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Apresentacao

Nadja Viadi

Este livro reflete a inquieta¢do dos professores do Centro
Cultura, Linguagens e Tecnologias Aplicadas (CECULT/UFRB)
na busca de uma compreensio dos estudos interdisciplinares que
percorrem os campos da cultura, das tecnologias, das linguagens
artisticas, da engenharia do espetdculo, das politicas da cultura e
da economia criativa. Neste primeiro volume da colecao Olbares
Interdisciplinares, a tentativa por um didlogo entre esses diversos
saberes nos faz analisar, de forma ampla, as distintas interse¢oes que
dao conta das questdes interdisciplinares propostas no 4mbito do
CECULT.

Nosso objetivo é o debate dos conceitos que perpassam
nossas formagdes com o propésito de contribuir para a compreensao
da rica e desafiadora proposta pedagdgica dos Bacharelados
Interdisciplinares. Esta edicao, Fundamentos em Cultura, Linguagens
e Tecnologias Aplicadas, ¢ dividida em trés partes, considerando
as dreas de conhecimento que constituem o Centro: Politicas de
Formagao, Interculturalidade e Interdisciplinaridade; Musica e
Cultura; Politicas e Gestao Cultural.

Optamos por tecer uma rede de ideias e conceitos que
trafegam na rota da interdisciplinaridade, articulando o didlogo
entre tecnologias, espaco publico e linguagens, possibilitando um
espago de aprendizado e de trocas para a produgio e fomento de
um conhecimento sobre a cultura local e suas conexées globais.
Nesse percurso, abrimos esta edi¢do com o estudo sobre o processo
de implantagio do CECULT elaborado pelos professores Cldudio
Orlando Costa do Nascimento, Danillo Barata e Rita de Cissia
Dias Pereira Alves. O texto inicial, Educagdo superior no reconcavo:
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referenciais  politico-educacionais do  CECULT/BICULT-UFRB,
possibilita o entendimento da formagio interdisciplinar do projeto
politico-pedagégico do Campus de Santo Amaro. Trata-se de
um estudo que nos permite ter a dimensao do papel da UFRB na
interiorizagao do ensino superior no Pais.

No texto seguinte, Espaco Piblico Urbano e Memdria: a
dialética da vida cotidiana, os autores lara Sydenstricker, Roney
Gusmao e Thais Brito apresentam uma abordagem critica dos
processos de gentrificacdo, a partir de um olhar interdisciplinar, em
uma instigante reflexdo sobre os espagos urbanos e memérias. O
terceiro capitulo, Os devires ¢ as incertezas da criagio e da cultura,
traz a abordagem de Lia Lordelo e Regiane Miranda de Oliveira
Nakagawa na perspectiva de compreender a cultura e a psicologia
sob o olhar da semiética. Uma detalhada contribui¢ao que estabelece
uma correlagio entre cultura, criagio, psicologia e semiose.

Iniciando a segunda parte, abordamos a questao da musica
sobre diferentes e complementares olhares. No texto O tom do
género na comunicagio da miisica pop, as autoras Nadja Vladi e
Tatiana Rodrigues Lima partem de uma perspectiva culturalista
para entender o processo de comunica¢do da musica popular. Em
seguida, Macello Medeiros situa a dimensao técnica que envolve a
produc¢do musical no texto Percurso do som: uma metodologia para
compreender o fluxo sonoro dentro da cadeia produtiva musical.

Armando Castro e Tatiana Rodrigues Lima se debrugam
sobre o movimento musical manguebeat para analisar a relacao entre
o movimento musical pernambucano e as territorialidades no artigo
Polifonias da miisica popular massiva: a afrociberdelia de mangues,
caranguejos, geografias e guitarras. Fechando a Parte 11, Juvino Alves
Filho nos apresenta as prdticas educativas de Manuel Tranquilino
para a formagdo de musicos de bandas e de filarménicas no interior
da Bahia, em Pedagogia musical brasileira: o legado de Manuel
Tranquilino Bastos no recéncavo baiano.

A terceira parte aponta para a complexidade dos estudos das
politicas culturais. Introduzindo o tema, as pesquisadoras Laura
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Bezerra e Mariella Pitombo esclarecem questdes sobre o papel
do Estado no campo politico-cultural, no texto Politicas culturais
e a pluralidade de atores na contemporaneidade. No capitulo nove,
Daniele Canedo e Paula Félix apresentam um panorama sobre o
tema na América Latina e fazem uma reflexao critica sobre o papel
do poder publico na conduc¢ao da cultura, em Politicas Culturais:
por quem, por qué e para quem? Marcelo Dantas e Daniele Canedo
encerram este primeiro volume em um passeio histdrico sobre as
origens da economia da cultura no artigo Da Economia da Cultura
a Economia Criativa: consideragies sobre a dualidade entre cultura e
economia.

Nos seus 10 anos de atuagio, a Universidade Federal
do Recdncavo da Bahia tem sido um espago fomentador da
concretiza¢do do projeto de interiorizagio do ensino superior no
Brasil, e fundamental para a busca de um pais mais democritico
e com mais oportunidades de crescimento. A implanta¢io do
CECULT, em setembro de 2013, na cidade de Santo Amaro, foi
um importante passo nesse sentido. O primeiro volume da colegao
Olhares Interdisciplinares estabelece um pacto significativo entre
professores do Centro com a UFRB, no sentido de ampliar o debate
contemporaneo sobre interdisciplinaridade e qualificar profissionais
capacitados para atuar no vasto e complexo campo da cultura de
forma abrangente.

Por fim, este livro é resultado do esforco de todos os
professores do CECULT, mas gostaria de destacar a colaboragao das
professoras Lia Lordelo, Regiane Miranda de Oliveira Nakagawa e
Tatiana Rodrigues Lima no resultado final dessa publicagao.

Santo Amaro - Bahia, 2016






Parte I

POLITICAS DE FORMACAO
INTERCULTURALIDADE E
INTERDISCIPLINARIDADE






Educagao superior no Reconcavo:
referenciais politico-educacionais do

CECULT/BICULT-UFRB

Cldudio Orlando Costa do Nascimento
Danillo Barata
Rita de Cdssia Dias Pereira Alves

Este texto tem como propésito socializar o estudo realizado
no decorrer do processo de implantagio do Centro de Cultura,
Linguagens e Tecnologias Aplicadas — CECULI, da Universidade
Federal do Recdncavo da Bahia — UFRB, que visou sistematizar
os aspectos politicos, histéricos, culturais e epistemolégicos que
inspiraram a proposta de criagdo do referido centro de ensino,
assim como compreender os referenciais basilares do curriculo e
da formacio interdisciplinar do projeto politico-pedagdgico do
Campus de Santo Amaro da Purificagao.

Optamos por apresentar o texto contemplando a
universidade e a politica educacional no Brasil, a expansio e a
democratizagao do ensino superior, contextos de cria¢ao do Cecult/

Bicult, na UFRB.

Universidade e Politica Educacional no Brasil

Diversas sao as abordagens sobre a universidade e inimeras
as possibilidades de enfoci-la, contemporaneamente. Optamos por
iniciar esta abordagem com fundamento nos principios e finalidades
da politica educacional do ensino superior no Brasil, conforme
preconiza a Lei de Diretrizes e Bases da Educagao Nacional (LDB n.

9.394, de 20/12/1996).
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Ressaltamos que essa Lei é um dispositivo politico, de
natureza publica, resultante de lutas e processos histdricos de
construgdo de politicas educacionais no Brasil. Considerando esse
fato, destacamos os posicionamentos e defesas de uma formagio
académica implicada com a realidade, contextualizada, com enfoque
na cidadania, no trabalho e na qualidade de vida, socialmente
referenciada.

A universidade contemporinea, como previsto na legislagao
nacional (CF/88 e LDB 9394/96), assegura uma formagiao geral
como percurso da educagio superior, associada a outras finalidades,
a saber:

I. estimular a criagio cultural e o desenvolvimento
do espirito cientifico e do pensamento reflexivo;

II. formar diplomados nas diferentes dreas
de conhecimento, aptos para a inser¢io em
setores profissionais e para a participagio no
desenvolvimento da sociedade brasileira, e colaborar
na sua formacio continua;

II. incentivar o trabalho de pesquisa e investigagao
cientifica, visando o desenvolvimento da ciéncia e da
tecnologia e da criagdo e difusdo da cultura, e, desse
modo, desenvolver o entendimento do homem e do
meio em que vive;

IV. promover a divulgacdo de conhecimentos
culturais, cientificos e técnicos que constituem
patriménio da humanidade e comunicar o saber
através do ensino, de publicagées ou de outras
formas de comunicacio;

V. suscitar o desejo permanente de aperfeicoamento
cultural e profissional e possibilitar a correspondente
concretizagdo, integrando os conhecimentos que
vao sendo adquiridos numa estrutura intelectual
sistematizadora do conhecimento de cada geragio;
VI. estimular o conhecimento dos problemas
do mundo presente, em particular os nacionais
e regionais, prestar servicos especializados a
comunidade e estabelecer com esta uma relacio de
reciprocidade;
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VII. promover a extensdo, aberta & participacio
da populagao, visando a difusio das conquistas
e beneficios resultantes da criacio cultural e
da pesquisa cientifica e tecnoldégica geradas na

instituigao. (BRASIL, 1996).

Destacamos, como referéncia politica, o cardter complexo,
critico e emancipatério das finalidades da educac¢ao superior.
Os cursos, os programas, as institui¢bes publicas ou privadas
que ministram esse nivel de ensino estio comprometidas,
legalmente, com um modelo de educa¢io que assegure o direito a
formagao implicada com aspectos: democriticos, no que tange ao
envolvimento e reciprocidade com a comunidade, por meio das
agoes de extensio académica e universitdria, e participagao social;
bistérico-culturais, em relagio A valorizagdo, criagdo, difusio e
salvaguarda de conhecimentos que sio patriménios da humanidade
e epistemoldgicos, no que se refere ao pensamento reflexivo, o saber/
fazer cientifico, tecnoldgico, socioformativo para o desenvolvimento
dos sujeitos e do mundo em que vive.

Esse enfoque das politicas publicas da educagao superior
tem sido significativo para a promogio de avangos e conquistas, por
ampliacio e democratizacio do acesso ao ensino universitirio, em
especial, para a expansao e implantagao de novas universidades no
Brasil.

Expansao e Democratizagao do Ensino Superior

A expansiao e a democratizagio do ensino superior no
Brasil comp6em a agenda de redemocratizagao do pais. Referimo-
nos a uma pauta tensa, no que concerne aos interesses politicos e
ideolégicos que circunscrevem os cendrios de democratizagao e que
disputam concepgoes do papel do Estado e da sociedade.

Diferentemente do que defende a légica neoliberal, que
concebe a educacio, fundamentalmente, como um servico a ser
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prestado a sociedade ou como mercadoria a ser disponibilizada,
cabendo, portanto, ao estado, um papel coadjuvante no atendimento
de demandas que nio integram os interesses privados, posicionamo-
nos em defesa da educagao publica e gratuita, em todos os niveis
de escolaridade, na compreensio de que a educagio é um direito.
Nesses termos, interessa-nos destacar as politicas publicas e a
legislagdo educacional como os resultados das lutas e pressoes dos
sujeitos e movimentos sociais, da sociedade civil e das representacoes
politicas, que constituem o Estado republicano brasileiro. As metas
do Plano Nacional de Educacio (PNE-2014) expressam bem esse
cenario.

A Lei n.. 13005/14 ¢ um indicativo de um posicionamento
politico que busca expandir e democratizar a educagao superior
no Brasil. Ressaltamos a meta 12 do PNE, correspondente ao
decénio 2011 a 2020, que indica a necessidade de “elevar, de forma
qualificada, a taxa bruta de matricula na educagio superior para
50%, e a taxa liquida para 33% da populagao de 18 a 24 anos”.
(BRASIL, 2014).

As projecdes e estratégias para atingir a meta 12 do PNE
estdo listadas a seguir:

12.1) otimizar a capacidade instalada da estrutura
fisica e de recursos humanos das instituigées publicas
de educagio superior, mediante agdes planejadas
e coordenadas, de forma a ampliar e interiorizar o
acesso a graduagio;

12.2) ampliar a oferta de vagas, por meio da expansao
e interiorizagdo da rede federal de educagao superior,
da Rede Federal de Educacio Profissional, Cientifica
e Tecnolégica e do sistema Universidade Aberta do
Brasil, considerando a densidade populacional, a
oferta de vagas publicas em relagio & populacio na
idade de referéncia e observadas as caracteristicas
regionais das micro e mesorregioes definidas pela
Fundagio Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica - IBGE, uniformizando a expansio no
territério nacional;
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12.3) elevar gradualmente a taxa de conclusao média
dos cursos de graduacio presenciais nas universidades
publicas para 90% (noventa por cento), ofertar, no
minimo, um ter¢o das vagas em cursos noturnos e
elevar a relagao de estudantes por professor (a) para
18 (dezoito), mediante estratégias de aproveitamento
de créditos e inovacoes académicas que valorizem a
aquisicdo de competéncias de nivel superior;

12.4) fomentar a oferta de educacio superior
publica e gratuita prioritariamente para a formagao
de professores e professoras para a educacio bdsica,
sobretudo nas dreas de ciéncias e matemdtica, bem
como para atender ao défice de profissionais em
4reas especificas;

12.5) ampliar as politicas de inclusdo e de assisténcia
estudantil dirigidas aos (as) estudantes de instituigoes
publicas, bolsistas de instituicbes privadas de
educacio superior e beneficidrios do Fundo de
Financiamento Estudantil - FIES, de que trata a
Lei n° 10.260, de 12 de julho de 2001, na educagao
superior, de modo a reduzir as desigualdades étnico-
raciais e ampliar as taxas de acesso e permanéncia
na educagio superior de estudantes egressos da
escola publica, afrodescendentes e indigenas e de
estudantes com deficiéncia, transtornos globais do
desenvolvimento e altas habilidades ou superdotacio,
de forma a apoiar seu sucesso académico;

12.6) expandir o financiamento estudantil por
meio do Fundo de Financiamento Estudantil
- FIES, de que trata a Lei n° 10.260, de 12 de
julho de 2001, com a constituicgio de fundo
garantidor do financiamento, de forma a dispensar
progressivamente a exigéncia de fiador;

12.7) assegurar, no minimo, 10% (dez por cento)
do total de créditos curriculares exigidos para a
graduacio em programas e projetos de extensio
universitdria, orientando sua a¢ao, prioritariamente,
para dreas de grande pertinéncia social;

12.8) ampliar a oferta de estigio como parte da
formagio na educagio superior;
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12.9) ampliar a participagdo proporcional de grupos
historicamente desfavorecidos na educagao superior,
inclusive mediante a adogio de politicas afirmativas,
na forma da lei;

12.10) assegurar condigoes de acessibilidade nas
instituicoes de educacdo superior, na forma da
legislacio;

12.11) fomentar estudos e pesquisas que analisem a
necessidade de articulagio entre formacio, curriculo,
pesquisa ¢ mundo do trabalho, considerando as
necessidades econdmicas, sociais e culturais do Pais;
12.12) consolidar e ampliar programas e agoes
de incentivo 2 mobilidade estudantil e docente
em cursos de graduagio e pds-graduacio, em
Ambito nacional e internacional, tendo em vista o
enriquecimento da formagio de nivel superior;
12.13) expandir atendimento especifico a
populagées do campo e comunidades indigenas e
quilombolas, em relagio a acesso, permanéncia,
conclusio e formagio de profissionais para atuagio
nessas populagées;

12.14) mapear a demanda e fomentar a oferta
de formagio de pessoal de nivel superior,
destacadamente a que se refere a formagio nas
dreas de ciéncias e matemdtica, considerando as
necessidades do desenvolvimento do Pais, a inova¢ao
tecnolégica e a melhoria da qualidade da educagao
bdsica;

12.15) institucionalizar programa de composicio
de acervo digital de referéncias bibliogréficas e
audiovisuais para os cursos de graduagio, assegurada
a acessibilidade as pessoas com deficiéncia;

12.16) consolidar processos seletivos nacionais e
regionais para acesso a educagdo superior como
forma de superar exames vestibulares isolados;
12.17) estimular mecanismos para ocupar as vagas
ociosas em cada perfodo letivo na educagio superior
publica;

12.18) estimular a expansio e reestruturagio
das institui¢bes de educagio superior estaduais
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e municipais cujo ensino seja gratuito, por
meio de apoio técnico e financeiro do Governo
Federal, mediante termo de adesio a programa
de reestruturagio, na forma de regulamento, que
considere a sua contribuicio para a ampliagio
de vagas, a capacidade fiscal e as necessidades dos
sistemas de ensino dos entes mantenedores na oferta
e qualidade da educacio bdsica;

12.19) reestruturar com énfase na melhoria de
prazos e qualidade da decisio, no prazo de 2
(dois) anos, os procedimentos adotados na drea de
avaliagdo, regulagio e supervisio, em relagio aos
processos de autorizagdo de cursos e instituigdes, de
reconhecimento ou renovagio de reconhecimento
de cursos superiores e de credenciamento ou
recredenciamento de instituicées, no dmbito do
sistema federal de ensino;

12.20) ampliar, no 4mbito do Fundo de
Financiamento ao Estudante do Ensino Superior -
FIES, de que trata a Lei n® 10.260, de 12 de julho
de 2001, e do Programa Universidade para Todos
- PROUNI, de que trata a Lei n° 11.096, de 13 de
janeiro de 2005, os beneficios destinados & concessao
de financiamento a estudantes regularmente
matriculados em cursos superiores presenciais ou
a distAncia, com avaliagdo positiva, de acordo com
regulamentagio prépria, nos processos conduzidos
pelo Ministério da Educacio;

12.21) fortalecer as redes fisicas de laboratérios
multifuncionais das IES e ICTs nas dreas estratégicas
definidas pela politica e estratégias nacionais de
ciéncia, tecnologia e inovagio. (BRASIL, 2014).

Destacamos a abrangéncia das agées estratégicas e
consideramos oportuno contrastar com algumas posi¢oes tedricas
que focalizam o que mais nos interessa agora, ou seja, os temas
da expansao e da democratizagio do ensino superior, conforme as
tendéncias politicas apresentadas por Maciel (2014), inspirado em
Nogueira (2008), Ristoff (2008), Mancebo (2008), Melo (2009).
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Conforme Nogueira (2008), o conceito de democratizagao
¢ amplo e pode ser compreendido por visdes distintas: a) associado
a democratizagﬁo do acesso ao ensino superior, como uma simples
expansao de vagas, tornando os conceitos de ampliagao e democratizagao
sinbnimos; b) de outra perspectiva, para existir democratizagio ¢é
necessdrio que, além de um acréscimo de vagas, as camadas sociais pouco
favorecidas socioeconomicamente possam ingressar na universidade
e ¢) do ponto de vista que considera que a democratizagio requer nao
apenas o acesso das camadas sociais menos favorecidas economicamente
a universidade, mas também a inclusio das questoes raciais, as quais
envolvem o ingresso de indigenas, pardos e negros.

Percebemos, nessas trés enunciagdes, posi¢oes distintas
em relagao as politicas de expansio e democratiza¢io da educagio
superior. Trata-se de enfoques que tém implicagoes significativas
no debate relativo a promocio da diversidade na universidade. O
simples aumento de vagas na educa¢io superior nao corresponde,
necessariamente, ao ingresso de pessoas de determinados segmentos
sociais, as quais, historicamente, nio tiveram assegurados seus
direitos como cidadas. Tampouco, o ingresso das camadas sociais de
menor poder econémico corrige as distor¢oes relativas a escolaridade
das pessoas que se autodeclaram indios, pardos e negros.

Destacamos, ainda, as contribuicbes de Ristoff (2008) e
Mancebo (2008). Para Ristoff (2008), ¢ fundamental, na expansio
das vagas no ensino superior putblico, o ingresso de segmentos
sociais que nao acessavam a universidade, a manutengio e melhoria
da qualidade e 0 aumento do financiamento publico. Na visio de
Mancebo (2008), a efetiva expansio e democratizagao do acesso e
da permanéncia na educagdo superior publica e gratuita implicam
a destina¢do de recursos para a manutengio e o desenvolvimento
desse nivel de ensino, que contempla, assim, a interiorizagao.

Maciel (2014) demonstra um novo fluxo migratério relativo
a expansio e democratizagao da educagio superior, baseado em duas
referéncias: a primeira é um grifico denominado Linha do tempo
da criacio das universidades federais:
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1%

14
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Legenda: Linha do tempo da criagao das universidades federais.
Fonte: Sesu/MEC, 2014

A segunda referéncia ¢ uma lista que contém as instituicoes
universitdrias recém-criadas, com destaque para o processo de
expansio associado a interioriza¢io da educagio superior:

e Universidade Federal do ABC (UFABC);

* Universidade Federal de Ciéncias da Satde de Porto Alegre
(FUFCSPA);

e Universidade Federal de Alfenas (UNIFAL);

* Universidade Federal do Tridngulo Mineiro (UFTM);

* Universidade Federal dos Vales do Jequitinhonha e Mucuri
(UFV]M);

e Universidade Federal Rural do Semidrido(UFERSA);

* Universidade Tecnoldgica Federal do Parand (UTFPR);

e Universidade Federal da Grande Dourados (UFGD);

e Universidade Federal do Recdncavo da Bahia (UFRB);
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e Universidade Federal do Tocantins (UFT);

* Universidade Federal do Pampa (UNIPAMPA);

e Universidade Federal do Vale do Sao Francisco (UNIVASF);

* Universidade Federal da Integracao Latino- Americana (UNILA);

* Universidade Federal da Integragio Luso-Afro-Brasileira
(UNILAB);

e Universidade Federal do Cariri (UFCA);

e Universidade Federal do Sul e Sudeste do Parda (UNIFESSPA);

e Universidade Federal do Oeste da Bahia (UFOB);

e Universidade Federal do Sul da Bahia (UFESBA). (MACIEL,
2014, p.36).

Uma reflexdao mais apurada indica a necessidade de um
cruzamento dos dados da expansdo do ensino superior em relagio
ao cendrio de demandas e ofertas de vagas, levando-se em conta o
processo de interiorizagdo e a destinagao de recursos por regioes e
unidades da federagao brasileira. Essa andlise baseia-se na defesa de
uma democracia motivada por produzir equanimidades e justicas
sociais, o que representa expandir a educagio superior publica e
gratuita, com base nos aspectos quantitativos, tendo em vista os
egressos da educagao bésica, a promocio das diversidades, sejam elas
territoriais, de raca, de género, geracionais, de orientagio sexual,
inclusivas, dentre outras.

Consideramos a defesa da expansio, com interiorizagao,
e da democratizagio da educagio superior lastreada na
redistribui¢ao orcamentdria, com respeito as diferencas concretas
entre as regides/estados, resguardado o pacto federativo, na
ampliagio das ofertas de vagas, de cursos e universidades,
associada a promogio da diversidade, por meio das politicas
de acesso, permanéncia, pds-permanéncia, e da pluralidade
epistemoldgica, curricular e formativa, uma centralidade
no processo de democratizagio da sociedade brasileira
contemporanea.
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A politica de democratizagio da educagio superior na Bahia: em
foco, a UFRB

Apresentaremos um breve registro extraido do Projeto
Politico-Pedagégico do Bicult, que descreve o contexto histérico,
ressaltando os cendrios, da criagio da UFRB, no Reconcavo da
Bahia.

