ 1.48 bilhao com venda
de ingressos. A Australia entendeu muito bem o que significava inves-
tir nas industrias criativas. A partir de entao, transformou a cidade de
Melbourne na capital da musica ao vivo do pais, ganhando o coracao e o
bolso do publico que lota os estadios. A Opera de Sydney, além do valor
simbolico para a Australia, recebe até 2.500 espetaculos e apresentagoes
por ano - o que representa quatro milhoes de espectadores. (ERNST;
YOUNG, 2015)

A area de artes cénicas recebe apoio do Estado por meio da Associa-
cao dos Centros de Espetaculos. Deve-se atribuir esse suporte, princi-
palmente, a um inquérito realizado em 1999, com o qual se demonstrou

a ebulicao de um grande mercado em atividade. Desde entao, medidas

9 AErnest & Young (chamada de EY) é uma empresa multinacional privada que presta servi-
cos profissionais de auditoria, consultoria e outros.

10 A pedido da Confederacdo Internacional das Sociedades de Autores e Compositores
(CISAC), aempresa EY realizou este estudo com a participacao da Oxford Economics.
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significativas foram implementadas pelo governo sob a tutela do Austra-
lian Council. Destaca-se, além disso, o carater internacionalizador de
tais empreendimentos pelo governo australiano através do Australian
Performing Market (APAM). De acordo com o relatorio, este empreen-
dimento ¢é “[...] um evento internacional da industria para artes cénicas
contemporaneas. A APAM apresenta pecas australianas e promove a co-
laboracao e o intercambio com os seus homologos estrangeiros da indus-
tria para reforcar a exportacao de espetaculos australianos” (ERNST &
YOUNG, 2015, p. 39)

China

As artes cénicas se reinventaram na China. Ao longo da historia elas fo-
ram parte das tradi¢oes dinasticas e, ao cabo dos anos, incorporaram di-
versas outras manifestacoes culturais no seu interior, como canto, dan-
ca, artes maciais, acrobacias e literatura. Conforme o relatorio, “Hoje,
as artes cénicas na China sao uma mistura de espetaculos tradicionais
e outros mais modernos, acompanhadas pelo aparecimento de marcas
e centros dedicados as artes do espetaculo” A receita com a bilheteria
de espetaculos em 2011 chegou a marca dos US$ 3.2 bilhoes. (ERNST &
YOUNG, 2015, p. 41)

Dessa forma, o mercado chinés entendeu o que a comercializacido da
cultura na contemporaneidade quis dizer, ndo simplesmente a partir do
surgimento de uma nova classe média, mas principalmente em que me-
dida os mesmos se interessavam pelo consumo de bens e servigos cultu-
rais e qual seria a melhor maneira de aproveita-la. Ainda sobre o relato-
rio, para exemplificar o nivel de avanco de empreendedorismo chineés,
foi construido o Han Show Theatre, com capacidade para 2.000 especta-
dores, que acolhe uma nova linha cénica: acrobacia aquatica. O projeto
custou US$ 409 milhdes e estimula o turismo cultural ao integrar cine-
mas, teatros, parques de lazer e shoppings num mesmo espaco. (ERNST
& YOUNG, 2015, p. 41)
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Russia

Sabe-se que as escolas de musica classica, teatro e danca sempre esti-
veram presentes na historia da Russia. A Unido Soviética, por sinal, foi
responsavel por ter estimulado financeiramente muitos grupos a desen-
volverem suas capacidades artisticas."* Entretanto, de acordo com o rela-
torio, o fim da Uniao Soviética também significou o fim das subvencoes.
Em 2008, na tentativa de recuperar o prestigio internacional e retirar a
imagem negativa do pais, a Russia busca projetar-se no exterior a partir
de uma perspectiva democratica. (FEKLYUNINA, 2008)** Além de em-
preendimentos que visam estabelecer, até 2020, cem centros que difun-
dam a cultura, alingua e a ciéncia russa.’s (KLYUEVA, TSETSURA, 2016)

Nesse movimento, em 2011, o Teatro Bolshoi renasceu, ao mesmo
tempo os eventos de rock estouraram por todo o pais, levando a entender
que os festivais e a cultura estao retomando os prumos antes perdidos.
O Festival Rock on the Volga tornou-se o maior evento de musica de um
dia da Europa, que segue sempre superando o recorde do ano anterior.
Em 2013, chegou a marca de 691.000 visitantes.