A formacio sécio-histérica e econdmica agréria da regiao do
Recodncavo fez que, desde o periodo colonial, houvesse iniciativas
de formagio com a finalidade de promover o desenvolvimento
da regido. Destacam-se a criagdo do Imperial Instituto Agricola
da Bahia, em 1859, e da Escola de Agricultura da Bahia, no ano
de 1877, referenciais histéricos para o surgimento da Escola de
Agronomia da Universidade Federal da Bahia — UFBA

Conforme relatos de membros da comunidade académica
e registros institucionais nos registros histéricos de constituicio da
UFRB, em outubro de 2002, em uma reuniao com as representagoes
politicas baianas, a Reitoria da UFBA apresentou a proposta de
criagio da UFRB. No inicio de 2003, o Conselho Universitdrio
da UFBA, em reunido extraordindria na Escola de Agronomia, em
Cruz das Almas, pela primeira vez, discutiu a proposi¢ao de seu
desmembramento para implantar uma segunda universidade federal
no Estado da Bahia.

O egrégio Conselho deliberou, naquela ocasido, formar uma
comissao especial com o objetivo de elaborar um projeto de criagao
do que viria a ser a UFRB. Em paralelo, com o intento de fortalecer
a proposta no contexto territorial, nesse mesmo ano, realizaram-
se audiéncias publicas nos municipios de Amargosa, Cachoeira,
Castro Alves, Cruz das Almas, Maragogipe, Mutuipe, Nazaré, Santo
Amaro, Santo Antdnio de Jesus, Sao Félix, Terra Nova e Valenca.

Em 6 de julho de 2005, o projeto de criagio da UFRB foi
aprovado pela Camara de Deputados Federais. Em 12 de julho do
mesmo ano, foi também aprovado pelo Senado Federal e, assim,
com sede no municipio de Cruz das Almas, pelo desmembramento
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da Escola de Agronomia da UFBA, foi criada, pela Lei 11.151, de
29 de julho de 2005, a segunda universidade federal do Estado da
Bahia, que surgiu com os desafios de contribuir para superar o
deficit histérico de vagas do ensino superior puiblico no Estado e de
incrementar o processo de interiorizagao do ensino superior federal,
com base na multicampia implantada nos municipios de Amargosa,
Santo Antonio de Jesus, Cruz das Almas e Cachoeira.

O periodo de criagao e implantagio da UFRB foi muito
significativo, pois se formou um cendrio de surgimento de agoes,
programas e politicas fundamentais para mudanca e reformas no
ensino superior brasileiro. Dentre as principais politicas, destacamos o
Plano Nacional de Assisténcia Estudantil -PNAES, o Exame Nacional
do Ensino Médio — ENEM, o Prouni, o Sisu e, fundamentalmente,
o REUNI, o Plano de Reestruturacio das Universidades Federais,
implementado a partir de 2007 e que permitiu um amplo processo de
revitalizagao das institui¢des de educagao superior no Brasil.

No estatuto da UFRB, no capitulo que define as suas
finalidades, a instituigao assume o compromisso de gerar e disseminar
conhecimentos nos campos das ciéncias, da cultura e das tecnologias;
propiciar formacio cidada continuada nas diferentes dreas de
conhecimento; contribuir para o processo de desenvolvimento do
Recdncavo da Bahia, do estado e do pais, por meio de pesquisas e
da formacio de quadros cientificos e técnicos em nivel de suas
necessidades; promover a extensio, aberta a participagio da
populagio, visando a difusdo das conquistas e beneficios resultantes
da criagdo cultural e da pesquisa cientifica e tecnolégica.

Associam-se a tais propésitos o papel de educar para
o desenvolvimento sustentdvel; promover principios éticos na
consecugao de seus objetivos; manter amplo e diversificado
intercimbio de conhecimentos com a sociedade e contribuir para a
melhoria do ensino em todos os niveis e modalidades, por meio de
programas de formagio inicial e continuada.

Na UFRB, as politicas institucionais e a participa¢do no
Reuni, ainda durante o processo de implantagio, permitiram
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a definicio autdbnoma da constru¢io dos seus Planos de
Desenvolvimento Institucionais (PDI), dos Projetos Politicos
Pedagdgicos (PPP) e das reestruturagdes curriculares, o que
propiciou o debate sobre novas formas de organizagoes curriculares
e de propostas de formacio geral e humanistica, o qual culminou
com a criagao dos Bacharelados Interdisciplinares (BI), a exemplo
do que ocorreu em outras universidades brasileiras.

Na UFRB, esse processo de consolida¢io institucional
e de definicio da identidade universitdria, no que diz respeito
a sua politica de formagao implicada, possibilitou a criagiao dos
Bacharelados Interdisciplinares em Ciéncias Exatas e Tecnolégicas
(BCET), no Centro de Ciéncias Exatas e Tecnoldgicas, CETEC,
em Cruz das Almas; do BIS, na 4drea da Satde, no Centro de
Ciéncias da Sadde, em Santo Antonio de Jesus; do Bicult, na drea
da Cultura, Linguagens e Tecnologias Aplicadas, no Centro de
Cultura, Linguagens e Tecnologias Aplicadas, em Santo Amaro
e, por fim, na drea de Energia e Sustentabilidade, no Centro de
Ciéncia e Tecnologia em Energia e Sustentabilidade, em Feira de
Santana.

Todas essas iniciativas sdo voltadas para a implantagao de
um ensino superior comprometido com a inclusio social, étnico-
racial, com a adogio de politicas de agoes afirmativas e de assuntos
estudantis, de tutoria aos estudantes, de cursos focados em propostas
curriculares e formativas de cunho critico, emancipatério e cidadao,
constituidos pela indissociabilidade entre ensino, pesquisa e
extensao.

O cendrio de criagao do CECULT: “para ser do Reconcavo a

UFRB tem que estar em Santo Amaro”

E importante registrar que a criagado do CECULT, em Santo
Amaro da Purificagio, é o resultado de uma mobilizagio que reuniu
a comunidade académica da UFRB, seu Conselho Universitirio, a
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Administra¢ao Superior, o Reitorado, a Assessoria de Expansio e a
comunidade de Santo Amaro, em torno da defesa do cumprimento
da lei de criagio da Universidade, que prevé um campus em Santo
Amaro. Destacamos a participagdo histérica dos/as cidadaos/
as santamarenses, em um processo que dd continuidade ao que
foi iniciado, como manifestagao histérica para a criagio de uma
universidade publica no pais, em 14 de junho de 1822, conforme o
registro realizado pelo Senado da Cimara de Santo Amaro.

A retomada das manifestacoes publicas e do movimento
social de Santo Amaro, em 2003, honrando a luta dos antepassados
no Recdncavo, foi pujante e possibilitou que, no governo
do presidente Luiz Indcio Lula da Silva, no ato de criagio da
UFRB, fosse incluida a cidade de Santo Amaro, entre as demais
cidades do Recdncavo que teriam a implantag¢io da universidade.
Inicialmente, com os campi nos municipios de Cruz das Almas,
Santo Antonio de Jesus, Amargosa e Cachoeira. Além das acoes e
estratégias institucionais realizadas pela Administragao Superior e
pelas assessorias da UFRB, no tocante 2 realiza¢o das consultas e
audiéncias para a constru¢do do CECULT, tratou-se amplamente
das propostas para a constitui¢do do seu plano de implantagao,
da sua estrutura e funcionamento, da infraestrutura, do projeto
politico-pedagégico, da definicdo dos cursos, dos curriculos,
do processo de acesso, além do reconhecimento, valorizagio e
colaboragao comunitdrias para o embasamento das politicas de
ensino, pesquisa e extensdo. Nesse contexto, foram fundamentais
as quatro sessoes especiais realizadas na Cimara Municipal e os
semindrios itinerantes denominados Sotaques do Recodncavo.

Tais encontros visavam promover o didlogo mutualista
com as diversas comunidades de identidade do Recdncavo e servir
como aporte politico e epistemoldgico para a constituicao do que
viria a ser o centro de ensino universitdrio, em Santo Amaro. Os
Sotaques do Recdncavo ecoaram em reunides, ndo apenas na sede
do municipio, mas também no distrito de Acupe, em Saubara, em
Feira de Santana e em Teodoro Sampaio.
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Foram realizadas, ainda, a¢cbes concomitantes no 4ambito da
politica publica governamental, na institucionalidade da UFRB,
como, por exemplo, a criacdo da comissao para a sistematizagio
do Projeto do CECULIT/BICULI, com a apresentagao e consultas
publicas nos campi da universidade, que geraram os debates
proficuos dos quais resultaram a aprovagao da criagao do CECULT
pelo Conselho Universitdrio (Consuni), em 2013.

Além das atividades institucionais no espaco da UFRB,
foram realizadas audiéncias na Camara dos Deputados, em Brasilia,
com a participagio do entdo Ministro da Educagio, Aloisio
Mercadante, um defensor e entusiasta do projeto do CECULT, por
sua proposicao interdisciplinar e de formagao geral, no campo da
cultura e suas tecnologias.

Referenciais politicos, teérico-metodolégicos e formativos do

CECULT: uma experiéncia inovadora na educagao superior

No contexto de reestruturagio pedagégica dos cursos de
graduagdo, em consonincia com as metas do Reuni, e buscando
inovagoes curriculares e formativas critico-emancipatérias na
educagdo superior, foram concebidos os cursos de Bacharelado
Interdisciplinar, estruturados com o objetivo de proporcionar
uma forma¢io com enfoque nas culturas humanistica, artistica
e cientifica, articuladas a saberes concernentes aos referenciais
locais/regionais/territoriais e das multiplas identidades. Os Bls
inauguraram uma forma inovadora de acesso a universidade, por
meio de ciclos de formagao sucessivos que integram a formagao
geral a possibilidade de profissionalizacao.

A sociedade contemporinea tem compreendido que a
diversidade de saberes, conhecimentos e tecnologias assumem um
papel fundamental nos cendrios educacionais e que a complexidade
dos contextos formativos questionam as estruturas hierdrquicas,
homogeneizantes do conhecimento, do curriculo e da educagio.
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O CECULT representa uma experiéncia pioneira,
inspirada nos estudos interdisciplinares nos campos da cultura, das
tecnologias, das linguagens artisticas, da politica, da gestao cultural
e da economia criativa. As formagoes, produtos e servigos oriundos
dessa proposta impactardo a dinimica social e econdmica da regiao e
do estado da Bahia, notadamente por constituirem um novo campo
de desenvolvimento associado a vocagao, aos padrées de criatividade
e inova¢ao no campo da cultura.

Apresentamos o Bicult, o curso de Bacharelado
Interdisciplinar em Cultura, Linguagens e Tecnologias Aplicadas do
CECULI-UFRB. Tendo por base o seu projeto politico pedagégico',
enfocamos, a seguir, no 4mbito epistemoldgico, as contribuicoes
tedrico-criticas e pds-criticas as concepgoes de conhecimento,
associadas as inovagdes pedagégicas e de criacdo metodoldgica
no campo do curriculo e da forma¢io em cultura, linguagens e
tecnologias correlacionadas.  Evidenciamos, portanto, a conexao
desses aspectos nos contextos formativos assumidos no projeto,
como a inovagao que articula, uma perspectiva multirreferencial da
educagao superior, as relagdes entre os etnométodos, produzidos nas
comunidades tradicionais, experienciais e praticas do recéncavo, e o
saber/fazer académico contemporineo.

Em face desse entendimento da formacio universitdria, faz-
se necessdrio conceber cursos com curriculos organizados de modo
que se permita, ao discente, construir seu itinerdrio formativo,
constituir as possibilidades de sua profissionalidade, além de
estimular a prética docente em outros padroes.

As politicas, as teorias, as prdticas culturais, constituidas
pela diversidade, pela multiculturalidade, compéem um campo
irradiador de saberes, conhecimentos, epistemologias, etnométodos

1 O PPP do Bicult foi, inicialmente, apresentado pela Comissio de Implantagao
do Cecult e, posteriormente, atualizado apds as contribui¢des da equipe da
Pré-reitoria de Graduagio — Prograd/UFRB e da constituicio do corpo
docente e demais instAncias administrativas do referido centro de ensino.
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e também de circulacio de informacio, didlogo de identidades
e ambiente de interagio e tensio na sociedade contemporanea,
altamente generativos para os processos de formacio apropriados
pelos bacharelados interdisciplinares.

Assim, a inovagdo curricular dos cursos de graduagao do
CECULT ¢ centrada nos pressupostos da interdisciplinaridade,
da flexibilidade, da intera¢io entre teoria e prdtica, do respeito a
diversidade, o que permite a formagao identitdria dos/as discentes,
possibilita uma abordagem transversalizada, com a utilizagao
de metodologias e priticas de aprendizagem ativa, promovendo
experiéncias pedagdgicas que gerarao a formulacao de objetivos para
a aprendizagem, a defini¢do dos tempos pedagdgicos (de ensino e de
aprendizagem) e a defini¢ao de fontes de (in)formagao.

Na proposta do BICULT, hd o reconhecimento da demanda
por diversificagio na educagio superior, sua importincia para o
desenvolvimento sociocultural e econdmico, e a necessidade de
prover um espaco aberto de oportunidades, de construgio da
aprendizagem permanente, de forma eticamente responsdvel, por
intermédio de uma abordagem interdisciplinar sobre as vdrias
questoes contemporineas que envolvem dimensées culturais,
cientificas, econémicas e sociais, de modo que se promovam O
pensamento critico e a cidadania ativa, comprometidos com a
construgao da paz, com a defesa dos direitos humanos e com os
valores de democracia.

O projeto do BICULT apresenta uma matriz tedrica e um
referencial metodolégico que se articulam num modelo de formagao
universitdria integrado, modular em ciclo. Por meio dessa concepgao
de estrutura atenta as politicas emancipatérias e criticas no campo
do curriculo, o projeto propoe a adogao de modelos pedagdgicos
com novas tecnologias e prdticas de ensino, de aprendizagem
e avaliagdo, com as contribui¢bes do pensamento pedagdgico
complexo e multirreferencial, para o aprendizado, invengao e
difusao de tecnologias aplicadas a producio artistica e cultural, a
cidadania e a qualificagio e inser¢ao no mundo produtivo.
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Os enfoques politicos e epistemoldgicos que referenciam
o projeto politico-pedagdgico do BICULI, de uma perspectiva
inovadora, estao implicados radicalmente nas lutas e nas demandas
sociais por educagio no pais ¢ no Recdncavo, bem como com a
politica de expansio e democratiza¢io do acesso, da permanéncia e
da diversidade na educac¢ao superior. Desse modo, pode-se atuar na
defesa da qualidade da educagio e na énfase dos aspectos humanos
e sociais, com base nos avancos epistemolégicos no campo do
curriculo e da educacao.

Os objetivos do BICULT sao:

1.1 Formar o cidadio/profissional para atuar nas dreas da cultura,
das linguagens artisticas e das tecnologias, com competéncias
politica, ética, cientifica, tecnoldgica, gestora e educacional.

1.2 Assegurar, no BICULI, a formagao geral em cultura
humanistica, artistica e cientifica, articulada a saberes
concernentes as dreas de formacao na Universidade.

1.3 Possibilitar o prosseguimento da formagao especifica com
fundamento nos itinerdrios formativos nos campos da cultura,
das linguagens artisticas e das tecnologias da cena, ou em outras
dreas e cursos de interesse do estudante, visando a formacao
ética e profissional, na idealizacio, elaboragio e realizacio de
projetos concernentes ao campo de trabalho e a formagao da
cidadania. (PPP, 2014).

A fim de alcancar tais metas, busca-se a realizacio de
estratégias pedagdgicas flexiveis e articuladas, que congreguem os
conhecimentos cientifico, cultural e artistico. Tendo como base a
interdisciplinaridade, almeja-se uma formacio integral e integrada a
realidade local/ regional e mundial, assentada em multiplas formas
de compreensao, interpretagio e explicagao das realidades humanas.

O perfil do egresso do BICULT/CECULT ¢é o do/a

académico/a que tenha se desenvolvido, no decorrer de sua
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formagao, de maneira integrada e equilibrada, nas dimensoes:
cognitiva, técnica, humana, interpessoal, psicolégica, ética e social e
que, em virtude disso tenha recursos para tornar-se um académico
competente do ponto de vista técnico, proativo na busca permanente
de aprimoramento pessoal e aprendizado cientifico, humano na
forma de cuidar, responsdvel do ponto de vista moral, consciente
da dimensdo ética, soliddrio nas relagdes interpessoais, engajado
socialmente e participativo como cidadao.
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Espaco piblico urbano e memdria:
a dialética da vida cotidiana

lara Sydenstricker

Roney Gusmdo
Thais Brito

A cidade ¢é espaco de atividade e de mudanga.
Transitoriedade, pluralidade e autorreflexdo siao temas que
tratam das potencialidades da vida moderna e tém como marca
a ruptura entre as experiéncias estdveis e rigidas, mediante forgas
produtivas e recursos naturais que sao manipulados em meio a
um “teatro de uma convulsdo incessante” (LIRA, 2013, p.167)
que, por sua vez, ¢ desencadeado pelos recursos disponiveis,
regidos pelas experiéncias e novidades da vida social e cultural
desses espagos.

Vale destacar a metdfora-conceito utilizada para pensar
a cidade como um teatro, o que nio é uma imagem rara.
David Harvey (1992), por exemplo, ao estudar os processos de
gentrificacdo, observou que as cidades podem ser entendidas
como um teatro composto por palcos nos quais os individuos
podem “operar sua magia distintiva enquanto representam uma
multiplicidade de papéis” (HARVEY, 1992, p. 17), revelados pelo
ritmo das transformagdes incessantes das cidades modernas.

Transformagio parece ser um tema que alinha vérios autores
que se dedicam a pensar o ambiente urbano. Fortuna (2005) adverte
que, diante de novos signos culturais, a vida nas cidades modernas
se estabelece por meio de uma experiéncia de “(re)construgao das
identidades, vividas a partir de um constante confronto do velho
com o novo~ (Fortuna, 2013, p. 5). O autor nomeia esse mecanismo
“destrui¢ao criadora”, levada a cabo pelo consumo, pelo lazer, pelo
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corpo, pela estética e pela continua reinvengio das comunidades
nos processos de gentrificagio.

Dessa perspectiva, o conceito de gentrificagao pode também
ser entendido como enobrecimento, uma vez que os locais que
se tornaram foco de interesses de classes sociais mais abastadas
passam por um determinado tipo de intervengao urbana cujo mote
¢ o principio de higienizagio e de aburguesamento do espago.
Essa ideia especifica de higienizagao dos espagos nio se restringe
a0 saneamento bdsico ou as formas de adaptacio necessdrias para
tornd-los mais acessiveis & populagio em geral. Em vez disso, a
meta ¢, essencialmente, limpd-los, mas no sentido de fazé-los mais
adequados aos paradigmas de consumo e de turismo internacional.

Virios autores ji versaram sobre esse tema, dentre eles:
Glass (1964), Harvey (1992), Featherstone (1995), Proenca
Leite (2002), entre outros. Para defini-lo, com poucas palavras,
trata-se de um fendmeno social caracterizado por intervengoes
urbanas que propdem uma requalificagio dos espagos publicos
em funcio de determinados segmentos de mercado e de sua visao
de qualidade. E um movimento urbanistico pautado por varios
tipos de empreendimentos coletivos, sejam eles de ordem publica
ou privada, normalmente voltados para dreas centrais das cidades,
outrora povoado por grupos economicamente desprivilegiados ou
por camadas excluidas da comunidade.

Algumas vezes, os programas de gentrificagdo sao realizados
em meio as dreas compostas por casarios, bairros histdricos e
antigos, dreas com vasto oferecimento de aparelhos publicos ¢ com
novas intervengoes arquitetonicas.

Transformacoes na vida coletiva ficam explicitas durante
os processos de gentrificacio, uma vez que essas agdes — e seus
impactos nas mais diversas ordens da vida — trazem consigo uma
dimensao estética monumental que publiciza uma sobreposi¢io
aos interesses e as necessidades de certa parte da populacao. Harvey
(1992), por exemplo, ao refletir sobre a gentrificagio e a vida das
pessoas que ocupam o espago atingido por ela durante processos
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radicais de mudanga na vida das cidades, inspira-se no livro Soft
City, de Jonathan Raban, escrito em 1974. Essa obra é um relato
da vida em Londres na década de 1970 do ponto de vista de jovens
profissionais da época: os yuppies.

Harvey, em sua anélise da cidade pelo enfoque de um grupo
especifico de moradores, escapa da leitura corrente do periodo sobre
o tema da gentrificagio. A época, boa parte das andlises sobre tal
processo tratava a cidade como vitima de um sistema racionalizado
e automatizado de produ¢io e consumo de massa e de bens
materiais (HARVEY, 1992). A contribui¢io desse autor ¢ criativa.
Ao tangenciar o olhar entre espaco e citadinos, ele observou que a
cidade construfa, em si, uma imagem de teatro, baseada nos virios
estilos de vida que as pessoas representavam orientadas a partir
de uma multiplicidade de papéis a serem interpretados diante da
nova realidade (HARVEY, 1997, p.16). Dessa maneira, em meio a
gentrificagio da cidade, foi possivel notar novas formas de interagao
que eram potencializadas pelas atuagées dos moradores recentes e
frequentadores do velho local e, também, pelos usos diversificados
dos espagos revitalizados, que geravam, em si, modalidades de
sociabilidade efémeras e, principalmente, circunscritas ao ato de
consumo.

Proenga Leite (2002), inspirado nas leituras benjaminianas,
observa que a cidade do Recife, seguindo o modelo do século
XIX da Paris de Haussmann', ao “revitalizar” o bairro do Recife
Antigo por meio de um embelezamento estratégico disciplinou
o uso do espago urbano, inspirada nos modelos dos processos de
gentrificacdo. Apesar de estar num contexto distinto do cendrio
parisiense do século retrasado ou mesmo da Londres dos anos de

1 Coube ao Bario de Haussmann, no final do século XIX, realizar uma ampla
reforma em Paris, que demarcava os bairros (quartiers), redesenhando a cidade
com avenidas e de bulevares que eram ligados por grandes monumentos

(PROENCA LEITE, 2002).
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1970 ou do Pelourinho em Salvador, nos anos de 1980, o principio
higienizador segue 0 mesmo para a cidade pernambucana.

A ideia desses modelos de gestao de cidades obedece
a légica politica de “adequar as cidades as demandas e aos
fluxos internacionais de turismo e consumo urbano, formas de
reapropriagdo cultural das imagens das cidades, objetivando — na
maioria das vezes — recriar sentidos e usos dos contetdos e materiais
do passado” (PROENCA LEITE, 2002, p. 116), ainda que isso
custe a exclusio de camadas da populagao que, outrora, tinham suas
redes de sociabilidade e de gestao do cotidiano ancoradas naquele
referido espago.

Obviamente, a cidade ¢ um espago fabricado e os lugares
nio sio socialmente neutros. As arquiteturas que a compdem
falam de ideias vdrias, incluindo, em si, processos de construgio
e de ruina, apresentando elementos de criagao do espago e de seu
abandono, bem como de permanéncia e demoligao. Contudo, esses
movimentos desenhados pelos processos urbanisticos trazem uma
relagdo entre “espago publico e arquitetura (que) tem funcionado
como um marcador social de distingao” (FORTUNA, 1995, p. 12).

Essa reativagio dos usos de determinados locais de uma
cidade, tao presente nos processos de gentrificacio, de acordo com
Proenga Leite, pode indicar que ndo estd havendo a “construgao
de um espago publico, no sentido de se constituir como um local
de dialégica interagio politica e exteriorizagio dos conflitos e das
discordancias”. (2002, p. 116) O espago, por assim dizer, pode se
tornar lécus de exclusdo, onde forgas poderosas tentam prevalecer,
seja gerando uma falsa sensagao de homogeneidade, seja eclodindo
rupturas desconfortdveis que perturbam o senso de pertenga dos
cidadaos & margem da posi¢ao hegemonica.

Desse modo, o presente texto empenha-se em refletir sobre
alguns conceitos tais como: espago publico, cidade, gentrificacio,
memoéria e cidadania. Com fundamento neles, propomos,
brevemente, discutir como passado e presente coexistem no
espaco, desvendando os intentos da sociedade com a perpetuagao



Espago publico urbano e meméria 37

de memérias. Como forma de desenhar a linha de andlise dessa
discussdo, ocupamo-nos do espago publico urbano, como palco de
disputa entre o velho e o novo, entre o publico e o privado. Enfim,
forcas estas que esgrimam e que, no final, deixam sequelas, por
vezes, irrepardveis no espaco.

Espaco e memoria

Pensar as cidades como locais de sociabilidades e de
fazimento continuo e nos seus projetos nos ajuda a entender que o
espago nio ¢ o resultado de uma sedimentagio aleatéria de objetos
entrepostos pela dualidade natural x humano. Ainda que “coisa
humana por exceléncia’, nas palavras de Lévi-Strauss (1996), a
cidade ¢é, essencialmente, fomentada pela relagao entre natureza e
cultura: ela é, simultaneamente, um objeto da natureza e sujeito da
cultura.

Para o antropélogo, assim como a linguagem, a cidade se
estabelece com base em dinimicas que incluem a mudanga e a
permanéncia, em multiplas influéncias e em intercAmbios nos mais
variados niveis e, a0 mesmo tempo, segue-se preservando aquilo que
se acha fundamental.

Lira, ao tratar desse aspecto transformador das cidades e
da permanéncia de ruinas no espago, chama-nos a aten¢io para a
“agéncia humana na remodela¢do brutal dos territérios urbanos por
sobre antigas estruturas destrocadas” (2013, p. 169). Com inspiragao
nesses dois olhares — de um antropélogo e de um arquiteto — pode-
se observar que essa visao simplista que opde natureza e cultura —
estruturas fundamentais e inerentes do ser — nega a complexidade
inerente & montagem e remontagem dos cendrios, cujas histdrias os
situam num determinado tempo, materializado na sua dindmica.

Desse modo, entender o espago é compreender a complexidade
que envolve seu dinamismo e solicitar, entdo, o olhar dialético
como ponto de partida para conectar qualquer recorte espacial a
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uma totalidade viva e cambiante. No limite, a cidade, segundo Lira
(2013), revela-se em campo histérico, sob a conflagracao dos homens
mediante o peso da natureza, bem como nos confrontos estabelecidos
pelo campo das forgas produtivas e das proje¢des da vida moderna.
Por isso: “¢ o lugar da vida nervosa, de excitagio cinética e emocional,
de consciéncia e desorientagio, de comportamentos racionais e do
imprevisivel das agoes” (LIRA, 2013, p. 170).

Espagos, portanto, tornam-se meio privilegiado para
entendimento das sociedades humanas, pois escancaram os
meandros da histéria e as realidades mais perversas da existéncia
humana. Magnani (2013), ao estudar as transformagoes das cidades
modernas, principalmente as das metrépoles, afirma que essas
experiéncias revelam momentos culturais marcados por aspectos
desagregadores da vida coletiva: caos urbano, colapso no sistema de
transporte, deterioragio dos espagos ¢ dos equipamentos publicos,
deficiéncia do saneamento bdsico, falta de moradia, concentracao
e md distribui¢io de equipamentos publicos, privatiza¢do da vida
coletiva, polui¢io, violéncia, desemprego, segregacdo, evitacao de
contatos face a face, simulacros, saltos tecnolégicos, publicidades,
confinamentos em ambientes e redes sociais restritos, rupturas. E no
espaco e através dele que se “procede uma justaposicao desordenada
e se forjam fronteiras paradoxais que tornam vulnerdvel a nossa
identidade” (FORTUNA, 2013, p. 7). Enfim, sio movimentos
criticos, que perturbam o senso de pertenca e que nos forcam a
recriar a nossa identidade.

E Fortuna que, inspirado em Halbwachs (1996), nos
adverte de que “¢é o espago, nao o tempo, que impoe defini¢oes,
agrega subjetividades e estipula interacoes” ( 2013, p. 9). Muito
antes, Bachelard (1974) j4 nos tinha ensinado isso. Para o filésofo,
a memoria e a poética entrelacavam-se no espaco, especificamente,
no espaco doméstico. H4 um plano ontolégico na imagem que se
projeta pelo espago habitado.

Halbwachs (2006, p. 170) também reconhece que “ndo hd
memoria coletiva que ndo acontega em um contexto espacial”. O
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autor lembra Augusto Comte para salientar a validade da sensagao
de permanéncia e de equilibrio advinda dos objetos materiais
que compdéem o espaco onde as dinimicas sociais precipitam,
pois a sensagio de estabilidade aparente garante o conforto do
pertencimento e acomoda os sentidos. O espago, entdo, ¢ uma
companhia silenciosa e aparentemente imével, que gera ordem
e tranquilidade no momento em que se opde a nossa agitagio e
transitoriedade (HALBWACHS, 2006).

Ademais, os objetos que compdem o espago nao sao apenas
pedagos fragmentados de um cendrio arbitrariamente montado, eles
interpenetram a nossa subjetivacao de tal forma que nos sentimos
coautores de sua montagem, uma vez que esta recompoe nossas
memorias. Em virtude disso, dizemos que os cendrios, a medida
que mudam, exalam representacoes impossiveis de serem ignoradas
e também, a2 medida que mudamos, reorientamos a forma pela qual
0s interpretamos.

Cada objeto reencontrado e o lugar que ele encontra
no conjunto nos recordam uma maneira de ser
comum a muitas pessoas e, quando analisamos
esse conjunto e langcamos nossa atengio a cada
uma dessas partes [...]. Nao estdvamos errados ao
dizer que eles estio em volta de nds, como uma
sociedade muda e imével. Eles ndo falam, mas nés
os compreendemos, porque tém um sentido que
familiarmente deciframos. Sdo imdveis somente na
aparéncia, pois as preferéncias e hdbitos sociais se
transformam e, quando nos cansamos de um mével
ou de um quarto, é como se os proprios objetos

envelhecessem (HALBWACHS, 2006, p. 158).

E interessante a constatacio do autor no momento
em que entende que o envelhecimento nao ¢é apenas uma
condi¢io cronolégica, mas também uma percepgio moldada
socioculturalmente. Assim, objetos se tornam velhos no espago
a medida que vdo contrastando com tendéncias da atualidade,
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seja pela oposicdo ou pela complementariedade. De todo modo,
também em Halbwachs, encontramos a ideia de que esse equilibrio
instdvel, que constitui o espaco, nio é percep¢ao individual, mas,
como ocorre com a memoria coletiva, é uma construgao social. Sao
muitas as memorias que participam das sensagoes suscitadas pelos
objetos empirizados no espago.

Mas, o que acontece quando esse equilibrio instdvel alcanga
um dinamismo a ponto de afetar a organizacio dos espagos? Se
0s espacos nio sio apenas um conjunto de objetos organizados,
pois exalam sentimentos e identidades, como sua modificagao
atinge o senso de pertencimento das pessoas? Reconhecendo a
inevitabilidade dessas mudancas, Halbwachs (2006) observa que
alteragoes significativas na paisagem perturbam e desconcertam a
cotidianidade das pessoas, impactando a percep¢io da memdria, a
subjetividade e sua inser¢do na esfera social.

Se “ndo hd grupo nem género de atividade coletiva que
nao tenha alguma relagio com o lugar” (HALBWACHS, 2006, p.
170), igualmente nio hd como ignorar mudangas do espago sem
considerd-las como mutagoes da prépria histéria de vida das pessoas.
Contemplar marcantes alteragoes espaciais é visualizar a invasao do
estranho, é presenciar a “amputagio”’ de um pilar da memoria. Se o
espaco gera conforto pela continuidade e pertencimento, da mesma
forma o seu desmonte redunda em estranheza e nao reconhecimento
de trajetdrias pessoais de vida nos objetos externos aos sujeitos. Vide,
por exemplo, o ataque terrorista a0 World Trade Center, o qual,
além das centenas de mortes por ele provocadas, suscitou percepgoes
simbdlicas acerca da auséncia das torres que marcavam a silhueta de
Manbhattan e o projeto politico daquele sistema especificamente.

Para aqueles que ali viveram outrora, transitar no espago
urbano hoje é provocar um frequente nao reconhecimento (ou nao
pertencimento) ao ambiente em questdo. Isso acontece porque o
espago ¢ resultado histérico-dialético de intencionalidades sociais,
culturais, politicas e econdmicas. Por conseguinte, se subsistem
arquiteturas tombadas, prédios histéricos, monumentos e obeliscos
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ou se estes sdo sufocados por engenharias modernas e imponentes,
ha significados transitados e convocados a participar das paisagens
urbanas. A vida, entdo, precipita-se num espaco desenhado
por intentos hegeménicos, em coexisténcia com um passado
frequentemente ofuscado pela magnitude da “modernidade”.

Nesse emaranhado de objetos que se digladiam na
montagem dos espacos, estdo pessoas que Os representam,
hostilizam, inibem ou sao intimidadas pela altivez cristalizada nas
paisagens. Assim, os espagos, ora imponentes, ora simplistas, sao
por vezes ilegiveis uma vez que anunciam uma identidade forjada e,
também, na medida em que nio enunciam nada em sua obviedade.
Para investigd-los, hd, portanto, que trazer a tona seus dizeres, tao
escondidos nas entrelinhas, tao subalternizados em suas periferias e
tdo silenciados por uma modernizagao unilateral.

Destarte, insistimos na ideia de que as mudangas espaciais
interpenetram as representacoes das pessoas, pois mobilizam também
o campo da subjetividade. Longe de gerar as mesmas sensagoes,
as remontagens dos cendrios sao lidas de acordo com memérias
individuais inscritas em marcos sociais especificos. Assim, quando
um velho comerciante se espanta com as mudancas, entendendo-as
como invasivas e descaracterizadoras e um jovem empreendedor se
orgulha dessas transformacoes, tais posicionamentos estao situados
em diferentes marcos sociais da meméria. Assim,

[...] por trds das novas fachadas, por avenidas
bordejadas de ricas mansdes recentemente
construidas, nos pdtios, nas travessas, nas ruelas
dos arredores, se abriga a vida popular de
outrora, recuando passo a passo. E assim que nos
surpreendemos ao encontrar ilhotas arcaicas no
meio de bairros novos (HALBWACHS, 2006, p.
164).

Apesar de o autor tratar de cidades europeias dentro de outro
tempo histérico, é util transcrever seu posicionamento porque isso
permite contemplar a forma pela qual o arcaico é “recuado passo a
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passo” para ceder espago ao novo. A relacao conflitiva assinala entao
a coexisténcia de distintas temporalidades no mesmo espaco que,
nesses termos, estd longe de ser um todo coeso e harménico. Nos
projetos de gentrificagio, o arcaico é reinventado e ressignificado em
prol de uma patrimonializagio dos espagos, com base no discurso
construido pelos grupos que, posteriormente, irdo consumir esses
mesmos lugares e essas mesmas histérias.

O espago, entdo, além de desvendar a contradi¢io de
classes sociais, também revela as muitas temporalidades que por ele
passaram, os diversos rastros de memorias nele sedimentados e os
“claroes de meméria®” que se perenizaram, ainda que travestidos
de outras histérias. A arquitetura segue revelando as cidades por
meio das vicissitudes dos homens e carrega, em si, “sentimentos
de geragoes, de acontecimentos publicos, de tragédias privadas, de
fatos novos e antigos” (ROSSI, 2001, p.3).

E por meio da construgio dos espacos que vai habitar
a vida cotidiana, seja da ordem publica ou privada, excludente
ou includente, que podemos observar uma “trama primordial do
eterno viver” (ROSSI, 2001, p. 3). Desse modo, traduzir mudangas
espaciais em discursos significa compreender o 16cus social por
onde as experiéncias individuais, inscritas em quadros sociais,
se precipitam. Ademais, para Nora (1993), essas experiéncias
sio possiveis de ser constatadas nas relacoes sociais conflituosas
cristalizadas nos espagos que se metamorfoseiam e despertam
sensacoes multiplas entre as pessoas.

Com isso, resta observar que nio apenas o espago ¢é resultado
de uma totalidade dialética inscrita num tempo histérico, mas
também a forma pela qual os sujeitos o interpretam. O espago
um resultante histérico e dialético que, inevitavelmente, torna

O~ O~

2 Expressiao utilizada por Nora (1993, p. 15) para definir memérias que
desapareceram, quando tragadas pela histdria. Para o autor, “tudo o que é
chamado de clarao de memodria é a finalizagao de seu desaparecimento no fogo
da histéria”.
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homens e mulheres sujeitos eminentemente sociais e esse processo
se inicia na mais tenra infincia, participando das histérias de vida e
consolidando os processos de meméria.

Espaco publico: privatizagio como forma de desmemorizagao

Em andlise sobre escolas e parques publicos de Sao Paulo,
Souza Lima (1989) destaca a importincia do espago fisico na
formagao da crianga. A arquiteta ressalta como o desenho da cidade
pode submeter, libertar e/ou favorecer o desenvolvimento da
individualidade e da subjetividade.

A autora prossegue sua andlise abordando a evolu¢io do uso
da rua desde o surgimento das sociedades pré-industriais. Como
lugar de trocas e uma extensao da moradia, o espago da rua passa,
cada vez mais, a ser vigiado, impondo-se o patrulhamento como
maneira de inibir a violéncia e a exposicao publica de hdbitos e
costumes que excedam o padrio comportamental imposto pela
légica do capital.

Em escala metropolitana, o espa¢o da rua se torna mais
proibitivo. Vista como o lécus do perigo, da violéncia e do
anonimato, a rua passa a ser o abrigo dos desabrigados, gente sem
rosto ¢ identidade, alvo para novas classificacoes em categorias
socioldgicas, como a dos “meninos de rua’, contingente cada vez
maior de criangas abandonadas que fazem do asfalto seu territério
de vida e morte. Ao mesmo tempo, surgem, nos mapas das cidades,
guetos edificados, como shopping centers, edificios corporativos,
academias de esportes, entre outros espagos mercantilizados
destinados aqueles que possuem uma espécie de passaporte urbano
que lhes garante acesso, circulagio e, principalmente, direito ao
consumo nesses territorios.

Ao passo que a abrupta escala das ruas e a surrealidade de
vitrines de aparelhos eletronicos embalam a infincia e a adolescéncia
dos pobres, guetos privilegiados protegem — e muitas vezes reduzem
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— o mundo de criangas e jovens socialmente favorecidos. Tanto
numa dimensio, quanto na outra, a cidade nio se apresenta como
ambiente que favorega o exercicio da liberdade, da criagdo, do
desenvolvimento da individualidade e da compreensiao da 16gica
que ordena seus fragmentos e sua unidade. O jogo urbano ¢
escamoteado e, na passagem da adolescéncia para a idade adulta,
o jovem vé-se diante da cidade em estrita relagao de sobrevivéncia,
que nao lhe permite percebé-la para além dos limites de sua vida
cotidiana.

O espaco fisico torna-se ambiente porque guarda sensagoes.
O meio ambiente é também meio das emogoes, das expressoes e da
histéria dos homens. Nao existe espaco vazio. Todo espaco é repleto
de matéria e significado e é, por isso mesmo, constantemente
transformado, construido, destruido e reconstruido. E no espaco e
somente nos limites do espago que o homem e a vida acontecem.

No entanto, os artigos de jornal e demais periédicos nem
sempre oferecem criticas e informes suficientes para reflexao
adequada sobre o ambiente urbano. Em verées de chuva intensa,
quando desabamentos, deslizamentos de terra, inundacoes
e gigantescos engarrafamentos do trinsito de automéveis se
transformam em manchetes de jornais, lembramos que a cidade
transcende o bairro em que moramos ou trabalhamos. Mesmo
assim, quase sempre atribuimos a seus governantes a exclusiva
responsabilidade de administrd-la, alienando-nos a respeito de suas
caracteristicas, sua forma, sua histdria.

Permanecemos mantendo um olhar acritico e pouco
analitico sobre a gestao do espago e producio da cidade, admitindo,
muitas vezes sem ressalvas, a execugao de obras nao prioritdrias em
detrimento de outras mais necessdrias ou, até mesmo, a privatizagao
de espacos de uso publico. Eis uma tendéncia marcante da sociedade
p6s-industrial mundializada, conforme indica Ana Fani Carlos:

[...] Neste momento, a produgio da cidade aparece
como necessidade de reprodugio do capital
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financeiro e, nesta exigéncia, a produgio de um
‘novo espago’. [...] Este processo de transformagio
redefine a fluidez, estendendo a centralidade das
atividades de comércio, servicos e lazer, fruto da
mobilidade do capital que migra de um setor a
outro da economia em func¢io das necessidades
da reprodugio, redefinindo a produgio do espaco
metropolitano. (2012, p. 30).

Na relagio entre produgio da cidade e reprodugio do
capital, além da descentralizacio da l6gica capitalista, anteriormente
restrita aos espagos industriais e as metrépoles, podemos, agora,
perceber que essa ambiéncia econdmica se propaga por outras
circunstincias. O turismo e o lazer, por exemplo, assumem papel de
destaque, subsidiando a explora¢io em espagos urbanos publicos,
sob orientagao do Estado em parceria com os setores imobilidrios e
de servigos.

Constantemente, hd uma publicizagio positiva dessas
l6gicas. Veem-se projetos “embalados” em programas audiovisuais
que mesclam imagens reais com computagio grifica e projetam
mundos ilusérios. Sao simulacros® do real que parecem justificar
reurbanizagdes, requalificagbes, remodelagoes, reestruturagdes ou
o que se queira (re)fazer. Esses simulacros assumem, como marca
imutdvel, sua descontinuidade em relagio as gestdes anteriores
e aos obscuros discursos que, nao raro, escamoteiam interesses
empresariais.

A titulo de exemplo — dentre muitos outros — registra-se aqui
uma parte da proposta de requalificagao da orla de Salvador, Bahia —
o calgadao do Farol da Barra —, empreendida pela gestao municipal
iniciada em janeiro de 2013. Vale destacar que esse espaco ¢ local

3 O conceito de “simulacro” baseia-se na definicio de Muniz Sodré (1984, p.
28): “[....] simulacro, entendido como a produgio artificial (mecanica, quimica,
eletronica) de uma imagem, que nio precisa referir-se a um modelo externo
para a sua aceita¢io, mas também nio funda nenhum valor original nem gera
imagens ambivalentes, a exemplo da obra de arte.”
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privilegiado para os modelos de turismo e essencial para a realizagao
das atividades carnavalescas que fomentam o uso privativo desse
ambiente pelos grandes empreendedores do excludente carnaval
baiano.

Orientado por tal sentido do turismo e com ampla
publiciza¢ao, por intermédio da imprensa, da televisao e do canal
Youtube', disseminou-se o referido projeto, apresentado como uma
conquista de cidade. Contudo, de antemao, as imagens divulgadas
subtraiam da 4rea tudo aquilo que nao interessava ser destacado,
com o objetivo de realcar apenas os trechos alvos de intervengao.
Em outras palavras, boa parte do marco erigido naquele espago foi
apagado, como comprovam as imagens apresentadas a seguir.

Recursos de computagao grifica’ foram utilizados
para retirar daquela imagem o que nio foi contemplado pelas
obras, como se fosse possivel apagar com borracha® ou pintar de
branco décadas e décadas de construgoes, destruicoes, reformas e
reconstrugoes. Tal recurso, ainda que possa ser considerado ladico
ou estratégico, ¢ também capcioso, uma vez que induz o cidadao,
que avalia a proposta, a acreditar numa intervengio que, ao fim,
se destina a um espago imagindrio, cénico — no sentido de que estd
a servico de uma encenagio. Esse espaco ficcional poderd ser, em
algum momento, desmontado, desnudado.

4 Sugere-se ver o que se encontra no seguinte enderego: <https://www.youtube.
com/watch?v=qcPfebnhgAQ>. Acesso em: 14, dez., 2014.

5 O video referido destaca, como importante contribuigio a cidade, a obra de
iluminagao publica e cénica.

6 Asimagens com autoria de Tara Sydenstricker reproduzem, como exercicio, a
mesma légica apresentada pela prefeitura da cidade de Salvador por meio do
canal Youtube.
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Figura 1: Trecho do Farol da Barra: em branco estd o
que foi “subtraido” para real¢ar a constru¢io do calgadio

Fonte: acervo pessoal

Figura 2: O marco erigido subtraido do projeto

Fonte: acervo pessoal

Figura 3: Resultado final do trecho acima referido
Fotografia de 19 de dezembro de 2014

Fonte: acervo pessoal
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Chama a aten¢io o fato de a obra nao ter incluido os
equipamentos prometidos nas imagens da proposta inicial —
floreiras, bancos, nichos e drvores —, como se pode constatar nos
videos veiculados no canal YouTube. Tal auséncia parece revelar um
objetivo nio explicitado: os equipamentos sido incompativeis com
o proposito de fazer do calgadao do Farol da Barra a passarela do
carnaval, logo, nao colocé-los atende a demandas de empresdrios
dos setores de turismo e lazer interessados em ter o espaco livre de
obstdculos para garantir a passagem dos trios elétricos. Além disso,
ressalta-se que a drea ¢ alugada para empresas.

Antes mesmo de sua inauguragdo, no carnaval de 2014,
o trecho que se estende do Porto da Barra ao Farol da Barra foi
cercado, com a devida autorizacao da Prefeitura, por uma cervejaria
que imp6s o consumo de bebidas de sua marca no “loteamento” que
ocupou o principal circuito carnavalesco da Bahia. Dessa maneira,
amplia-se o espago ocupado pelas conhecidas “cordas” que cercam
os trios elétricos no carnaval baiano’, estendendo-se a escala da
privatizacio da festa em espago publico.

Como uma balanca fraudada, a cidade contemporinea
oscila entre os espacos do privilégio, cada vez mais privatizados,
e os redutos da expropriagio. Diferentes pesos e medidas
desequilibram os pratos dessa balanga imagindria. Ao mesmo
tempo em que se ampliam e difundem novas tecnologias de
informagio e comunicagdo, cristalizam-se espagos onde nem
sequer a modernidade passada chegou a se instalar. Telefonia
celular, redes de informacio, transmissoes via satélite, entre outras
inovagoes, estdo presentes em dreas urbanas densamente povoadas,
porém ainda marginais & malha da cidade desprovida de sistemas

7 Sao conhecidas as cordas que cercam as laterais de trios elétricos com o
explicito objetivo de impedir que folides nio pagantes entrem no circuito.
Para tanto, vide documentdrio Cordeiros (2010), dirigido por Amaranta César
e Ana Rosa Marques.
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eficientes de drenagem, esgotamento sanitdrio e transporte ptblico
coletivo.