Em relacdo ao teatro, destaca-se a ressurgimento do festival de tea-
tro Mascara de Ouro, em Moscou. Apresentando para o mundo as melho-
res obras do teatro contemporaneo russo, sendo aclamado pela critica e
produtores estrangeiros, que faz com que haja crescimento gradativo do
publico a cada ano. Segundo o relatorio, percebe-se que “[...] as apresen-

tacoes folcloricas mostram alguns sinais de renascimento. Alguns coros

11 Dentre elas, as dancas folcloricas e as pequenas orquestras (ERNST & YOUNG, 2015, p. 50),
além das turnés Bolshoi na Guerra Fria, utilizadas como estratégia de diplomacia cultural.
(MARCY, 2014)

12 Ficando a cargo disso, a Agéncia Federal da Comunidade de Estados Independentes,
Compatriots Living Abroad e Cooperagdo Internacional Humanitaria, sob o monitora-
mento do Ministério das RelacGes Exteriores, mas que agem de maneira independente.
(KLYUEVA; TSETSURA, 2016, p. 183)

13 Nota-se, sobretudo, a utilizacdo do soft power russo em populacdes especificas, como na
Ucrania, por exemplo. (KLYUEVA; TSETSURA, 2016)
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populares e grupos de danca tornaram-se um verdadeiro sucesso comer-
cial” (ERNST & YOUNG, 2015, p. 50)

Estados Unidos

No relatorio Tempos de Cultura da EY, os Estados Unidos, em 2008, en-
cerrou o ano com cerca de 3.000 companhias de teatro, 200 teatros, 200
companhias de 6pera, 600 companhias de danca e 60 circos.’* O mer-
cado norte-americano ¢é fortemente voltado tanto para o ambito inter-
no quanto externo, o que favorece o florescimento de organizacdes para
atender essa demanda significativa. Elas oferecem espetaculos ao vivo e
venda de DVDs. Conforme a Reuters, agéncia especializada em topicos
econdmicos, “[...] aindustria de artes do espetaculo dos EUA incluia cer-
ca de 9.000 empresas com receitas anuais conjuntas de USD 11 bilhdes
em 2008; e estima-se que para 2015 sejam de USD 16 bilhoes”. (ERNST &
YOUNG, 2015, p. 60)

A Broadway, epicentro mundial de arte dramatica, bateu o recorde
com 13.10 milhoes de ingressos vendidos na temporada de 2014-2015,
em que os turistas nacionais e internacionais ocupavam 70% dessa cota.
Destaca-se a peca O Fantasma da Opera, que é o espetaculo mais pro-
curado em Nova Iorque ha décadas. De acordo com dados fornecidos
pela Broadway League, associacdo nacional de comércio para a indus-
tria da Broadway, na temporada de 2012-2013 as pecas geraram cerca de
US$ 11.9 bilhdes paraacidade, estimulando 87.000 posicoes de trabalho.
No entanto, deve-se deixar claro que os ganhos sio sazonais, pois depen-

de da época do ano em que ha maior profusao de espectadores.

CONSIDERACOES FINAIS

A expansdo das artes cénicas de uma nacao a nivel mundial reforca a

ideia de que o pais esteja buscando cada vez mais espacgo através de ou-

14 Dentre as mais famosas estdo a Metropolitan Opera, o Public Theater, a Boston Symphony
Orchestra e o San Francisco Ballet.
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tros produtos culturais. Fica evidente, diante desse quadro, que a proje-
cao do teatro brasileiro no exterior comeca a ser entendida por determi-
nados agentes do campo politico e economico como parte do avanco da
industria cultural do pais e, portanto, produto para exportacao. A bus-
ca de novas abordagens de diplomacia cultural se faz necessaria frente
aos velhos paradigmas de politica externa, por objetivar um enfoque
mais sofisticado e multidisciplinar a aproximacdo com outras culturas
na contemporaneidade. Por isso, caso os festivais internacionais brasi-
leiros fossem organizados estrategicamente, funcionariam tanto como
forma de diplomacia cultural, quanto uma forma de gerar divisas para o
Estado, como vimos o caso de diversos paises.

Em relacdo as economias semelhantes as brasileiras, o Brasil cresceu
pouco no que se refere a economia da cultura. Por esse motivo, defen-
demos neste capitulo o governo como um facilitador de iniciativas cria-
tivas e acOes estratégicas interministeriais mais presentes, constantes
e desburocratizadas. Simplesmente, porque, este ramo requer agilidade
e dinamismo, o que, em muitos casos, carece do poder publico brasileiro.

Com base nos resultados obtidos, a projecao das artes cénicas nacio-
nais, ainda que embrionaria, mostrou-se importante por permitir a tro-
ca cultural direta com o publico desses paises, motivando-os a terem
mais vontade de se aproximar e possibilitar um intercambio significati-
vo, o que refletira em maior aceitacdo, estreitamento de lacos e aumento
de parcerias entre os envolvidos. Além disso, essas industrias indicam
um dos setores mais dinamicos da economia mundial e podem auxiliar
os paises a diversificarem suas economias.

Por fim, pelo conjunto de dados analisados, é possivel observar o tea-
tro como um mercado em expansao nos palcos internacionais. O governo
federal deve proporcionar politicas publicas setoriais continuas que au-
mentem o intercambio internacional dessas pecas. Até mesmo porque,
esses grupos nao conseguem fazer isso sozinhos. Essas politicas publicas
alavancariam mais a participacdo de outras regides brasileiras fora do
eixo Rio-Sao Paulo e aproveitariam a capacidade criativa inesgotavel do

pais.
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