O espago publico privatizado opde-se a permanéncia dos
sujeitos, jd que a 16gica remete ao fluxo de transeuntes, que circulam
ininterruptamente. Ao trafegar nesses ambientes cinicamente
apropriados, criangas e adultos naturalizam a remontagem dos
cendrios sob um direcionamento estéril de criatividade, movimento
e cores, mas sob o olhar obtuso do mercado.

Consideragées finais

A arquitetura ideoldgica da empreitada neoliberal consente
com o fato de que a privatizagio dos espagos publicos é pressuposto
natural da vida urbana, seja pela desconstrugio de lugares de
memodria, seja pela edificagdo autoritdria de aparelhos que servem ao
nexo arbitrario do mercado.

Desse modo, o escamoteamento dos reais beneficiados
pelos projetos urbanos, sob o pretexto do atendimento as
necessidades sociais, consolida, especialmente entre os jovens,
a anuéncia generalizada ao slogan “o privativo funciona’.
Assim, qualquer mutilagio de identidades, memdrias ou sensos
de continuidades delas advindas, sao meros detalhes que se
colocariam contra o cosmopolitismo vazio proposto pelos
esquemas de gentrificagao. Esse trabalho nem sempre opera pela
obviedade, mas captura a subjetividade de cidadaos formados
por tal ideia, consolidando, entéo, sujeitos aderidos a ideologia
de uma exclusio consentida.

Das respostas advindas dessa exclusio social, firmam-se,
talvez como as mais cruéis, a segregagio socioespacial e sua filha
dileta, a violéncia. Enquanto isso, do lado de fora, ficam os que nio
possuem passe de entrada, identidade e, portanto, cidadania. Do
lado de fora ficam, também, as criancas, seu potencial criador e suas
perspectivas de construgao de memorias de cidade.
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Os devires e as incertezas da
criagio e da cultura

Lia da Rocha Lordelo
Regiane Miranda de Oliveira Nakagawa

Tal como afirma Machado, nao hd como negar a continua
expansdo da drea de atuacdo dos estudos semiéticos na segunda
metade do século XX. Tal movimento envolveu o reconhecimento
da amplia¢ao dos problemas com os quais a semidtica deve lidar e,
em decorréncia disso, “de teoria geral dos signos e da significagao,
partiu-se para uma compreensao da semiose” (2002, p. 209).

Ao passo que a significagio envolve o processo de geragao
de sentidos na cultura, a semiose pressupde a agao logica do
signo, capaz de originar outro signo. Historicamente, a questao
relativa a significagao sempre foi o foco da pesquisa semidtica, de
modo que ¢ essencial considerar a virada epistemolégica gerada no
ambito da investigagio dos signos quando a semiose adquiriu um
lugar de destaque. Entretanto, essa mudanga nao significa que as
questoes relativas a significa¢io deixaram de ser relevantes, porém, a
compreensao adquiriu outro contorno.

A semiose exige o reconhecimento da diversidade de
linguagens existentes na cultura e o seu continuo devir, tendo
em vista, inclusive, a correlagio que elas estabelecem entre si. Da
mesma forma que nio existe uma linguagem “pronta e acabada”, o
mesmo acontece com os sentidos que elas sao capazes de produzir,
de maneira que toda discriminagao realizada com o intuito de
apreender o processo construtivo de uma forma expressiva leva,
necessariamente, 3 compreensao das relagdes que geram a irrupgao
de novos sentidos na cultura.
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Tal demanda também ¢ véilida quando do entendimento
da mediagio exercida pelos signos na cultura. Todo signo “estd
no lugar” de algo distinto dele préprio, o que define seu cardter
representativo e, consequentemente, sua capacidade de produzir
sentidos, ou seja, novos signos. Porém, o que muitas vezes se esquece
¢ que a linguagem, igualmente, se coloca no intercimbio entre as
alteridades e, assim, intervém no modo pelo qual se estabelece o
vinculo entre elas, a comegar pela relagio que o homem estabelece
com o mundo, com outros homens e com ele préprio.

Como a linguagem estd sempre em transformacio, logo,
a mediagdo e a ingeréncia exercidas por ela também devem ser
consideradas na constituigdo perceptocognitiva humana (nesse
caso, a linguagem deve ser estudada em correlagdo com uma série
de outros aspectos), que, consequentemente, também estd em
continuo devir.

Porém, a semiose nao pressupée um devir gradual e
linear. Os processos relacionados tanto a gera¢do de novos tipos
de linguagem quanto a producio de sentidos sdo caracterizados,
fundamentalmente, pela incerteza e pela ambiguidade,
considerando-se a prépria diversidade de formas expressivas
existentes e a complexidade que caracteriza o seu movimento.
Nenhuma linguagem subsiste isoladamente na cultura, todas
estdlo em constante interagio com outras esferas culturais, cujos
intercimbios envolvem antagonismos, regressoes, bloqueios,
imprevistos etc. Diferentemente do que se costuma supor, o
indeterminado e o imprevisivel nio podem ser entendidos como
obsticulos para o vir a ser das linguagens, ao contririo, eles
consistem num importante “propulsor” para a geragao do novo ou
para a ressignificagio daquilo que jd existe.

De aspecto especulativo, este estudo visa discutir o papel
exercido pela incerteza e pela ambiguidade na semiose que envolve
o devir dos sistemas culturais e, mais especificamente, como tais
processos de semiose impactam a experiéncia humana. Para isso,
serao explorados alguns pressupostos tedricos de uma corrente mais
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contemporanea da Psicologia - a psicologia cultural de orientagao
semidtica.

Por meio dessa sistematizacao, objetiva-se, por fim, elucidar
alguns desafios e perspectivas de estudo da cultura e da psicologia
social e cultural; tais perspectivas abrem-se quando uma e outra sio
vistas pelo viés da linguagem e, por consequéncia, da indeterminagao
que caracteriza o seu movimento.

Os devires dos sistemas de linguagem e a producao de sentidos

na cultura

Refletir sobre o papel exercido pela incerteza e pela
ambiguidade no devir da cultura requer, antes tudo, entender a
maneira pela qual ela prépria pode ser entendida pela semidtica. No
que diz respeito a esse assunto, ¢ imprescindivel reportarmo-nos aos
teéricos da Escola de Tdrtu-Moscou, que, na década de 1960, mais
precisamente na Universidade de Tértu, na Estonia, desenvolveram
uma teoria semidtica da cultura, também denominada Semiética
da Cultura, cujo principal objeto de andlise foram os sistemas
semidticos e a interagio entre eles.

Segundo tal abordagem, nao hd como pensar a cultura sem
considerar os diferentes sistemas de linguagem que a constituem,
tal como a arte, o teatro, o cinema, a religiao, o folclore, o mito.
Também os sistemas nio existem isoladamente, pois estdo em
permanente interagio e tensionamento, o que confere a eles uma
estruturalidade altamente dinimica. Desses encontros, resulta a
producio dos textos culturais que, de fato, conferem materialidade
a cultura. Uma pega teatral, um filme, uma ceriménia podem ser
entendidos como textos elaborados na relagio instituida entre, no
minimo, duas esferas culturais distintas, ainda que, nem sempre,
esse didlogo seja facilmente reconhecido.

E por isso que, segundo Iuri Lotman, um dos principais
representantes da escola de Tértu, a dupla codifica¢io nao pode ser
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dissociada do conceito de texto, em virtude dos diferentes c6digos
que o inscrevem e que o tornam semioticamente heterogéneo.

Portanto, falar de cultura implica, necessariamente, falar de
linguagem e, como nio existe uma forma unica de linguagem, logo,
nao hd como entender a cultura como uma totalidade, jd que ela
abarca uma enorme diversidade de relagoes pelas quais os sistemas
tanto mantém sua perenidade, quanto se renovam continuamente.
Conforme afirma Machado (2013), desse ponto de vista, estudar
a cultura exige apreender o que muda e o que permanece no devir
dos sistemas, mediante o espago semidtico de relagdes que eles
constroem entre si.

Essa é a perspectiva epistemoldgica de estudo da cultura que
engloba a semiosfera, definida por Iuri Lotman como o continuum
semidtico edificado pelo intercAmbio e pelos tensionamentos
instituidos entre os textos, as linguagens e os cédigos distintivos dos
mais variados sistemas que compoem a cultura. E por isso que esse
“espaco de relagdes” jamais poderia ser entendido como um a priori
ou, ainda, como a mera soma de diferentes tipos de formagoes
signicas, uma vez que ¢ a diversidade de relagoes que os sistemas
estabelecem entre si que qualificam e constroem continuamente a
semiosfera.

Desse viés epistemoldgico, é importante definir o papel
que, realmente, a linguagem exerce no devir da cultura. Para esses
autores, ao contrdrio do senso comum, a linguagem nao se restringe
a um instrumento “passivo” de transmissao de um sentido, a ponto
de caber, 4 andlise semidtica, meramente “desvelar” o significado
que seria transmitido por uma dada ordenacao signica.

Primeiramente, para os tedricos da Escola de Tértu, é fun¢io
da linguagem estabelecer uma organizacio especifica (LOTMAN,
2000, p. 171) para os sistemas de signos que compdéem a cultura,
de modo que se delineiem aquilo que ¢ distintivo de cada forma
expressiva e as mudancas acarretadas pela interagio que elas
estabelecem entre si. Para tal, torna-se imprescindivel a discriminagio
da fronteira semiética edificada entre distintos sistemas.
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Segundo Lotman (1990, p. 136), a fronteira caracteriza-
se, essencialmente, por ser ambivalente, pois, por meio dela, ¢é
possivel tanto apreender o processo tradutério estabelecido entre
os sistemas como também a individualidade semiética daquilo
que foi colocado em relagao. Em outras palavras, é pela fronteira
que a heterogeneidade que assinala os textos culturais ¢, de fato,
delineada, afinal “estar cifrado con muchos cédigos es la ley para un
namero aplastante de textos de la cultura (LOTMAN, 1996, p. 85).

Porém, tais intercAmbios jamais poderiam ser entendidos
harménica e equilibradamente porque a complexidade que lhes é
intrinseca nao pode ser dissociada das interagoes dialégicas que um
sistema estabelece com outros. Falar de dialogismo, tal como ele foi
definido por Mikhail Bakhtin (1997), implica admitir a diversidade
de c6digos bem como a alteridade das esferas colocadas em relagao
e, consequentemente, a assimetria peculiar a tais intercimbios.
Por isso, esses encontros tornam-se irrepetiveis € 0s textos deles
decorrentes também sio tinicos.

No ambito do espago semidtico, tal assimetria pode ser
entendida quando se considera a variedade compositiva que
distingue os sistemas que formam a cultura, diversidade esta que
impede o estabelecimento de um parimetro dado de antemao para
o processo tradutdrio, como ocorre, muitas vezes, na relacao entre
linguas que possuem uma raiz comum.

Segundo Lotman (1998, p. 20), essas situagdes geram
relagdes de “intraduzibilidade” que exigem o estabelecimento de
equivaléncias tradutérias entre diferentes niveis, dos quais advém a
emersao de textos culturais absolutamente inusitados que, inclusive,
podem redefinir a prépria linguagem dos sistemas colocados em
didlogo.

Para o autor (1998, p. 75), foi Mikhail Bakhtin quem
primeiro reconheceu a ambivaléncia “como determinado fenémeno
semidtico-cultural”. O processo de interagio entre diferentes
sistemas culturais abrange, necessariamente, a ressignificacio de
um sistema por outro, de modo que qualquer encontro tende a
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gerar a ambivaléncia e a indefini¢ao de um sistema, em virtude da
desordem produzida na sua organizagio pela “intromissio” de um
elemento novo, fruto do processo tradutério. Em consequéncia, hd
a reestruturagdo dos seus vinculos “internos” que, posteriormente,
produzirdo uma nova forma organizativa.

Isso pode ser apreendido quando do surgimento de um novo
texto cultural, seja ele uma pega teatral, um romance ou outro tipo
de manifestagao artistica. Esse tipo de texto, edificado no didlogo
com outros sistemas, nao apenas ressignifica e amplia aquilo que se
entende por linguagem teatral, literdria e de outros Ambitos da arte,
como também promove a expansio dessas mesmas linguagens. E
por isso que Lotman afirma que “no es la lenguaje el que precede al
texto, sino el texto el que precede el lenguaje” (LOTMAN, 1996,
p- 87), uma vez que s30 0s NOVOS arranjos presentes Nos textos que
prenunciam aquilo que, posteriormente, serd reconhecido como
uma forma representativa caracteristica de um determinado sistema
cultural.

Uma vez que, como foi visto anteriormente, da perspectiva
semidtica, a geragdo do novo, necessariamente, envolve relagoes
pautadas pela incerteza e pela ambiguidade, a comegar pelo
processo de “intraduzibilidade” pontuado por Lotman, ¢
justamente a inexisténcia de mecanismos tradutérios univocos e,
consequentemente, a imprecisio decorrente desse processo, que
produzem arranjos textuais capazes de gerar a continua renovagio
da cultura, sem a qual ela prépria pereceria.

Como Lotman afirma (1996), a tradicio subsiste nas suas
continuas tradugdes, visto que nenhum sistema existe isoladamente
na cultura. Ao mesmo tempo, a discriminagdo propiciada pela
fronteira semiética viabiliza a realizagio do exercicio arqueolégico
que permite delinear os processos tradutdrios que geram a continua

1 “Nao éalinguagem que precede o texto, mas o texto que precede a linguagem”
(traducio nossa)
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ressignificacio de uma forma expressiva e, consequentemente, a
continua expansio da sua tradi¢io.

Tamanha ¢é a importincia e a poténcia da imprecisao
no devir dos sistemas culturais que Lotman (1999) reconhece a
existéncia dos momentos explosivos da cultura, também entendidos
como instantes de alta imprevisibilidade. A explosao caracteriza-se,
inerentemente, pela casualidade, ou seja, dentre um conjunto de
possibilidades de irrupgio de novas ordenagées textuais, mediante
processos tradutérios também singulares, apenas uma delas irrompe,
sem que haja uma causa especifica para tal.

Com isso, opera-se um signiﬁcativo aumento de
informatividade dos sistemas implicados no processo explosivo,
dada a profunda reordenagdo gerada nos seus cédigos constitutivos.
No que diz respeito a esse mecanismo, Lotman (1999, p. 26)
afirma que, no espago semidtico da cultura, é possivel reconhecer a
coexisténcia de sistemas que se desenvolvem por meio de diferentes
temporalidades: ao passo que alguns s3o mais lentos, outros tendem
a ser mais acelerados. Comumente, a explosao tende a acelerar as
transformagées operacionalizadas nos sistemas, de modo que,
passado o momento explosivo, eles tém propensao a recobrar um
devir mais previsivel e gradual.

Retomando a perspectiva epistemolégica de estudo da
cultura colocada pela semiosfera, para se pensar o devir da linguagem,
¢ indispensdvel considerar o espago de relagdes que os sistemas
constroem entre si como também a incerteza e a imprevisibilidade
desses encontros, pois é em razio desses fatores que novos arranjos
textuais apresentam uma inclinagio para fomentar a geragio de
novos sentidos que, por sua vez, também nao podem prescindir das
relagdes que distinguem o funcionamento da semiosfera.

Segundo Lotman (1996, p. 89), um texto somente é capaz
de produzir sentidos quando entra numa relagio comunicativa
e dialdégica com outros arranjos textuais, pois, isoladamente,
nada produz. Apenas no espaco da cultura, um texto torna-se
“apto” a gerar novos sentidos, de modo que, quanto maior for a
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sua heterogeneidade semidtica, maiores sao as possibilidades de
vinculos que ele pode estabelecer com diferentes esferas. E por meio
dos encontros entre distintos cddigos e linguagens, muitas vezes,
incompativeis, que ocorre a irrup¢io de sentidos extremamente
inusitados na cultura que, nem sempre, se mostram com clareza.

A primeira vista, muitos desses sentidos podem assemelhar-
se mais a “desfiguracoes” ou ruidos, dada a incompatibilidade dos
sistemas e dos cddigos colocados em relagio. No que concerne
a essa problemdtica, é importante assinalar a dissociacao entre o
ponto de vista dos semioticistas da cultura e aquele vinculado a
Teoria Matemdtica da Comunicac¢io, formulada por Claude Elwood
Shannon e Warren Weaver. Segundo tal formulagio, o ruido é definido
como um disttrbio operacionalizado no canal de comunicagio, capaz
de comprometer o trinsito de uma mensagem de um ponto a outro.

No caso do didlogo entre sistemas, como nao ocorre a
simetria entre cdédigos coincidentes, logo, tal interacio nao gera
significados univocos e precisos, mas, sim, sentidos imprecisos e
ambiguos os quais tendem a estimular novas associagoes que nao
se esgotam no presente da cultura. Explicando melhor, para a
Semidtica da Cultura, nao hd como pensar a geragao de sentidos
sem levar em conta desvios e imprecisoes, ou seja, exatamente
aquilo que, para a Teoria Matemdtica, impede o estabelecimento do
vinculo comunicativo.

Essa compreensio também nos ajuda a entender por
que, para os semioticistas, a comunicagao nio se restringe a1 mera
transmissao inalterada da informagao de um ponto a outro, tal como
define a Teoria Matemdtica da Comunicagao. Ao contrdrio, Lotman
afirma que, quando abordamos a comunicagao, lidamos com um
processo de “complicacién progresiva” (1996, p. 67), em virtude da
heterogeneidade compositiva dos textos culturais e da resisténcia
que eles colocam para serem apreendidos de forma univoca. Para o
autor, ¢ impossivel ocupar-se do o devir da cultura sem atentar para
os complexos processos comunicativos que envolvem a interagio
entre diferentes sistemas e seus c6digos. Assim,
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La complicacién de los sistemas codificantes no
es lo tnico que dificulta la univocidad del mutuo
entendimiento. En el proceso del desarrollo cultural
se complica constantemente la estructura semidtica
del mensaje que se transmite, y esto también
conduce a que se haga dificil el desciframiento

univoco? (LOTMAN, 1996, p.67).

Como o contexto da cultura é mais amplo ou, ainda,
o espago da semiosfera é extremamente heterogéneo e estd em
constante transformagio, logo, um texto pode, continuamente,
passar de um contexto a outro (LOTMAN, 1996, p. 81) e, com isso,
novos sentidos podem vir a ser edificados. Mais uma vez, a alusio a
Bakhtin ¢ inevitdvel, porque, para o autor, os sentidos de um texto
cultural ndo se esgotam na época em que uma obra foi produzida,
uma vez que eles somente sdo passiveis de serem produzidos na
“grande temporalidade” da cultura (BAKHTIN, 1997, p. 366). A
rela¢do que uma obra estabelece com diferentes contextos culturais,
muitas vezes, extremamente longinquos em relagio a0 momento
em que ela foi produzida, pode vir a suscitar a geragao de sentidos
absolutamente nao previsiveis que, fora desses ambientes, jamais
seriam produzidos.

Quando se estuda a cultura pelo viés do espago semidtico de
relagdes, inumeras sio as possibilidades de intercAmbio com outras
dreas de conhecimento. Por meio dessa perspectiva epistemoldgica,
torna-se possivel apreender a ubiquidade da linguagem e o modo
pelo qual ela intervém na prépria maneira de ser dos homens e na
sua relagado com o mundo. Assim, qualquer campo, sobretudo no
ambito das ciéncias humanas, cujo objeto tangencia a linguagem
e, por consequéncia, seus devires e suas incertezas, pode ser

2 “a complicagio dos sistemas codificantes nio é a Unica coisa que dificulta a
univocidade do entendimento mutuo. No processo de desenvolvimento da
cultura, complica-se constantemente a estrutura semidtica da mensagem
transmitida, e isso também dificulta o deciframento univoco.” (traducio
nossa)
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correlacionado com a abordagem semidtica. Em especial, vejamos
como isso pode ser entendido no Ambito da Psicologia.

Criagao e cultura sob o olhar de uma nova psicologia

A fortissima escola soviética de psicologia histérico-cultural,
cujo principal trio de representantes ¢ L. S. Vigotski (1896-1934),
Alexis Leontiev e Alexander Luria, surgiu nas primeiras décadas
do século XX e tinha, por pressupostos bdsicos, a ideia de que as
fungoes psicoldégicas superiores humanas (tais como a inteligéncia, a
memoria, a atengio etc.) sao determinadas pelo contexto histérico-
cultural, e também a nog¢io de que esse processo de determinagio
seria culturalmente mediado, sendo a linguagem o principal
instrumento mediador.

O conceito de mediagdo ¢é imprescindivel para a
compreensao das fungoes mentais superiores (WERTSCH, 1985),
e publicacoes mais recentes tém se dedicado a mostrar as grandes
semelhancas entre conceitos trabalhados por Vigotski e por Bakhtin
(BARROS, 2012; FREITAS, 1996; JOBIM E SOUZA, 1994): mais
que conceitos semelhantes, é notdvel que ambos os autores tenham
se aproximado de questoes fundantes para a Psicologia — como a
produ¢io de sentido, a importincia do didlogo e da interagao
na constru¢io da subjetividade humana — de uma perspectiva
transdisciplinar, por meio da Linguistica, da Filosofia, da Estética e
da Literatura.

Mais recentemente, desdobramentos tedrico-metodoldgicos
fundamentados na psicologia histérico-cultural tém se desenvolvido
no ocidente, como o que se convencionou chamar de psicologia
socio-histérica, com representantes importantes no Brasil (BOCK;
FURTADO; GONCALVES, 2001), e a psicologia cultural,
desenvolvida no Estados Unidos por estudiosos da psicologia
soviética, a exemplo de Michael Cole e James Wertsch (COLE,
1990; WERTSCH, 1985); ¢ o niao menos importante Jerome
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Bruner (BRUNER, 1991, 1997, 1998), responsavel por renovar a
psicologia de orientagdo cognitivista norte-americana valendo-se das
contribui¢des do paradigma narrativista, cuja natureza semidtica era
clara.

Uma das vertentes mais prolificas e interessantes em termos
de reflexes metodolégicas é a psicologia cultural de orientagao
semidtica, que tem no estoniano Jaan Valsiner (veem-se aqui os
lacos geograficos e de afiliagao tedrica com a Estonia), bem como
na sua rede de colaboradores, uma de suas principais referéncias
(VALSINER, 2012; FERRING, GONCALVES, SALGADO,
VALSINER, VEDELER, ZITTOUN, 2013).

Por meio do olhar semiético, é possivel entender os devires
da cultura e como eles se entrecruzam com os da prépria vida
humana, e nesse aspecto que nos beneficiamos, em particular,
das contribuicoes da psicologia cultural do desenvolvimento, esta
também de orientagao semidtica.

Apés uma contextualizagio quanto a pressupostos bésicos da
psicologia cultural semidtica e sua concep¢ao de desenvolvimento,
poderemos entender, talvez demonstrar, que um processo de criagio
¢ um processo de desenvolvimento humano. Desenvolvimento,
nesse caso, ¢ compreendido amplamente como um processo de
desdobramento de uma trajetéria humana e de tudo o que ocorrer
nesse periodo de tempo, tempo que ¢é irreversivel. H4d, nesse
desenrolar, por meio do fendmeno da produgio de signos, complexas
e fascinantes relagdes entre arte e ciéncia, as quais explicaremos em
seguida.

De modo geral, a psicologia cultural tem, como objeto
de estudo, entender como nds, seres humanos, construimos a nés
mesmos e a0 mundo que nos cerca — nio simplesmente agimos
ou reagimos a alguma coisa; ndés produzimos sentidos. Somos
produtores de sentido compulsivos, de acordo com Valsiner
(2014). Mais ainda: numa guinada epistemoldgica, desde os
cldssicos estudos comportamentais de Psicologia, que nos faziam
acreditar que era possivel estudar e compreender apenas os eventos



64 Lia da Rocha Lordelo e Regiane Miranda de Oliveira Nakagawa

e comportamentos explicitamente observaveis; a psicologia cultural
nao abre mao do estudo da subjetividade humana e considera-se
uma ciéncia na zona entre o existente e o possivel.

Isso quer dizer que lidamos com o problema da emergéncia,
da novidade psicoldgica. Para cada comportamento que existe no
presente, hd um comportamento oposto hipotético, o qual, mesmo
nao existindo objetivamente, impacta nossas decisoes, pensamentos
e, consequentemente, nosso curso de vida.

Os tedricos da psicologia cultural adotam uma perspectiva
interdisciplinar para falar de desenvolvimento como uma ciéncia
geral, aplicdvel a todos os seres vivos. Seu imperativo bdsico é que o
desenvolvimento ¢ a propriedade que os sistemas abertos possuem
de passar por transformacoes qualitativas, em relacio constante
com o ambiente, ao longo de um tempo irreversivel (FERRING,
GONCALVES, SALGADO,  VALSINER,  VEDELER,
ZITTOUN, 2013, p. 12).

O que diferencia nés, humanos, de outras espécies vivas
¢ precisamente uma condi¢ao mediadora: a fungao semidtica que
media tudo, de nossas experiéncias pessoais até a cultura coletiva,
por meio da comunicagio social. Os humanos criam signos, por
intermédio dos quais eles organizam e dao sentido a seus mundos
subjetivos durante toda a vida. (IDEM, p. 13)

E por essa constatacio que comecamos a entender o
papel da incerteza, do devir, do que ainda nio existe de fato na
trajetéria de cada pessoa. Da perspectiva da psicologia cultural de
orientagdo semidtica, o desenvolvimento pode, ainda, ser descrito
como um movimento de constante superacio de incertezas, feito
por um processo continuo de constru¢io de significados (ABBEY;
VALSINER, 2005).

Esses signos tém fun¢io nio apenas representacional, mas
auxiliam as pessoas a relacionarem-se ativamente com o mundo.
Eles agem, precisamente, de modo que se diminua a incerteza
caracteristica dos processos de desenvolvimento humanos: incerteza
entre o passado e o presente, como também entre o presente ¢ o
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futuro — nossa capacidade de projetar e imaginar cendrios que estao
por vir também influencia a maneira pela qual agimos no momento
presente.

Abbey e Valsiner também propdem o conceito de poetic
motion (ABBEY, 2008) para fazer sentido dessa tensio dinimica
entre dominios literais e imaginados. De certa forma, o conceito
de poetic motion’ pode ser tomado como uma analogia do
desenvolvimento humano, compreendendo-se que o processo de
desenvolvimento ¢ definido, principalmente, por sua propriedade
de emergéncia.

Assim, longe de pensarmos valorativamente (ou seja, no
que é um desenvolvimento bom, sauddvel, esperado etc. ou no que
nao é — tarefa que, em geral, se espera que dez entre dez psicélogos
fagam), desenvolver-se ¢é relacionar-se com o mundo por meio da
continua construgio de significados e, nesse processo, a incerteza e
a ambivaléncia sao fundamentais.

Com base em tais reflexdes segundo a psicologia, comeca
a ficar mais claro por que um processo de desenvolvimento é um
processo, também, de criagdo. Se nos reportarmos a definicao da
Cecilia Salles (2008), estudiosa do campo da critica genética,
serd possivel compreender a conexdo que se estabelece entre esses
ambitos. A autora define o processo de criagdo artistica (em especial,
o da criagdo literdria) como um processo de criagao signica. Ela
afirma que o processo de criagao, com auxilio da semidtica peirceana
(C. S. Peirce ¢ um autor fundante para a psicologia cultural), seria
justamente descrito como um movimento falivel, com tendéncias,
sustentado pela 16gica da incerteza e que engloba a intervengao do
acaso, abrindo espago para a introdugao de ideias novas.

Trata-se de uma concepgao que sugere, teoricamente, que 0s
trés fendmenos se equivalem: a criagao artistica, a criagao signica e
o desenvolvimento. Tal equacio de igualdade entre esses trés termos
leva-nos, em verdade, a expandir os limites da compreensio da

3 “movimento poético” (tradu¢do nossa).
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criagdo artistica — passamos a compreendé-la nio como um evento
apartado da vida cotidiana, exclusivo de artistas, mentes brilhantes
e génios criativos, mas, sim, como um fendmeno vital, que acontece
€conosco continuamente.

Isso ocorre porque estamos vivos, sentimos e pensamos;
temos capacidade para imaginar cendrios e contrapossibilidades.
Quando atribuimos sentidos a0 mundo, nés o transformamos
e transformamos a ndés mesmos, produzindo, por meio do que
nao sabemos ou nio entendemos ainda, novos sentidos, novos
caminhos. E esse o poetic motion, o movimento poético que fazemos,
mergulhados em sistemas culturais cuja riqueza e multiplicidade
impulsionam nosso desenvolvimento.

Consideragoes finais

Com base nos argumentos apresentados nesta discussio,
entende-se que a semidtica se apresenta mais que como uma teoria
geral dos signos; ela é o estudo transdisciplinar dos processos de
significagio e de agao l6gica do signo — a semiose — e torna-se,
assim, fundamental para a andlise e pesquisa dos diferentes sistemas
culturais e comunicacionais, bem como das mais diversas funcées
psicoldgicas humanas.

Segundo os semioticistas da cultura, nota-se que a semiose
envolve, necessariamente, as relagdes que as linguagens estabelecem
entre si, pelas quais é possivel inferir quais sentidos sao passiveis
de serem gerados por meio desses intercAmbios. Por isso, a anilise
semidtica jamais poderia ser entendida por um viés identitdrio,
dedicada a afirmar qual “¢” o significado de um texto. Segundo a
epistemologia vinculada a semiosfera, ¢é preciso discriminar o espago
de relagoes que um texto articula para inferir determinados sentidos
que, por sua vez, podem mostrar-se extremamente indefinidos e
ambiguos. Tal perspectiva ajuda-nos a entender a razao pela qual
nenhum texto cultural possui um significado dado de forma pronta
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e acabada, passivel de ser deduzido de maneira univoca, sem que
se considere o espago de relacoes em que ele estd envolvido. Logo,
nenhuma obra possui um sentido tnico e absoluto, capaz de ser
esgotado num momento especifico da cultura.

Por sua vez, o homem nio se encontra dissociado do espago
semidtico, da mesma forma que nao hd como desconsiderar a dimensio
signica que envolve a condi¢ao humana. Vigorski, ja na década de 1930,
apontava para a relagao inextricdvel entre pensamento e linguagem, e
afirmava que, na intersegio por exceléncia entre esses dominios, estaria
a palavra — a palavra como o microcosmo da consciéncia humana
(VIGOTSKI, 2001). Assim, para a psicologia de origem sdcio-histérica,
ha uma centralidade dos processos de significagio para a compreensao
do que seriam as vidas humanas; tanto é assim que, na mesma obra
citada anteriormente, o autor afirma que o significado seria a unidade
de andlise fundamental da ciéncia psicolégica como um todo.

A psicologia cultural contemporanea atualiza essas assergoes
tedricas construidas no inicio do século XX e delimita, como seus
objetos centrais de investigagdo, a génese e o desenvolvimento de
significados ao longo da experiéncia (INNIS, 2012). No entanto,
para o filésofo e semioticista Robert Innis, ainda faltam a psicologia
cultural esquemas apropriados para a andlise desses significados e
¢ nesse campo que a semidtica, como uma teoria geral dos signos,
apresenta sua contribui¢ao fundamental, qual seja, a de fornecer
uma epistemologia para a andlise desses significados da experiéncia
(INNIS, 2012, p. 252).

Em razio disso, a perspectiva de estudo vinculada a
semiosfera em muito pode contribuir para o entendimento das
mediacoes que 0 homem estabelece com o mundo e a maneira pela
qual se dd a produgio de sentidos nesse processo.

Por fim, cumpre ressaltar que, além da cultura e da psicologia,
quaisquer dominios de conhecimento e expressio humanos que
pressuponham dialogismo, intersubjetividade e, acima de tudo,
ambiguidade e multiplicidade na produ¢io, compartilhamento e
transformacgio de sentidos se beneficiarao do olhar da semidtica.
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Parte 11

MUSICA E CULTURA






O tom do género na
comunica¢io da musica pop

Nadja Viadi
Tatiana Rodrigues Lima

Desde a impressao em série de partituras, a musica encontra,
nos meios de comunicac¢ao, canais de difusio. Por meio do ridio,
do cinema, da TV, das web rddios e das plataformas audiovisuais
da internet, a musica niao sé ¢ difundida, como é também um
elemento constituinte do que é comunicado. Trilhas sonoras sio
fundamentais para a produgao de sentidos nos audiovisuais, assim
como esses produtos acrescentam sentidos a expressio musical — e o
advento do videoclipe é uma das provas disso.

Os géneros musicais veiculados numa estagao de radio dizem
muito a respeito do publico ao qual ela se volta. A simbiose entre a
produgido de sentidos e da circulagio também ocorre nos estudos
sobre musica. A interdisciplinaridade presente na combinagio
entre teorias proprias do campo da musica, vinculado & drea das
Letras e Artes, e teorias ligadas a comunica¢io, que tém conexao
com as chamadas Ciéncias Sociais Aplicadas, vem se mostrando
metodologicamente produtiva para entender a produgao musical,
em sua estética e técnica, bem como a circula¢io e o consumo da
musica em sua complexidade.

Na década de 1970, os Estudos Culturais' abriram um
leque de possibilidades para o elo entre misica e comunicagao, por

1 “OsEstudos Culturais nao configuram uma ‘disciplina” (ESCOSTEGUY, 2000,
p.6), uma vez que implicam a adogio de uma metodologia interdisciplinar. Sao
considerados “um campo de estudos em que diversas disciplinas se interseccionam
no estudo de aspectos culturais da sociedade contemporanea, constituindo um

trabalho historicamente determinado”. (ESCOSTEGUY, 2000, p.6).
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serem uma corrente de abordagem que “se opoe ao papel residual
e de mero reflexo atribuido ao ‘cultural” (HALL, 2003, p. 141).
Vale lembrar que, na visao marxista ortodoxa, a cultura seria um
reflexo superestrutural da infraestrutura econdmica e histdrica, mas,
como assinala o sociélogo jamaicano Stuart Hall* (2003), um dos
principais tedricos dessa linha de pensamento, embora tenham
fortes ligagdes com pensamento marxista, os Estudos Culturais
instituem uma vertente que “conceitua a cultura como algo que se
entrelaca a todas as prdticas sociais” (2003, p.141). Para Hall, eles
compdéem um modo de abordagem que

define cultura ao mesmo tempo como os sentidos e
valores que nascem entre as classes e grupos sociais
diferentes, com base em suas relacoes e condigoes
histéricas, pelas quais eles lidam com suas condigoes
de existéncia e respondem a estas; e mmbém como
as tradicoes e prdticas vividas através das quais
esses ‘entendimentos’ sdo expressos € nos quais
sdo incorporados. (HALL, 2003, p. 142. Grifo do

autor)

De uma perspectiva culturalista, a relagao entre cultura e
experiéncia estética demonstra que, nem sempre, a origem social é
determinante na formacio do gosto musical, por exemplo. Ouvintes
de mesma origem social tém preferéncias musicais distintas,
pois quando se trata de gosto estio em jogo outras identidades
e identificagdbes com segmentos dos quais niao fazemos parte
diretamente, mas com os quais partilhamos valores e ideais.

2 O tedrico cultural e socidlogo jamaicano Stuart Hall é um dos fundadores
dos Estudos Culturais britinicos: “[...] incentivou o desenvolvimento da
investigagio de prdticas de resisténcia de subculturas e de andlises dos meios
massivos, identificando seu papel central na diregio da sociedade; exerceu
uma fungio de ‘aglutinador’ em momentos de intensas distensoes tedricas e,
sobretudo, destravou debates tedrico-politicos, tornando-se um ‘catalizador’

de intimeros projetos coletivos”. (ESCOSTEGUY, 2000, p.3).
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Para o sociomusicologista e critico musical britdnico Simon
Frith, “uma identidade é sempre um ideal, o que gostarfamos de ser,
nio o que somos. E ao ter prazer com a musica negra, gy ou feminina
nio me identifico como negro, gay ou mulher [...] ao contririo,
participo de formas imaginadas de democracia e desejo™. (2003, p.
209). O autor lembra, ainda, que “a musica constr6i nosso sentido
de identidade mediante as experiéncias diretas que oferece do corpo,
do tempo e da sociabilidade, experiéncias que nos permitem nos
situarmos em relatos culturais imaginarios” (FRITH, 2003, p.212).

Quando perguntamos a alguém qual a sua preferéncia
musical, geralmente ouvimos como resposta alguns exemplos de
musicos, bandas ou de géneros musicais. Se o interlocutor apenas
cita nomes de musicos e de bandas, logo acionamos as classificacoes
de género atribuidas a eles para sintetizar mentalmente aquele leque
de gostos e avalid-lo. Assim como na associagao mental que fazemos
para entender um gosto musical especifico, nos estudos da musica
pelo viés da comunicagio, a atengao para as classificagdes de género
mostra-se um caminho produtivo para relacionar aspectos estéticos,
mercadoldgicos, mididticos, identitdrios e ideolégicos. As maneiras
pelas quais o género “modula” o tom da comunica¢io da musica é o
que se discutird a seguir.

Como o género di o tom?

Qual a légica de etiquetar produtos culturais? Para que
servem essas etiquetas? E parte de uma vocagio da cultura pop*
rotular os produtos para que sejam compreendidos pela audiéncia

3 Todas as tradugoes sao das autoras.

4 Osestudos brasileiros e franceses, como lembra Janotti Janior (2006), observam
uma distingao entre cultura popular (de fei¢cdes folcléricas ou nativistas),
produzida independentemente dos grandes conglomerados multimididticos, e
a cultura pop (popular medidtica), que englobaria a cultura medidtica surgida
no século XX.
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e, consequentemente, nortear o processo de producio de sentidos.
Os géneros, dentro das inddstrias culturais, sio classificadores
para o consumo, mas nao se trata simplesmente uma classificagao
mercadolégica, eles também atuam no processo criativo e na
recepgao dos produtos culturais.

Stuart Hall (2003) afirma que a cultura é um espago de
luta e resisténcia, de conter e resistir, mas também de apropriagio
e expropriagio. Portanto, é um campo de disputa constante e
dinimica, que envolve, além de contengao e resisténcia, distorgao,
incorporagao, negociagio e recuperagio. Irata-se de um campo
constituido por vdrias for¢as que atuam concomitantemente, no
qual os meios de comunicagio sdo, entre os espagos para as praticas
culturais das sociedades contemporineas, um lécus privilegiado na
constru¢io, negociago e afirmagdo de identidades e sentidos.

Desse aspecto, os produtos culturais (musicas, filmes,
programas de TV etc.) veiculados pelos meios de comunicagao
(televisao, rddio, jornais, revistas, plataformas das redes telemdticas)
sao agentes da reprodugao social fundamentais na construgao
da hegemonia, ou seja, da afirmacio de uma cultura dominante,
mas também objetos de critica e de contraposicao por parte de
produtores independentes e de segmentos do publico.

Um exemplo da dinimica cultural e dos espagos de resisténcia e
recuperagdo é a chamada cultura participativa (JENKINS, 2009), que
foi bastante intensificada com o advento das tecnologias digitais e das
chamadas novas tecnologias de comunicagao e de informagao. O acesso
a tais recursos no 4mbito da produgio e da circulagio de produtos
culturais gerou um empoderamento do publico, que passou a dispor
de novas instAncias para questionar classificacoes preestabelecidas e a
defender suas proprias classificagoes dos produtos culturais.

Entende-se como cultura participativa agdes como comentar,
criticar, remixar’, parodiar as produgées culturais hegemonicas,

5 Na musica, o remix € a realizagio de uma nova mixagem musical, que altera
o andamento original ou acrescenta outros elementos sonoros, como batidas



O tom do género na comunicagio da musica pop 77

além de criar produtos nio hegemonicos originais ou por meio
de mashups ©, que sao, atualmente, mais facilmente “propagiveis”
(JENKINS; GREEN; FORD, 2014).

Por conta da sua atuagao na criagao e circulagao de produtos
em redes sociais, blogs, plataformas de upload de video e dudio, “os
membros do publico sao mais do que dados, [...] suas discussoes
coletivas e deliberagoes, e seu envolvimento ativo na avaliacio do
conteiudo em circulagio, sao geradores” (JENKINS; GREEN;
FORD, 2014, p. 221).

No caso das classificagdes de género, o puiblico questiona,
com mais facilidade, as rotulagoes estabelecidas para os produtos
culturais e propde novas, utilizando plataformas das redes
telemdticas. Para o filésofo e pesquisador de comunicagio espanhol,
radicado na Coloémbia, Jestis Martin-Barbero, as novas tecnologias
“vém sendo progressivamente apropriadas por grupos dos setores
subalternos, permitindo-lhes uma verdadeira revanche sociocultural,
isto é, a construgao de uma contra-hegemonia pelo mundo” (2014,
p-18. Grifo do autor). Ele afirma que

talvez o melhor exemplo da inelutdvel hibridagao
entre cultura e comunicagio encontre-se hoje na
relagio entre a musica e sensibilidades jovens:
fazendo parte do negécio mididtico mais préspero
e parcial, a masica é ao mesmo tempo a mais
expressiva experiéncia de apropriagio, criatividade
cultural e empoderamento social por parte dos

jovens. (MARTIN-BARBERO, 2014, p.23)

eletronicas criadas pelo autor da remixagem, mantendo-se as referéncias do
produto que serviu de base. A edi¢io de produtos culturais audiovisuais, que
altera a configuracio destes, é também um processo de remix.

6  “Mashup: arquivo digital que contém mais de um ou todos os tipos de
arquivos, criando uma nova obra derivada. Textos, desenhos, dudio, video
etc.” (BURGESS; GREEN, 2009, p.189). No caso da musica, o mashup é,
comumente, a criagio de uma nova composi¢ao, a qual utiliza trechos de
produgbes musicais preexistentes.
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Com fundamento nesse pressupostos, podemos pensar que
os géneros funcionam como microcosmos da cultura e sao lugares
de disputas e tensoes.

De tal ponto de vista, grande parte dos estudos
comunicacionais considera o género como uma categoria cultural.
Conforme a pesquisadora Itania Gomes, no artigo “Género televisivo
como categoria cultural: um lugar no centro do mapa das mediagées
de Jests Martin-Barbero” (2011), ao se entender o género como uma
categoria cultural, aplica-se uma perspectiva “em que este nao aparega
como uma entidade fixa, em que ele nao seja apenas classificagio ou
tipologia da programacio televisiva, mas que seja considerado como
uma prética de produgao de sentido” (GOMES, 2011, p. 113).

Pode-se, entio, compreender o género como uma estratégia
de comunicabilidade. Isso significa que, dentro do ambiente das
inddstrias culturais ¢ do consumo da cultura pop, prevalece a
légica de reconhecimento para gerar determinadas expectativas e o
processo classificatério é um modo de mediagio entre as estratégias
produtivas e a recep¢ao, uma orientagio fundamental para guiar a
leitura dos produtos culturais.

Reconhecemos os produtos pelos formatos (can¢ao, musica
instrumental etc.) e géneros (rock, samba, soul, hip-hop etc.) e isso
gera uma reagio do espectador ao produto, cria expectativas ¢ um
prazer sugerido pelo reconhecimento. Martin-Barbero, em seu livro
Dos meios as mediagées, defende a importancia do género para dar
sentido aos textos de mass media: “Os géneros [...] constituem uma
mediagao fundamental entre as l6gicas do sistema produtivo e as do
sistema de consumo, entre a [légica] do formato e a dos modos de
ler, dos usos” (2001, p. 311).

As condigoes de produgio e reconhecimento dependem das
matrizes culturais, das codifica¢des dos géneros e das comunidades
envolvidas (midia, industria, criadores, publico etc.), ou seja, das
mais variadas formas culturais por intermédio por intermédio das
quais as mensagens sdo decodificadas pelos receptores para que elas
produzam sentido.
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Como categoria cultural, o género também estd sujeito
a questionamento e tensoes, como ja foi apontado. Muitas vezes,
a recepgao ou os proprios produtores culturais divergem das
classificagbes propostas pela industria cultural, pela midia ou por
outros agentes culturais. E preciso salientar que os géneros nio sio
uma categorizacdo simples e facilmente identificdvel porque sio
modelos dinAmicos e estio em constante mutagao, deslocamento e
negociagao.

Como os géneros nao sao definidos por uma forma tnica,
mas por diversas formas, como configuragoes, acoes e efeitos, o
pesquisador de estudos americanos e midia Jason Mittell (2001)
observa que essa diversidade sugere que o texto estd aberto para
inimeras categorias de género. Portanto, um western pode ser lido
como uma comédia também ou uma cancio classificada como MPB
pode ser rotulada também como samba, ou marcha, ou baizo.

Como nao hd critérios uniformes para essas definigoes, o
autor argumenta que alguns textos, baseados no contexto social,
fazem que os géneros sejam reconfigurados, transformados em
outros géneros: “Textos nio podem interagir por conta prépria,
eles se rednem apenas por meio de priticas culturais, tais como
produgio e recep¢ao” (MITTELL, 2001, p.6). Nesse caso, agoes de
produgio, circulagio e consumo sio fundamentais para a formagao
e reformatagao de um género.

O género atua na identificacio dos produtos culturais e
ajuda nas escolhas da audiéncia porque “permite que faca sentido
para nés um vasto nimero de escolhas” (CREEBER, 2008,
p.1). Estao inscritas nas obras as condi¢oes de produgio e de
reconhecimento que encaminham determinados tipos de leitura,
mas, como os textos s3o hibridos e mdveis, os géneros dependem de
questoes ideoldgicas e socioldgicas para serem reconhecidos como
tal. “A teoria do género nao é um conjunto de leis fixas e intratdveis,
mas um sistema de organizacio do mundo que estd sempre aberto
ao debate, a discussao e a interpretagio critica” (CREEBER, 2008,

p-1).
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Tal dindmica aponta que os géneros respondem as
possibilidades de produ¢io de sentido e de intera¢ido entre os
modos de produgao/circula¢io/consumo dos produtos mididticos.
Dessa forma, os géneros nao se caracterizam apenas como modelos
de produgao textual, mas por estratégias de leitura indicadas nos
proprios textos.

Pode-se pensar que os géneros descrevem consumidores,
possibilidades de significagdo, modos de partilhar experiéncias no
ambiente da cultura pop e no consumo de produtos mididticos, eles
“ s20 sistemas cercados de expectativas, categorias, rétulos e nomes,
discursos, textos e agrupamento de textos [...]” (NEALE, 2000,
p.2).

Da perspectiva apresentada por Steve Neale, os géneros
sao constituidos por fatores diversos e cada meio de comunica¢io
e produto cultural institui instAncias fundamentais para
gerar determinadas expectativas e fornecer nomes para essas
classificagbes. Agrupados em filmes, programas de televisao,
romance, conto, crénica, musica popular ou pop, entre outros, os
géneros tém suas diferencas indexadas com base no campo em que
atuam: cinema, televisao, literatura, musica etc. E dentro desses
campos, como coloca Neale, que vao surgir diferencas, conflitos,
tensdes ¢ inter-relagoes. Ele observa que “os textos que formam
géneros sao sujeitos a pressoes, influéncias e formatos do mercado.
O género é mais do que uma simples forma de classificagao, ¢é
um fenémeno multidimensional” (NEALE, 2000, p.4). O autor
aponta, ainda, para as normas e as condi¢des que regem os géneros,
as quais sdo reorganizadas e divididas por tedricos, artistas,
inddstria e audiéncia. Portanto, um género nao é (nem deve ser)
entendido apenas com fundamento em uma categorizagao, mas
pela forma na qual estd sujeito a pressoes e influéncias do mercado
e dos fas.

As fung¢oes no ato de comunica¢io de um género sio parte
de um processo que contribui para que se entenda como se compoe
o produto cultural. Klaus Bruhn Jensen (1986, p. 50) entende que:



O tom do género na comunicagio da musica pop 81

um género ¢ uma forma cultural que apresenta a
realidade social em uma perspectiva propria e, ao
fazer isso, implica formas especificas de percepgio e
usos sociais do contetdo. Assim, o género estabelece
um modo de comunicagio ou, mais especificamente,
uma situagio comunicativa, entre o emissor ¢ o

destinatdrio (apud GOMES, 2006, p.10).

Esse tipo de organizagao proposto por Jensen (1986) interessa
na medida em que ajuda a compreender, na contemporaneidade,
como os géneros funcionam no processo de circula¢ao da cultura.
Para o autor, o género carrega consigo uma forma cultural que
vai ocasionar determinadas leituras, gerando, assim, um modo de
comunicagio provocado pela maneira como a audiéncia percebe
aquele formato e pelo modo que ¢ afetada por ele.

Como observa Todorov (1981), regras e leis, quando se
trata de géneros, sio transgredidas e/ou substituidas: “O fato de a
obra desobedecer ao género nao o torna inexistente” (TODOROV,
1981, p. 47). Obras cuja classificagao ¢ controversa acabam por
motivar a criagdo de novos géneros. Para estudiosos da estética
da recepgao, como o alemao Hans Robert Jauss, da escola de
Konstanz, obras que tensionam as fronteiras de seu género a
ponto de dificultarem a classificacio sio as que, inicialmente,
sio consideradas de vanguarda e que, posteriormente, se tornam o
que adjetivamos “cldssicos”. No contexto do final de 1960, Jauss jd
afirmava que, quanto mais se negar o horizonte de expectativas de
um género ou de uma convengio estética, maior é o impacto de
uma obra no seu momento de emergéncia. Mas o autor observa que
esse valor nao é um parimetro estdvel de julgamento: uma criagio
considerada de vanguarda hoje se tornard, no futuro, uma referéncia
para a constituicao de um novo horizonte de expectativa — e até de
um novo género. Segundo Jauss, se ¢ possivel

avaliar o cardter artistico de uma obra pela distincia
estética que aopde d expectativa de seu publico inicial,
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segue-se dai que tal distincia — experimentada de
inicio com prazer ou estranhamento, na qualidade de
uma nova forma de percep¢io — poderd desaparecer
para leitores posteriores, quando a negatividade
original da obra houver se transformado em
obviedade e, dai em diante, adentra ela propria, na
qualidade de uma expectativa familiar, o horizonte
da experiéncia estética futura. E nessa segunda
mudanca de horizonte que se situa particularmente
a classicidade das assim chamadas obras-primas.

(JAUSS, 1994, p.32)

As expressoes musicais, cénicas, literdrias, entre outras,
carregam marcas do género ao mesmo tempo em que, ao
suplementarem as expectativas relacionadas a elas, ampliam ou
alargam as fronteiras e o leque das classificagoes de ordem genérica.
Porém, como vem sendo argumentado, nio se pode limitar o
género ao texto, porque aspectos de dimensées sociais, histdricas
e ideoldgicas tornam o processo classificatorio um ato dinimico,
maledvel e sempre passivel a ressignificages. Muitas vezes, o suporte
ou o cendrio nos quais aparecem determinados textos e discursos
vao configurar e reconfigurar um género.

Para Martin-Barbero, o género nio ¢ somente uma
qualidade da narrativa, “mas um mecanismo de onde se obtém
o reconhecimento e, a partir dele, uma chave de decifragio
do sentido” (MARTIN-BARBERO, 2001, p.211). Como foi
apontando anteriormente, os géneros caracterizam-se  COmo
modelos de produgao de textos, e também por estratégias de leitura
indicadas nos préprios textos, que remetem as matrizes culturais
e aos discursos que circulam historicamente e socialmente. Ao
reconhecer os produtos por meio de sua rotulago, o espectador tem
determinadas expectativas que demarcam a producao de sentido de
um produto cultural, seus significados ideoldgicos e socioldgicos.
No momento da produgio, as categorizagdes também projetam
consumidores, possibilidades de significacio e modos de partilhar
experiéncias. Quando um artista ou uma banda sio consumidos
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como integrantes de um determinado género, isso implica
valoragoes, posicionamentos, demarcagoes, referéncias e a negacio
de outras classificagoes.

Embora a nogao de género remeta, na tradigdo literdria, a
ideia de um modelo textual, o género forma variadas linguagens
especificas de acordo com o papel que desempenha nos mais diversos
meios e da énfase comunicacional que cada meio e cada linguagem
adotard. Isso ocorre porque o consumo de objetos culturais
pressupde uma partilha de valores entre producao e audiéncia para
dar conta das variagoes estilisticas que cada objeto cultural possui
em virtude de manifestagoes especificas.

Mikhail Bakhtin, importante tedrico da cultura das artes,
defendeu a ideia de polissemia — de que produtos culturais tém
sempre virias possibilidades de sentidos — mostrando que a situagio
contextual da recep¢do é que dd sentido 2 mensagem. Se o contexto
varia, hd uma variedade de interpretagbes para os signos. Em
Estética da criacido verbal (1988), Bakhtin afirma que “a riqueza e
a diversidade dos géneros sdo infinitas porque sio inesgotdveis as
possibilidades da multiforme atividade humana [...]” (BAKHTIN,
1988, p.262).

Visto desse 4ngulo, o género ¢ um didlogo entre a obra e
a audiéncia. Musicos e ouvintes sabem que existem estratégias que
se comunicam como marcas do género com base nos pressupostos
gerados pela ideia que o produtor tem do receptor ao criar. Esse
receptor idealizado pela instincia da produgio é chamado, pelo
tedrico da comunicacio italiano Umberto Eco, de leitor-modelo.
Conforme Eco, no momento da producio, “para organizar a
prépria estratégia textual, o autor deve referir-se a uma série de
competéncias [...] que configuram o préprio leitor. Por conseguinte,
preverd um Leitor-Modelo capaz de cooperar para a atualizagao
textual” (ECO, 2004 p.39).

Se narrativas obrigam o leitor a optar pelas trilhas propostas
pelo texto, como fazer tal escolha com o excesso de possibilidades?
Para isso, pode-se tentar entender qual tipo de leitor aquele texto
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estd sugerindo e qual estd negando, quais regras e limites de
interpretacdo ele propoe. Certas gramdticas, em determinadas
obras, vao propor tipos de leitura que criam um “horizonte de
expectativa’ e projetam um estilo, uma ideia, um protétipo. Para
um produto cultural materializar-se — ou seja, produzir sentido — ¢
preciso que a audiéncia compactue com as estratégias discursivas.
No momento da leitura, que no caso da musica é a escuta, o leitor
empirico tem, no minimo, a tarefa de aproximar seu repertério do
universo expressivo de uma cangio, de uma musica instrumental
ou eletronica, ou de uma pega da chamada musica erudita. “Para
realizar-se como Leitor-Modelo, o leitor empirico [...] tem o dever
de recuperar, com a mdxima aproximagio possivel, os cédigos do
emitente” (ECO, 2004, p.47). Assim, os géneros atravessam as
condigoes de produgio e de consumo e funcionam como modos
de enderecamento (GOMES, 2002) dentro da légica do sistema
produtivo da cultura.

As competéncias textuais e narrativas posicionam-se como uma
marca de comunicabilidade estabelecida fundamentada no processo
classificatério. Um telespectador precisa ter determinadas competéncias
para conhecer as formas possiveis de interpretar um produto (diferenciar
telenovela de minissérie, por exemplo), ele precisa falar o “idioma” do
género. Também um ouvinte mobiliza certas competéncias ao interagir
com a musica. No caso da musica ao vivo e da mdsica executada em
festas, bailes e outras ocasides em que se desenrola a interagao social,
um exemplo claro sdo as diferencas na maneira pela qual o publico
danga e se comporta em uma apresentagio de rock, samba, 7zp, em
um concerto tradicional, dentre outras situagbes. No caso da musica
gravada, as competéncias envolvem desde os ajustes no volume e na
equalizacio das frequéncias do aparelho de reprodugio sonora até as
associagbes que o ouvinte faz entre a faixa que colocou para tocar e
outras musicas que jd ouviu, entre o género que atribui aquela faixa e os
géneros da qual ela nao faz parte.

E corriqueiro falar-se “estou ouvindo um samba’, “estou
vendo um filme de aventura’, “estou assistindo a uma telenovela”.
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Afinal, a dinimica do género vai responder a determinadas
condi¢oes de produgio e reconhecimento que indicam quais as
possibilidades de sentido e de classificagao cada produto terd ao
interagir com a audiéncia. Essa rotulacao ¢ ideoldgica, social e
politica, e é fundamental dentro do processo de comunicagao dos
produtos culturais.

Entretanto, por mais que haja aspectos em comum, nio se
pode utilizar uma mesma classificagao para os diferentes produtos
das inddastrias culturais. Na musica, como veremos com mais
detalhes a seguir, o funcionamento dos géneros difere de outros
produtos culturais por causa da agao de musicos, criticos e fas na
sua materializacio.

O género e a comunicagio da mdsica

O musicélogo Franco Fabbri, pioneiro no estudo do
género com foco na musica popular’, indica que “uma teoria dos
géneros musicais nio precisa ser necessariamente normativa’
(2006, mimeo). Ele se opde, com isso, a definicio cristalizada de
géneros adotada pela musicologia, que tem como base convencoes
de composicio e de execugio da obra musical. Fabbri sustenta que
nem sempre questdes formais sao determinantes nas classificagoes de
género, principalmente no campo da mdsica pop. Para ele, o género
musical é “um conjunto de feitos musicais, reais ou possiveis, cujo
desenvolvimento se rege por um conjunto de normas socialmente
aceitas” (FABBRI 2006, mimeo).

O autor afirma que “sao as comunidades musicais que
decidem (inclusive de maneira contraditéria) as normas de um
género, que as mudam, que as denominam”. Essas comunidades

7 O primeiro texto sobre o tema divulgado por Fabbri saiu em 1981. Foi o
artigo “I generi musicali. Una questione da riaprire”, publicado na Itdlia, na
revista Musica/Realta.
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sao formadas pelos musicos, ouvintes, criticos e “instituigoes
econdmicas” (gravadoras, selos, lojistas, promotores de shows,
emissoras de rddio etc.). Logo, as normas de cada género “estao
submetidas a um processo de negociagio permanente do qual
participam os diferentes componentes da comunidade que se
hierarquizam segundo as respectivas ideologias”. Fabbri observou
que, geralmente, os géneros musicais emergem de trés formas:
(1) como “reconhecimento ou codificacio de préticas existentes”,
(2) em oposicao a géneros ji existentes, ou (3) da articulagao em
subgéneros (FABBRI, 2006, mimeo).

Géneros ligados ao mainstream® tendem a incorporar
as rotulacoes surgidas no Ambito das “institui¢ées econdmicas”,
como rddio, imprensa e gravadoras, de forma menos tensa que os
géneros da musica underground’ — esfera em que o publico e os
musicos tendem a assumir uma postura ideoldgica que implica
uma visao bastante critica quanto a legitimidade e a precisao das
classificacoes.

Também Jeder Janotti Jr. adota a visao plural do género e
faz, ainda, uma relacio entre este e as mediagoes:

[...] os géneros seriam, entio, modos de mediacio
entre as estratégias produtivas e o sistema de recepgio,
entre os modelos ¢ os usos que os receptores fazem
destes através das estratégias de leituras dos produtos
mididticos. Antes de ser um elemento imanente aos
aspectos estritos da musica, o género estaria presente
no texto através de suas condicoes de produgio e

8 Para Frédéric Martel, autor de Mainstream: a guerra global das midias e
culturas, “a palavra [mainstream], de dificil tradugio, significa literalmente
‘dominante’ ou ‘grande publico’, sendo usada em geral para se referir a um
meio de comunicagio, um programa de televisio ou um produto cultural
que vise um puiblico amplo. Mainstream ¢ o inverso da contracultura, da
subcultura, dos nichos; para muitos, é o contrédrio da arte”. (2012, p. 20)

9 A musica considerada wunderground, termo cuja traducio literal remete a
subterraneo, ¢ voltada para um segmento especifico de ouvintes.
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consumo [...] é uma espiral que vai dos aspectos
ligados ao campo da produgio as estratégias de
leitura inscritas nos produtos mididticos. (20006,

p.137-38)

Vale cruzar alguns parAmetros sobre como a classificagio de
género é processada pelas comunidades, associando os escritos de
Franco Fabbri (2006 e 1982 apud FRITH, 1996) e Jeder Janotti Jr.
(2006a e 2003). Eles mapearam algumas operagoes constantes na
atividade de classificagao genérica e chegaram a cinco e trés regras,
respectivamente.

Duas dessas regras sdo comuns aos dois autores: (A) regras
técnicas e formais, que envolvem a opgio por um determinado
andamento, volume sonoro, o leque de timbres, técnicas de
execugdo, “quais instrumentos sio necessirios ou tolerados
[...] relagdes entre voz e instrumentos, entre palavra e musica”
(JANOTTT JR., 2003, p.36); e (B) regras semidticas, ligadas
ao discurso e a comunicagdo, pois dizem respeito a “como a
musica funciona como retdrica, as formas como o sentido é
convencionado” (FABBRI apud FRITH, 1996, p. 91). Segundo
Jannotti Jr., tais regras também déo conta do estabelecimento, pela
comunidade, de valores com base em parimetros como “auténtico
em detrimento da musica ‘cooptada’, do modo como as expressoes
musicais se referem a outras mdsicas” (2003, p.36). A definicio
das regras do grupo B, por Jannotti Jr., abrange aspectos sociais
da semidtica'® e, portanto, abarca o que Fabbri chama de regras
comportamentais e regras sociais e ideoldgicas (apud FRITH, 1996,
p.92-93).

O terceiro feixe proposto por Jannotti Jr. — (C) regras
econdémicas — pode ser associado ao que Fabbri chama de regras
comerciais e juridicas, e compreende: propriedades, direitos autorais,
reinvestimento financeiro, relacio entre musicos e gravadoras,

10 Na concepgio de Eliseo Verdn. Ver: La semiosis social: fragmentos de wma teoria
de la discursividad. Barcelona: Gedisa, 2004.
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esquemas promocionais’ (FABBRI apud FRITH, 1996, p.93);
engloba, portanto, “as relacbes de consumo (e os enderecamentos
presentes nesse circuito)” (JANOTTI JR., 2003, p.306).

Janotti Jr. adverte, entretanto, que nao se pode afirmar que
regras genéricas fixem fronteiras, pois os géneros estao em constante
mutagio. Simone Pereira de S4, do Laboratério de Cultura Urbana,
Lazer e Tecnologias da Universidade Federal Fluminense, também
considera as regras genéricas “provisérias, instdveis e flexiveis” (SA,
2006, mimeo).

Simon Frith, igualmente, defende que o género ¢ uma
configuragio ideoldgica e social, por conseguinte, ao defini-lo,
devemos levar em consideragio o contetido, as implicacoes ideoldgicas
e o gosto musical. Por isso, ele propoe reorganizar o pensamento de
Fabbri, transformando as regras em: a) convengoes sonoras (o que vocé
escuta); b) convengoes de performance (o que vocé vé€); ¢) convengoes de
embalagens (qual tipo de musica é vendida) e d) os valores incorporados
(a ideologia da musica). Desse modo, uma cangio nio ¢ definida
apenas por uma forma ou estilo, mas pela percep¢io da audiéncia do
significado que ela produz no momento da performance, porque as
classificagdes descrevem o sentido que a musica tem para os ouvintes,
como ela se comunica com a sua audiéncia.

Quando Frith propoe que a posi¢ao do género estd ligada
a questoes musicais (o que vocé estd ouvindo?) e a questdes
de mercado (quem compraria isso?), para o autor, dividir a
musica em géneros tem como objetivo organizd-la em trés
momentos: o ato de consumo, o ato de produzir/executar e o
ato de ouvir. “Os géneros da musica popular sao construidos - e
devem ser compreendidos - dentro de um processo comercial/
cultural” (FRITH, 1996, p.89). Os géneros testam suas “regras”
diariamente e flexibilizam-nas, por isso é fundamental discutir
os fatores sociais, econdmicos e culturais que influenciam a
sua distingao para entender como percebemos cada som. A
percepgao concebida por Frith ajuda a compreender valores e
gostos envolvidos nesse universo.
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Géneros musicais diferentes oferecem solugoes
narrativas  diferentes reduzindo a tensdes pop
entre autenticidade e artificio, sentimentalidade
e realismo, o espiritual e o sensual, o sério e o
engracado. Géneros musicais articulam de forma
diferente os valores centrais da estética pop. (FRITH,
1996, p.276).

Para Frith (1996), cada género traz identidades diferentes
para os mais diversos grupos sociais. Sdo experiéncias de
modalidades sociais de interagiao. A musica constréi um senso de
identidade por meio de experiéncias oferecidas pelo corpo, pelo
tempo e pela sociabilidade. Desse aspecto, questoes como para
quem essa musica ¢ dirigida e quem s3o os seus consumidores
vao sempre ser respondidas com fundamentagio nos géneros.
Em estudos dos produtos da cultura pop, o género tem sido uma
das mais fortes possibilidades de significagio, uma maneira de
partilhar experiéncias e conhecimentos. Percebemos que a mdsica
pode ser consumida como rock, samba ou jazz, porque ela tem um
significado para os musicos, para os produtores e para a audiéncia;
mas para quem nao faz parte dessa rede de expectativas ou para
quem desconhece as classificacoes instituidas, o género pode nao ter
o mesmo significado.

Se partirmos da perspectiva de que uma obra traz, na
sua poética, marcas que vao indicar qual som ¢ esse e quem vai
consumi-lo, percebemos que um género implica valoragoes distintas
para elementos como estrofe, ponte, refrao', solo, ou técnicas

11 “O refrao, elemento bdsico da cangao popular massiva, pode ser definido como
um modelo melddico de ficil assimilagio que tem como objetivos principais
sua memorizacio por parte do ouvinte e a participacio (‘cantar junto’) do

receptor no ato da audi¢ao” (JANOTTI, JR. 2006, p.134).
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como o 7iff'*, o breque, o scratch® etc. E também determinante na
escolha de um modo de entoagio e de exploragio da extensio vocal,
na op¢ao por determinadas formagoes instrumentais, no tipo de
andamento de uma cangao, no tema e discurso linguistico cancional,
dentre outras configuragdes. A compreensio do receptor sobre cada
género ¢ fundamental, porque é com base em tal comunicagao que
se vao definir tipos de consumo e de marcagio identitdria. Como
argumenta ¢ defende Frith, nao basta ouvir musica, é preciso saber
como ouvi-la e isso s é possivel com um esquema de interpretagio
o qual permita que a audiéncia saiba como escutar determinada
cangio, acionando competéncias que envolvem certas classificacoes:
“Géneros musicais descrevem habilidades musicais e atitudes
ideolégicas simultaneamente” (FRITH, 1996, p.87). As rotulacoes
sao fortemente influenciadas pela percep¢io da audiéncia quanto ao
“estilo” e ao sentido, o que acontece no momento da performance,
que pode, assim, formatar, reforcar ou mudar uma classificagao.
Essa formatacio envolve questbes como gostar/nido gostar ¢ o
conhecimento de uma gramdtica musical, esferas que vao permitir
o compartilhamento de experiéncias e o conhecimento musical para
reconhecer e produzir determinado género.

O processo classificatério é, portanto, parte essencial
da prdtica da cultura pop porque estabelece relacoes cruciais de
julgamento estético, formagio de grupo social e consumo cultural.

12 Riffar é repetir uma sequéncia de notas de forma cadenciada. Em alguns
subgéneros do rock — e também no manguebeat, como serd assinalado nas
andlises — sio comuns os 7iffs de guitarra. Um exemplo bastante conhecido
de 7iff pode ser ouvido na introducio e em vdrios momentos da can¢io
Satisfaction, dos Rolling Stones. Nessa e em outras cancoes do género, o 7iff’
ganha importincia compardvel ou superior a do refrio. Origindrio do jazz, o
termo ¢ utilizado para identificar “um padrao ritmico-melddico recorrente”,
que pode ser executado “as vezes modulando harmonicamente e atingindo, por
progressio, tonalidades vizinhas ou estranhas” (DOURADO, 2004, p.281).

13 Na tradugdo literal do inglés, scrateh significa “arranhao”. Em géneros como o
rap, ¢ uma manobra executada pelo DJ, que altera manualmente a rotagao de
um disco de vinil produzindo, intencionalmente, um som préximo ao ruido.
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Cada género tem capital simbélico e condicoes de produgio e
de reconhecimento préprios, presentes em suas estratégias de
divulgagio e de vendas. Segundo Frith (1996), ao etiquetar um
género, a gravadora traga vdrias decisdes mercadoldgicas relacionadas
a fotos de divulgagio, capa, entrevistas (quais midias), videoclipes,
produtor, entre outros aspectos que ajudam a refor¢ar determinado
género para o piblico que gosta desse tipo de mdsica.

Em tal processo, existe uma idealiza¢ao sobre quem sao os
provaveis consumidores, levando-se em consideragio a faixa etdria,
o género sexual, a etnia, a disponibilidade de e os hdbitos de lazer. E
o que Frith (1996) chama de “fantasy consumer '*’, um consumidor
idealizado, que seria uma espécie de leitor-modelo pela ética da
inddstria da musica. Os géneros descrevem nao apenas quem sio os
ouvintes, mas também qual o sentido que a musica tem para eles.

Frith (2001) afirma, ainda, que cada género possui
estratégias discursivas distintas que possibilitam referéncias musicais
diferenciadas e esses aspectos devem ser considerados na andlise
cultural, afinal o género é um campo estratégico de articulagio
da cultura pop. Diferentes géneros oferecem distintos tipos de
relacionamentos entre performer e audiéncias.

Tendo como suporte os estudos de Frith (1996), podemos
encontrar as seguintes caracteristicas em classificagoes musicais:

1. Instrumentos utilizados (quais tém mais destaque), timbres dos
instrumentos, arranjos.

2. Quem ¢ o produtor, quem sio os musicos e os arranjadores.

3. Como o artista se comporta no palco, caracteristicas do vestir-
se, do cantar e do portar-se.

4. Material de divulgagao para a imprensa, meios de comunicagao
que veiculam informagées sobre o grupo, apresentagio de
programas, caracteristicas dos videoclipes.

14 Consumidor fantasia (traducao nossa)
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5. Como se dd a circulacdo da musica: internet, celular, lancamento
de singles, dlbum.

6. Quais criticos escrevem sobre o artista e onde circula essa
informacio.

Apesar da importincia das classificagdes das expressoes
musicais como géneros musicais em sentido estrito, com base nas
configuragdes sonoras da musica, Frith, Fabbri e Janotti Jr. defendem
a ideia de que o género mobiliza aspectos sociais e ideoldgicos, os
quais, muitas vezes, se materializam nas formas de apropriagio
da musica ou nos modos de circulagio. O termo género cultural
abrange, portanto, de maneira mais ampla, as complexidades e
tensoes que envolvem o mundo da cultura pop.

Consideragoes finais

Para os Estudos Culturais, os produtos que circulam no
campo da comunica¢io sio reconhecidos pela sua rotulagio, o que
engloba aspectos ideoldgicos e sociolégicos, um reconhecimento
alicercado na forma particular pela qual ele se reconfigura e que
orientard a reagio da audiéncia em relacio ao produto. Ao se
rotular um produto, garante-se um “horizonte de expectativa’ que
vai possibilitar & audiéncia dar um sentido 2 leitura, ao consumo
daquele produto. A rotulagio tem um propésito comunicativo
que proporciona uma troca comunicativa, mas ¢ também uma
construgio simbdlica ancorada em performances e em aspectos
ideoldgicos que atingem, no caso da mdsica, criadores, produtores,
agentes de circulagio e publico.

O espectador tem determinadas reagdes aos produtos
culturais que circulam no campo da comunicagdo, as quais sao
orientadas pelas expectativas geradas pelo género, que constituem
modelos dindmicos, sem caracteristicas isoladas, precisas, e que
envolvem estilos, temas e convengbes. Quando um género se
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posiciona, ele gera determinadas produgoes de sentido e aspectos
ideoldgicos que vdo apontar para a audiéncia. Uma rotulagao ¢é
sempre analisada tomando-se como ponto de partida a negagio
e a comparagio com outra. A configuragio de produtos culturais
pressupoe regras e rituais compartilhados por produtores, masicos e
audiéncia, definindo, assim, a producio de sentidos e um processo
de comunicacio.

Virios aspectos em torno da musica implicam valores e
codificagbes que impulsionam a producio de sentidos acionada
pelas classificagoes de género. Elas funcionam como uma espécie de
gramdtica virtual que ¢ atualizada em cada configuragao. A relagao
com os formatos, as tecnologias e a linguagem musical que cada
categoria privilegia também constréi um horizonte de expectativas.

Mas o género ¢ parte de um fenémeno complexo, por
isso nao cabe querer que funcione exclusivamente por meio de
determinadas regras e convengoes; ¢ um processo de negociagao
continua entre diversas comunidades que o adaptam e o
transformam de acordo com suas competéncias. Ele é fundamental
nos estudos da musica pop, porque a producio de sentido acontece
em virtude da possibilidade de reconhecimento dos processos
classificatdrios.

Gostos, valores e identidades culturais precisam acionar
o género para que uma cangio faca sentido. A dificuldade em
delimitar um género na musica popular massiva ocorre porque cada
produto musical, a0 mesmo tempo em que afirma caracteristicas do
género ao qual se inscreve, também alarga as fronteiras desse género,
por mobilizar elementos numa expressao singular. Além disso,
¢ comum, na musica pop, que um mesmo produto mobilize, em
sua produgio e consumo, elementos de géneros diferentes. Como
Frith (1996) argumenta, a musica informa diversas situagoes sociais
e envolve diversos rituais da vida cotidiana, e o género ¢ a forma
de entender como a musica se comunica com as mais diversas
comunidades, assim como é o meio de compreender o principal
vetor para a circulagio e as negociagdes dos seus valores.
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Nao ¢é possivel apreender e compreender as rotulacoes
sem estabelecer conexoes entre gostos e valores dos consumidores.
A musica ¢ um produto cultural que gera determinados efeitos
em diferentes audiéncias. As classificagbes sio necessdrias para o
processo de circulagao da musica pop e tém interferéncia na criagao
da obra musical, entretanto nao é possivel oferecer exemplos puros.
Estudos de pesquisadores de musica como Simon Frith, Franco
Fabbri e Janotti Jr. demonstram a complexidade inerente ao ato
de definir o que é género no universo da musica pop. Entender
os géneros de uma perspectiva comunicacional implica transitar
tanto pelas regras técnicas e formais (de composigao e execugao das
cangdes e musicas analisadas), quanto por seus aspectos semidticos e
econdmicos. Tratar do género de um 4ngulo comunicacional requer
encard-lo de forma menos normativa do que se faz, por exemplo,
na musicologia. O viés da comunicagdo propicia uma aproximagio
com a materialidade dos produtos sem perder de vista sua ligagao
com a cultura mididtica. Também possibilita compreender que as
comunidades musicais (FABBRI, 2006) formadas por misicos,
ouvintes, criticos, selos, gravadoras, lojistas, promotores de shows,
emissoras de rddio etc. atuam de forma contraditdria na classificagio
de géneros, constituindo um campo de forgas complexo, controverso
e, 20 mesmo tempo, aberto a negociagoes.

Como afirma Frith, o género sé pode ser claramente
definido quando ele deixa de existir (FRITH, 1996). Entretanto,
como a experiéncia musical necessita de mediagoes, saber como
um produto musical ¢ rotulado, o tipo de som que estd se ouvindo
ou produzindo, é uma questdo fundamental para a musica ser
transformada em mercadoria. Ela se associa a um rétulo que vai
ser o definidor do mercado e da circula¢io mididtica, considerando-
se vdrias convengdes. Os géneros classificam, portanto, o processo
de comercializa¢io; sdo levados em conta no processo criativo;
servem de parimetros para a escolha sobre o que escutar em
momentos estabelecidos e sempre foram essenciais para as inddstrias
culturais. No atual cendrio de cultura participativa fomentada pela
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digitalizagdo completa da cadeia musical e audiovisual (produgao,
circulacio e consumo), de distribuicio de musica na internet e de
escuta em streaming, em plataformas telemdticas, os géneros ainda
estdo entre os principais organizadores do consumo musical.
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Percurso do som:
uma metodologia para compreender o fluxo
sonoro dentro da cadeia produtiva musical

Macello Medeiros

O que se passa na cabeca de alguém que tem um primeiro
contato com o departamento de som em uma produgdo audiovisual
ou em um estidio de produgio fonogrifica? Muitas perguntas devem
surgir como, por exemplo: O que sdo todos aqueles equipamentos
depositados num carrinho sob o olhar (e o ouvir) atento de um
profissional? E num estidio? Como aqueles equipamentos que estao
sobrepostos se interligam e qual a importincia disso? Sao tantos
botoes de diferentes cores, luzes que piscam e barras que se movem
para cima e para baixo, uma hora verde, outra hora amarela, e, em
outros momentos, vermelha. De onde vem o som e para onde ele vai?

Foi partindo desse panorama e de alguns questionamentos que
poderiam permear o raciocinio de alguns alunos ainda nao familiarizados
com “o mundo do som” e o ambiente em que ele é produzido de forma
artistica e/ou comercial, que surgiu a ideia de criar um mecanismo capaz
de melhor esclarecer essas questoes. Uma dificuldade que, mesmo os
profissionais atuantes na drea estio sujeitos a encontrar, principalmente
quando interpelados sobre o caminho o som percorre, a partir do
momento em que ele é emitido de uma fonte sonora até chegar aos
ouvidos mais préximos ou mais distantes, ou até mesmo num momento
assincrono aquele da emissao de um produto fonogrifico, por exemplo.

Neste artigo, nossa proposta ¢ desvendar os mistérios que estao
escondidos entre a fonte sonora e a recep¢io desse estimulo através do
conceito do Percurso do Som. A ideia é apresentar uma forma clara e
objetiva, e com eficicia comprovada em sala de aula, o entendimento
do fluxo do som que parte de um ponto emissor — a fonte sonora — para
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um ponto receptor — a audigdo. Esse encadeamento sonoro foi dividido
em seis etapas (Figura 01) para um melhor entendimento do caminho
percorrido pelo som. J& que teremos uma aplicagdo desse conceito numa
situagio prética de produgio sonora, e levando também em consideragao
a caracteristica da maioria das atividades em produgio audiovisual, iremos
tomar a “Voz~ e seus diferentes uso/formatos, como exemplo de uma fonte
sonora ou objeto sonoro, como afirma Rodriguez (2006, p. 56): “[...]
qualquer som que isolamos fisicamente ou com instrumentos conceituais,
delimitando-o de forma precisa para que seja possivel estuda-lo”.

Na maioria das producoes da drea do audiovisual e da
fonogréfica, os cantos, falas e locugdes sio os elementos principais para
a composi¢ao de um produto como um CD/DVD, um comercial, um
filme, um documentdrio, etc. Portanto, a primeira etapa do Percurso
do Som serd o Aparelho Fonador, na qual veremos o processo de
produgio do som a partir das cordas vocais e, consequentemente, a
produgao da voz. Além disso, veremos algumas de suas propriedades
como a diferenca entre o timbre e o tom da voz ou outro tipo de
fonte sonora; o mascaramento, fruto da relagao entre sons emitidos
ao mesmo tempo; a inteligibilidade, relacionada a compreensao da
informagio numa emissdo sonora; entre outros.
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O Percurso do Som
Fonte: Macello Medeiros
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Por uma questao diddtico-metodolégica, iremos apresentar
ap6s o Aparelho Fonador, a dltima etapa do Percurso do Som, o
Aparelho Auditivo, tendo em vista que essas duas etapas possuem
propriedades semelhantes que devem ser relacionadas antes de dar
continuidade no caminho percorrido pelo som. Nela, veremos
como o som ¢ capturado pelo pavilhao auditivo e conduzido até o
timpano para entdo ser transformado em impulsos elétricos, para
entdo serem interpretados pelo cérebro. Dentre as propriedades
do Aparelho Auditivo conheceremos o espectro de frequéncia ou
espectro de audigao, as diferencas entre as faixas de frequéncias —
graves, médios e agudos — e sua representacao por meio da curva
sendide, a defini¢io de volume e a psicoactstica, dentre outras.

Nesse encadeamento de etapas, consideramos a dos
Microfones a porta de entrada do trajeto percorrido eletronicamente
pelo som. E o momento em que o som deixa de ser um “objeto
sonoro” para se tornar uma corrente elétrica ou, mais pontualmente
nessa etapa, pulsos elétricos. E também a fase em que ocorre o
processo de transdugao sonora, ou seja, a conversio do estimulo
acustico, proveniente do ambiente, para o elétrico que percorrerd
as demais etapas até ser reconvertido pelos falantes no final do
Percurso do Som.

A etapa das Mesas e Periféricos é considerada a mais
complexa por se tratar de um momento no trajeto em que podem
ocorrer diversas alteracoes no som em formato de corrente elétrica.
Primeiramente, temos uma mudanca na direcao do som que pode
seguir continuamente pelo sentido do percurso, mas também pode
ser desviado para a etapa dos Gravadores e Suportes (vide Figura 01)
para ser armazenado e transportado. A segunda mudanga tem a ver
com a sonoridade daquela corrente elétrica, ou seja, sdo alteracoes
na constitui¢ao perceptiva do som, no que se refere ao volume, ao
timbre, A orienta¢io do som no espago, etc.

Podemos afirmar que é nela em que nossos maiores esforgos
serao concentrados no intuito de compreender o Percurso do Som,
sobretudo quando nos referimos as conexoes entre a mesa de som e
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os equipamentos que podem estar ligados a ela como, por exemplo,
os periféricos. Resumidamente, o Percurso do Som fica restrito ao
entendimento das entradas e saidas (inputs e outputs), jd que é um
ponto central que realiza um trabalho muito semelhante ao que o
cora¢io realiza no corpo humano, controlando o fluxo sanguineo.
Nesse caso o som, ¢ controlado por uma mesa, e conduzido, da
melhor forma, pelas entradas e saidas para promover uma qualidade
sonora.

Seguindo em dire¢do ao final do Percurso do Som, temos
a etapa dos Amplificadores e Falantes, cuja principal fungio ¢é
devolver ao ambiente o som no seu formato acustico, adequando-o
a forma pela qual ele deverd ocupar o ambiente. Em outras palavras,
se esse som necessita ocupar um estadio, um teatro ou um estudio,
a energia requerida por cada local serd distinta, em decorréncia da
diferenca da dimensio dos espacos fisicos. E nesse ponto da etapa
que surgem os amplificadores (ou poténcias) para elevar o nivel de
energia e propagar o som adequado a cada espaco.

Como mencionamos anteriormente, no fim do percurso o
som em formato elétrico retoma sua forma acdstica novamente pelo
processo de transdu¢io que ocorre desta vez nos falantes. Portanto,
microfones e falantes realizam o mesmo procedimento, porém de
maneira inversa: enquanto o microfone converte energia acustica
em elétrica, o falante transforma a energia elétrica em acustica
servindo de porta de saida para o som no fim do percurso.

No entanto, podemos afirmar que existem outras portas
de entrada e saida do som nessa cadeia sonora, localizadas, por
exemplo, na etapa dos Gravadores e Suportes, ligada a etapa da
Mesa e Periféricos, porque é nela que ocorrem os “desvios” do som
para que este possa ser armazenado e transportado num suporte
fisico (quando necessdrio), utilizando um processo de gravagao.
Mais adiante veremos como tal conexdo ocorre para alcangar um
resultado satisfatério sem perder a qualidade sonora na gravagao.

Por fim, veremos como o som se comporta dentro de
uma produgio musical, levando em consideragio o Percurso
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do Som, identificando, numa situagdo real, tais etapas. Para isso,
apresentaremos um relato de uma pesquisa de campo realizada
por estudantes universitdrios durante uma atividade de extensao,
cujo objetivo foi identificar as etapas do Percurso do Som em uma
radio comunitdria, a R4dio Barreiros FM, localizada no distrito
de Barreiros, préximo a Riachao do Jacuipe, no interior da Bahia.
Esta experiéncia foi relevante porque os alunos puderam fazer a
verificagao das etapas do percurso, mesmo em situagdes adversas,
como é o caso de uma riadio comunitdria, localizada no sertao da

Bahia.

Aparelho Fonador e Aparelho Auditivo

Como ji foi mencionado, tendo escolhido a “voz” como
fonte sonora do percurso, neste tépico, iremos tratar das etapas
responsdveis pelo seu inicio e pelo seu fim, respectivamente: o
aparelho fonador e o aparelho auditivo. Podemos considerar a
primeira como o lugar onde a voz ¢ produzida, ou seja, parte
fundamental do percurso quando consideramos uma produgio
fonografica, por exemplo. O érgio responsével por essa produgio
sao as cordas vocais, também conhecidas como pregas vocais
formadas por um conjunto de quatro musculos que se contraem
e se distendem conforme a necessidade vocal na emissao sonora. A
mecinica como estes musculos trabalham ¢ muito semelhante a da
brincadeira da “bexiga” (ou bola de assoprar) quando, ao soltarmos
o ar contido nela, esticamos sua abertura para gerar um som mais
agudo, e quando afrouxamos a boca da bexiga obtendo um som
mais grave.

Iremos agora destacar trés propriedades ou caracteristicas
do aparelho fonador, fundamentais para uma melhor compreensio
do funcionamento dessa etapa do percurso. A primeira é a
inteligibilidade que estd relacionada diretamente com a questao
do tempo e do texto. Por qué? Na prdtica, tal relagio “tira o sono”
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de muitos redatores publicitdrios e produtores quando é preciso
dimensionar o tamanho do texto ao tempo em que ele deve ser
falado, muito comum nos spots de rddio, cabecas e passagens
jornalisticas (ORTIZ & MARCHAMALO, 2005; McLEISH,
2001; FERRARETO, 2007). Quando essa propriedade do aparelho
fonador nao ¢é levada em consideragio, temos um problema de
compreensdo da mensagem que estd sendo transmitida, ou seja,
aquele produto nao atinge o seu propésito: comunicar.

A segunda caracteristica ou propriedade gera muita confusao
quando precisamos classificar ou escolher um determinado “tipo de
voz”. Qual o timbre daquela cantora? Em que tom serd a muasica?
Depois de programas televisivos como 7he Voice e Idolos, esses
termos ficaram mais populares, e hoje é possivel ouvir discussoes
sobre timbre e tom em qualquer esquina. Porém, apesar de
parecerem a mesma coisa ¢ estarem profundamente relacionados,
timbre e tom sdo aspectos bem diferentes da voz, mas também de
outras fontes sonoras como os instrumentos (RODRIGUE, 2007;
CESAR, 2009; McLEISH, 2001).

Comegando pelo timbre, este é definido como uma sensagio,
¢ algo que faz parte daquele determinado som, seja uma voz ou um
instrumento. Cada instrumento, cada pessoa tem um timbre tnico,
como se fosse uma impressao digital. Num coral, por exemplo,
quando classificamos uma voz, podemos separar em vozes agudas e
VozZes graves, ou seja, VOzes masculinas e femininas. Porém, dentro
desta separagao, podemos ter ainda as vozes masculinas mais graves,
os Baixos; as masculinas medianas, os Baritonos; e as vozes masculinas
agudas, os Tenores. Da mesma forma acontece com as vozes
femininas: as Contraltos, as Mezzo Sopranos e as Sopranos (seguindo a
sequéncia de grave para agudo). O mesmo pode ser verificado em um
instrumento como o saxofone que, numa sequéncia do mais grave
para o agudo, pode ser do tipo: Baixo, Baritono, Alto, Tenor, Soprano
e Sopranino, todos definidos pelo seu timbre.

O tom ¢é um aspecto do aparelho fonador que pode
ser definido tecnicamente por meio de uma escala musical.
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Tecnicamente, o tom é um intervalo entre as notas musicais. A escala
de Sol, por exemplo, é composta de cinco tons (D6-Ré, Ré-Mi, Fé-
Sol, Sol-L4, L4-Si) e dois semi-tons (Mi-Fa e Si-D¢), distribuidas
em um pentagrama, figura representada por cinco linhas paralelas
(Figura 2).

Na parte de cima destas linhas, ocupadas por uma escala
de Sol, ficam as notas agudas e na parte de baixo as notas graves.
A distincia entre duas notas (mesma nota¢io) posicionadas em
partes diferentes (alta e baixa) é denominada de oitava (WISNIK,
2009).

Outro termo muito utilizado nas produgdes sonoras
decorrente do posicionamento das notas na escala é chamado de
entonagio. E muito comum que os produtores de dudio publicitdrio
dirijam uma locugao, orientando o locutor como vai ser a entonagio
numa determinada pega. Nas pecas de varejo, a entonagio é mais
pra cima, ou seja, aguda. Nas pecas conhecidas como institucionais,
a entonagdo ¢ mais para baixo, ou seja, grave, sempre tendo como
referéncia uma escala musical.

No caso do aparelho auditivo sua principal fun¢io é captar o
som que estd em um ambiente, utilizando o processo de transdugao,
ou seja, converter uma energia em outra, no caso, a energia acustica
que se encontra no ambiente, em energia elétrica, em forma de
pulsos, que seguird um caminho dentro do aparelho auditivo até
ser entendida pelo cérebro. O principal érgio responsdvel por esse
procedimento é o timpano, uma finissima membrana que vibra
com estimulos actsticos captados pelo pavilhio auditivo (a orelha)
no ouvido externo, transformando-os em pulsos elétricos que serao
encaminhados ao centro do sistema nervoso através do ouvido
interno, juntamente com seu complexo mecanismo formado por
ossiculos e reacoes quimicas (SILVA, 2002).

O primeiro aspecto do Aparelho Auditivo que
apresentaremos estd relacionado também como o Aparelho
Fonador, porém chama mais a atengio da audigio: o espectro
auditivo ou espectro de frequéncias. E importante definir o
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que ¢é frequéncia para um melhor entendimento desse aspecto.
(RODRIGUEZ, 2007; MCcLEISH, 2001; FERRARETO,
2007); WISNICK, 2009). No campo da Fisica, a frequéncia estd
relacionada a onda sonora e sua representagao gréfica é feita por
meio de uma senoide. Num gréfico de coordenadas x/y, a senoide
é uma curva continua que tem inicio no ponto 0 (zero) e percorre
um determinado tempo, oscilando em picos e declives e criando
um movimento ondulatério, tal qual percebemos numa corda de
violao, por exemplo. O ciclo que compreende a vibragao da onda,
iniciando no ponto 0 e retornando a este, é chamado de frequéncia
e medido em Hertz (Hz). Ou seja, a cada ciclo completado dentro
de um tempo de 1 segundo, temos 1 Hz, ou um ciclo por segundo
(ciclo/seg). Assim, 20 Hz ¢é igual a 20 ciclos por segundo (em um
segundo, 20 ciclos sio completados), 100 Hz ¢ igual a 100 ciclos
por segundo, 20.000 Hz (20 KHz) ¢ igual a 20.000 ciclos por
segundo... etc.

O espectro de frequéncia ou espectro auditivo possui dois
limites: 20 Hz e 20 KHz.

Tam Tam Tom Tom Tom
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Entre essas duas medidas, o espectro ¢ dividido em
faixas de frequéncias: graves, médios e agudos. Portanto, a
frequéncia mais grave audivel ao ouvido humano é a de 20
Hz, e a mais aguda é a de 20.000 Hz ou 20KHz. Abaixo e

acima dessas frequéncias, temos os sub-sons e os ultra-sons,
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respectivamente, podendo ser identificados por outros animais
como o golfinho, o cachorro e o morcego, por exemplo. Nio
existe uma divisao fixa entre estas faixas de frequéncias de
graves, médios e agudos, pois elas podem variar conforme
instrumentos (timbres) e diferentes formas de propagacdo. Por
isso, algumas subdivisdes sao encontradas para intercalar estas
frequéncias intermedidrias, conhecidas como médio-graves ¢ os
médio-agudos.

Outra caracteristica ou propriedade do Aparelho Auditivo
¢ o mascaramento. A defini¢do de mascaramento ¢ muito simples,
basta perceber que determinados sons que ocupam um determinado
espago e/ou sio emitidos simultaneamente, podem estabelecer
relagdes de mascarador e mascarado. Esclarecendo: quando um
som ¢ mais perceptivel que outro, num mesmo ambiente, dizemos
que ele estd “mascarando” o som, fazendo que o mascarado fique
“escondido”. Numa mixagem, por exemplo, estamos o tempo
todo evitando os mascaramentos dos sons por causa do seu efeito
destrutivo, quando, por exemplo, a voz de um cantor(a) fica “mais
baixa” que os demais instrumentos. Mas pode haver o mascaramento
construtivo se, por uma necessidade criativa, um som encobre o
outro para gerar um efeito de suspense ou mistério, geralmente
utilizando uma trilha do tipo ¢/ou sons ambientes.

Outro aspecto relacionado ao mascaramento é o volume.
Medido sempre em decibéis (dB), o volume deve ser entendido
como a intensidade do som. E importante ressaltar que a questio
do volume passa por uma compreensio do que seria o “nivel ideal”
de volume em um determinado sistema de producio sonora. Para
um melhor entendimento desse nivel, é necessario estabelecer um
parimetro de volume para diversas situagoes: o 0 dB (zero dB). Na
verdade, o Zero dB nio significa o siléncio, mas uma medida de
equilibrio entre o som que estd entrando no sistema e o som que sai
dele, em qualquer etapa do percurso do som.

O 0 dB, portanto, é a medida em que o som permanece
inalterado, ou seja, um ponto de partida para comegar, por exemplo,



108 Macello Medeiros

uma mixagem. Assim é possivel perceber os sons que estao mais
altos ou com mais volume (acima de zero dB) e os sons mais baixos
ou com pouco volume (abaixo de zero dB). Por essa razdo, o volume
¢ uma propriedade bastante utilizada quando queremos evitar os
mascaramentos, ao diminuir o volume de um som mascarador ou
aumentar o volume do mascarado.

Por fim, temos o headroom, uma propriedade que também
estd associada ao volume ou intensidade do som. Em qualquer
ambiente existe som, mesmo que em forma de ruido. O dnico
lugar absolutamente silencioso é chamado de cAmara anecoica,
instrumento encontrado em centros de pesquisas avangadas como
na NASA, cujo objetivo ¢ realizar experimentos de altissimo nivel
onde é necessirio um ambiente totalmente controlado. Por outro
lado, o som pode alcancar altos niveis de intensidade, atingindo
o limiar auditivo, o que resulta na distor¢ao ou saturagao do som,
na maioria das vezes, com efeito destrutivo. O headroom é a faixa
dinidmica audivel que preenche o espaco entre o ruido e a saturagio
do som em um ambiente e onde estd situado o nivel ideal ou Zero
dB (ORTIZ & MARCHAMALO, 2005; FERRARETO, 2007;
DO VALLE, 2009).

Microfones

No Percurso do Som, a etapa dos Microfones ¢
considerada o inicio da sua trajetdria elétrica, ou seja, a partir
desse ponto o som fard o percurso em diferentes grandezas da
eletricidade até chegar a etapa dos Falantes quando retornard
a seu estado actstico. Por essa propriedade, os microfones e
falantes sao considerados transdutores, pois realizam a conversio
do som em estado acustico (energia actstica) para o estado
elétrico (energia elétrica) e vice-versa. Assim como no ouvido
humano, existe no microfone um componente responsivel
por essa conversdo, o diafragma, uma membrana localizada na
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cdpsula que se comporta da mesma forma que o timpano. Isso
nao ¢ por acaso, pois Graham Bell, quando pesquisava o invento
do telefone, baseou-se na estrutura do ouvido para criar o que
seria o microfone atual.

O microfone pode ser classificado quanto a sua cdpsula,
quanto ao seu diagrama polar e quanto ao seu uso. Tais classificagoes
nao sio excludentes, ou seja, elas podem ser combinadas e definir,
por exemplo, sua aplicagdo (uso). Quanto a cdpsula, os microfones
podem ser dindmicos e condensadores ou capacitores. Os dindmicos
sa0 microfones cuja transdugio ¢é feita por indugao eletromagnética,
ou seja, fruto do movimento da bobina (outro componente que
estd dentro da cdpsula). Devido a esse modo de transdugio, eles sio
considerados microfones “duros’, resistentes e menos sensiveis aos
ruidos.

No caso dos microfones condensadores ou capacitores,
o seu modo de transdugio baseada na capacitincia elétrica, e
precisam de uma fonte externa de energia para alimentar seu
processo de transdugdo. Essa fonte de energia é chamada de
phantom power ou +48yv, e é geralmente fornecida por uma mesa
de som ou baterias (pilhas) inseridas na estrutura do microfone.
Tal procedimento faz com que esse tipo de microfones seja
conhecido por ser mais “macios”, frigeis e mais sensiveis aos
ruidos (DO VALLE, 2001; McLEISH, 2001; HOLMAN,
2010).

Os microfones também podem ser classificados com
base no diagrama polar de cada um. O diagrama polar de
um microfone é um grifico que permite a visualizagio do
angulo de captagio, utilizando um desenho composto de uma
combinagao de nivel de intensidade e dire¢ao da cdpsula (Figura
3). Seguindo esse tipo de classificacdo, podemos encontrar os
seguintes diagramas na maioria dos microfones: os cardioides,
os supercardioides e os hipercardioides, compondo a familia dos
direcionais; os ominidirecionais; e os bidirecionais ou figura de
oito (Figura 4).
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Como podemos observar na Figura 4, cada diagrama
polar caracteriza o tipo de microfone a partir do seu 4ngulo
de captagio. Por exemplo, os direcionais (cardioides,
supercardioides e hipercardioides) sao microfones cuja
captagio se dd sempre na parte frontal da cdpsula, ou
seja, na direcao do 4ngulo de 0° do diagrama polar, com
pequenos vazamentos em 180° nos super/hipercardioides. Os
bidirecionais captam tanto pela parte da frente, quanto pela
parte do fundo (0° e 180°) com o mesmo nivel de captacio,
porém, nas laterais, nao hd capta¢io, nem vazamentos. Por
fim, os ominidirecionais, como o préprio nome diz, os sons
sao captados por todos os lados (omne, em latim, que dizer:
tudo/todos/inteiro).

Quanto ao uso/aplicagio, os microfones sao classificados
com base na combinacio entre o tipo de cdpsula (dinimicos e
condensadores) e o diagrama polar (direcionais, bidirecionais
e ominidirecionais). Por exemplo, a captagio em um ambiente
ruidoso exige um microfone mais duro ou menos sensivel para
minimizar a agio dos ruidos, ou seja, um microfone dinimico. Se
nesta situagao, a captagao for feita levando em consideragao apenas
uma fonte sonora (um locutor ou um instrumento), utilizamos
um microfone direcional/cardioide, cuja caracteristica é captar em
apenas uma dire¢ao.

Por outro lado, se a captagio ¢ realizada em um
ambiente controlado, sem ruidos (num estidio, por exemplo),
o microfone mais indicado seria um condensador, por ser
mais sensivel e “macio”. Numa situacao de gravagdo de um
coro de vozes (mais de uma fonte sonora), por exemplo,
o diagrama polar exigido seria do tipo ominidirecional.
Portanto, a aplicagdo de cada microfone dependerd sempre da
proposta da captacao, sempre levard em conta o ambiente, a
quantidade e o timbre de cada fonte sonora (microfones com
cdpsulas maiores sao mais indicados para timbres graves, por
exemplo).
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Mesas e Periféricos

Essa etapa ¢ considerada o coracio do percurso do som. E
o lugar onde os fluxos sonoros confluem e defluem através da mesa
de som. Inicialmente, vamos saber qual o papel desempenhado por
esse equipamento no encadeamento do som, que, resumidamente,
pode ser entendido como uma simples questao de compreensao
das funcionalidades do conjunto de “entradas” e “saidas” (in/out)
em cada mesa. Isso acontece porque a principal fungao da mesa ¢é
concentrar os sons que entram no percurso do som via microfones,
ou outra forma de captagio através das entradas, e, em seguida,
distribuir esses sons captados por diferentes caminhos como a
etapa dos Gravadores e Suportes e a etapa final dos Amplificadores
e Falantes, que desvia e dd continuidade ao percurso do som,
respectivamente (observem na Figura 1, que a etapa dos Gravadores
e Suportes é um desvio do percurso).

As mesas de som podem ser compreendidas mais facilmente,
se entendermos as se¢oes e elementos que as compdéem. Em termos
gerais, as mesas analégicas podem ser divididas em segao de
entrada, secio de saida e controle geral. As entradas e saidas podem
ser classificadas com base na fun¢io que elas exercem (Line, Mic,
Insert, Rec, Play, lape Inl Tape Out, etc.), o tipo de conexdo (XLR,
RCA, TRS, TS) e o balanceamento (balanceado, nio-balanceado).
Assim, cada fonte sonora que é captada deve ser direcionada para
uma entrada especifica, por exemplo, o microfone dinimico que
mencionamos no tépico anterior deve ser conectado numa entrada
MIC, XLR, balanceada para que seja preservada a qualidade da
captagao da fonte sonora (MACHADO, 2001; RATTON, 2005;
MCcLEISH, 2001; ORTIZ & MARCHAMALO, 2005).

No caso das saidas, seguem as mesmas regras, porém a
relagio serd com o equipamento que fard conexdo com a mesa.
Portanto, se o equipamento a ser conectado tiver uma entrada RCA
e desbalanceada (um gravador, por exemplo), a saida da mesa devera
corresponder a esse equipamento, ou seja, uma saida Zape Out,



Percurso do som 113

RCA e desbalanceada. Esse procedimento manterd as caracteristicas
do som, para que nio ocorram problemas como a saturagio do
sinal, consequentemente a sua distorgao. Para que isto seja feito
de maneira organizada, as mesas de som possuem elementos que
realizam diferentes operagdes, como o controle de volume e o envio
do som para os equipamentos. Esses elementos estao dispostos
uniformemente nos canais da mesa de som e sio considerados
fundamentais para o seu manuseio.

Dentre os principais elementos podemos destacar: os Faders,
responsaveis pelo controle de volume no canal; o Pan, que define a
estereofonia do som; o Mute/Solo, que silencia o canal ou o destaca
dentre os demais; os Equalizadores com os quais realizamos ajustes
de frequéncias; os Auxiliares, cujo papel é permitir a entrada e
saida de sinal de dudio por um caminho alternativo; o Ganho (ou
Trim), responsdvel pelo ajuste de volume extra, mas que deve ser
utilizado com bastante cautela, pois é capaz de sensibilizar a cdpsula
dos microfones, e assim gerar microfonias. Alguns periféricos, por
exemplo, fazem parte dessa etapa e estao associados a mesa através
dos auxiliares, como os processadores de efeito.

Os periféricos sa0 equipamentos que, como o nome ja
indica, ttm um posicionamento periférico 2 mesa e realizam
operagoes de modo a auxilid-la em determinadas situagées como a
compressao da voz do cantor mencionada anteriormente. Eles sao
divididos em Processadores de Sinal e Processadores de Efeito.

Os primeiros sdo responsaveis pelos ajustes no sinal de dudio,
ou seja, fazem corregbes no som que entra no percurso. Dentre
os Processadores de Sinal mais usados temos os Compressores,
responsaveis por dar uniformidade ao som, e desse modo, evitam os
picos de distorgao/saturagio; os Equalizadores Graficos, que fazem
correcoes acusticas no ambiente; os Expander/Gates, que atuam
como redutores de ruidos durante as gravagoes ou apresentagoes ao
vivo (uma espécie de “filtro” programavel); os Pré-amplificadores,
que servem para “‘esquentar’ o som antes de entrar na mesa de som
(ou direto no gravador); e os Crossovers, que sao periféricos de
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caracteristica peculiar, utilizados como divisor de frequéncias, e sio
posicionados, geralmente, na saida geral da mesa.

Os Processadores de efeitos sio periféricos utilizados
para recriar algumas representagdes actsticas como um ambiente
reverberante, simulando, por exemplo, o som ambiente em uma
celebragao de uma missa numa igreja. Isso sé pode ser realizado se
gravarmos no referido espago ou entio se aplicarmos o efeito gerado
por esse tipo de processador. Outros exemplos mais conhecidos
s30 a “simulagao de voz de robd” por meio de um efeito conhecido
como Phase ou Flanger e a mudanca de timbre (agudo para grave e
vice-versa), utilizando um efeito chamado de Pitch.

Na pritica, as funcionalidades dos elementos se relacionam
de uma maneira encadeada, comegando, por exemplo, com a voz de
um cantor (fonte sonora) captada por um microfone dinimico. Ela
entra na mesa de som pela entrada MIC, que ¢ balanceada e do tipo
XLR, e o seu volume é controlado pelo Fader. Seu posicionamento
serd centralizado (nem para esquerda, nem para a direita), conforme
¢ visualizado no PAN do canal e o timbre da voz ajustado pelos
equalizadores. Através dos auxiliares pode ser adicionado um
efeito do tipo Reverb, que simula um prolongamento do som, ou
um Delay, criando uma repeticao dessa voz (DO VALLE, 2009;
HENRIQUES, 2008).

Amplificadores e Falantes

Essa etapa final do percurso do som é responsivel pela
transdugado do som em seu formato elétrico para o acustico,
retomando seu estado original. Essa etapa é reversa a do Microfone.
Ao deixar a etapa das Mesa de Som e Periféricos por meio da saida
estéreo (L/R), o som segue o percurso passando pelo Croossover que
tem o papel de fazer a distribui¢do das frequéncias, que sao enviadas
para os respectivos amplificadores e, por conseguinte, para os
falantes correspondentes. Mas, afinal, qual a fun¢io do amplificador?
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Também conhecidos como “poténcia’, os amplificadores servem
para elevar a tensao da corrente elétrica que sai da mesa de som. Com
isso é possivel ampliar o alcance do som, como também, melhorar a
sua qualidade percebida, em alguns casos, por sua defini¢ao sonora.

Para que os amplificadores desempenhem melhor sua fungao,
eles sao divididos em classes com base em duas caracteristicas:
seu rendimento e sua qualidade. O rendimento do amplificador
estd relacionado a energia utilizada para o deslocamento das
frequéncias no ambiente; a qualidade estd relacionada a definigio
das frequéncias. O amplificador do tipo Classe “H” é recomendado
as frequéncias graves, portanto o seu rendimento é maior que a
qualidade; o tipo Classe “AB” é dedicado as frequéncias médias, com
rendimento equivalente 2 qualidade; e, por fim, o tipo Classe “A”,
que ¢ muito utilizado para as frequéncias agudas as quais necessitam
de menor energia para seu deslocamento (comprimento menor),
assim o rendimento é menor que a qualidade.

Depois dessa etapa de separagio dos diferentes timbres
sonoros pelo crossover (conhecido também como divisor de
frequéncias), cada amplificador serd responsdvel por “empurrar”
sua respectiva frequéncia no ambiente, combinando sempre o
rendimento e a qualidade (MOSCAL, 2001; MACHADO, 2001;
RATTON, 2005). Mas para realizar essa propagagio no ambiente,
os amplificadores necessitam de um equipamento que favoreca esse
procedimento: os falantes. J4 mencionamos que os falantes realizam
a tarefa inversa do microfone, ou seja, transformar a energia elétrica
que transitou todo o percurso do som até este ponto, em energia
actstica, devolvendo-a ao ambiente.

Por isso, os falantes sio transdutores, assim como os
microfones. Esses equipamentos de propagagio do som também
seguem uma légica de correspondéncia entre o tipo de falante e a
faixa de frequéncia que serd propagada. Dentro do Percurso do Som,
os falantes sao posicionados apds os amplificadores, geralmente
compondo as caixas de som. Para as frequéncias sub-graves e
graves, temos os falantes sub-woofer e woofer, respectivamente; as
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frequéncias médias sao propagadas pela combinacao do driver e da
corneta; e as frequéncias agudas sao propagadas pelo rweeter.

Caixa Full Range
Fonte: WikiMedia Commons

Line Array
Fonte: WikiMedia Commons
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Esses falantes sio montados em estruturas conhecidas
como caixas de som e possuem diferentes configurages. Com base
da composicio dos falantes nelas é definida a sua aplicabilidade e
disposi¢ao dentro do sistema. Por exemplo, as caixas de retorno (ou
monitores de palco) s2o um tipo de caixa Full Range (Fig. 5), ou seja,
precisam propagar diferentes faixas de frequéncias (graves, médios e
agudos, através dos woofer, cornetas+drives e tweeter, respectivamente)
e ficam dispostas geralmente no palco para orientar os masicos. Os
monitores de referéncias também tém essa configuragio, porém servem
de orientagao para os técnicos de som que estao trabalhando em esttdio.

Os conhecidos PA (Public Address) sao os conjuntos de caixas
que compdem um sistema de som para ser “enderegado ao publico”
em um evento ao vivo, por exemplo. Nesse caso, podemos ter
combinagoes destas caixas com diferentes falantes ou, atualmente,
todos os falantes reunidos em uma caixa do tipo Full Range, porém
controladas por um processador de sinal para dar direcionamento
as propagagoes pelos falantes. Esse sistema é conhecido como Line
Array (Figura 6) e as caixas ficam sobrepostas verticalmente em
colunas ao lado dos palcos.

Esse é o fim do Percurso do Som, se considerarmos um fluxo
continuo que vai da fonte sonora (neste caso, a voz produzida na etapa do
Aparelho Fonador), passa pelos Microfones, segue para a Mesa de Som,
que pode se valer dos processamentos dos Periféricos, para depois chegar
aos Amplificadores e Falantes, e, por fim, atinge o Aparelho Auditivo.
Em outras palavras, segue um caminho que vai direto do emissor ao
receptor, sem sofrer desvios. Mas, e se fosse necessdrio armazenar este som
para ouvi-lo @ posteriors? Para realizar essa tarefa, sao utilizados diferentes
gravadores com os seus respectivos suportes de gravagio.

Gravadores e Suportes

Durante o caminho entre a fonte sonora e a audigio, pode
ser necessdrio o registro do som e, para isso, ele é desviado na
etapa da Mesa de Som e Periféricos para a etapa dos Gravadores e



118 Macello Medeiros

Suportes. A fun¢io de armazenar o som para uma futura audigao
(ou manipulagao) ¢é feita pelos gravadores. A ideia de “gravar o som”
¢ fruto de uma demanda da drea médica, conhecida hoje como
Psiquiatria, que necessitava de um invento para registrar as sessoes
realizadas com os pacientes para depois serem analisadas com mais
cautela.

O primeiro dispositivo a realizar esse feito foi chamado de
fondgrafo, cujo inventor, Thomas Edison, também foi responsdvel
por outros brilhantes inventos como o kinetoscépio, que permitiu
o nascimento do cinema, e o gramofone, que deu origem ao
mercado fonogrifico em todo o mundo. Tal “magia” de captura e
armazenamento do som sé foi possivel a partir do final do século
XIX, por volta de 1877, quando temos os registros das primeiras
experiéncias como estes artefatos (COSTA, 2009; STRAUBHAAR
& LaROSE, 2004).

Inicialmente, esses registros sonoros eram feitos em cilindros
revestidos de cera, que eram girados para captar as vibragdes do som
que vinha de um funil e passava por uma fina agulha em contato com
a superficie do cilindro. Portanto o som era literalmente gravado
em formato analdgico, ou seja, aquilo que estava sendo “falado” no
funil era andlogo ao que estava sendo gravado no cilindro. Depois
de sofrerem uma grande evolugao desde entdo, os gravadores podem
ser classificados hoje, basicamente, por duas formas: quanto a sua
tecnologia de gravacio (analdgica ou digital) e quanto a quantidade
de canais (mono/estéreo ou multipista/multitrack).

Nos gravadores analégicos, a tecnologia baseia-se no
eletromagnetismo, ou seja, na sua maioria, usam suportes em fita
magnética. Temos como exemplos mais recentes, o disco de vinil,
a fita cassete, os gravadores de rolo e algumas fitas de video, como
Super 8 e SVHS que serviram, durante algum tempo, como suporte
para gravacoes de dudio. Os gravadores digitais tém como principal
tecnologia a utilizagdo de inscri¢bes em /laser nos suportes dticos
para o registro de som em formato de cédigo bindrio (digitos).
Os principais exemplos de gravadores digitais sao os gravadores de
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CD (Compact Disc), os gravadores DATs (Digital Audio 1ape), os
gravadores MDs, os gravadores ADAT (Alesis Digital Audio Tape),
os gravadores HD (Hard Disc), os gravadores de DVD e Blu-ray
(mais voltados ao audiovisual).

Nos gravadores mono/estéreo, o numero de canais ¢é
restrito a, no maximo, dois: esquerdo e direito (L/R). Geralmente
esses gravadores sio utilizados para armazenar os produtos
finalizados, que podem, entao, ser transportados para execu¢io
e transmissao numa rddio, por exemplo. Os gravadores do tipo
tape deck e os gravadores de 7 Y2 polegadas (muito utilizados em
masteriza¢io/finalizagao de fonogramas) sio alguns exemplares
analdgicos desse tipo de gravador mono/estéreo. Os gravadores
multipista (ou multitrack), como o préprio nome indica, tém
mais de dois canais e sio empregados tanto no processo de
gravagao, quanto na mixagem, pois permitem a manipulagio de
diversos canais a0 mesmo tempo. Os exemplares analégicos mais
comuns sio os gravadores de rolo de 1”7 ou 2” polegadas que
permitem a gravagdo de até 24 canais em cada rolo e o pioneiro
gravador digital ADAT, que grava até 8 canais por equipamento
(é possivel fazer jungdes entre eles para aumentar o nimero de
canais numa gravagao).

No caso dos suportes, para cada tipo de gravador, existe um
suporte especifico que serve para armazenar o som gravado, seja
para a finalidade de finalizagdo (fitas cassete, rolos de 7 V2 polegadas,
fitas DAT, MD, CD, etc.), seja para a mixagem de um grande
numero de canais (fitas de 17 e 2”7 polegadas, HD, Fitas SVHS,
Fitas Super 8, etc.). Os modelos e marcas destes equipamentos
sdo variados e os mais conhecidos sao os das marcas Tascam, Sony,
Alesis, Fostex, Nagra, cada qual com sua caracteristica e finalidade a
depender do tipo de gravacio que serd realizada. Por exemplo: para
gravar o som direto de um filme ou um video, pode-se utilizar um
gravador Tascam estéreo, tendo como suporte uma fita DAT; ou um
gravador Nagra multipista (quatro canais) com suporte de rolo de
fita magnética.
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Atualmente, podemos encontrar esses elementos da
etapa dos gravadores e suportes reunidos em um sé sistema
digital conhecido como workstation. Ele é composto, na sua
majoria, por um computador e alguns hardwares/softwares que
realizam os procedimentos de grava¢io, edicio e mixagem em
um s6 lugar (por exemplo, ProTools, Soundforge, Audacity,
etc.). Tais sistemas disponibilizam uma grande quantidade de
simuladores de mesas de som e periféricos, conhecidos como
plug-ins. No entanto existe ainda uma necessidade de conversao
dos sinais de dudio analégicos em sinais digitais, capturados, por
exemplo, pelos microfones. Isso ¢ feito por intermédio de placas
de som e interfaces de dudio com conexdes USB ou Fireware
que garantem a qualidade de transmissdo/conversao digital
entre os equipamentos (HENRIQUES, 2008; RATTON, 2009;
MCcLEISH, 2001).

Aplicando o Conceito

Neste dltimo tépico, iremos apresentar um relato feito
por alunos da Universidade do Estado da Bahia (Uneb), do
Campus XIV, em Concei¢io do Coité, durante uma atividade
de extensdo denominada Doutores do Som. A atividade previa a
visita a uma rddio comunitdria em que era aplicado um formuldrio
para detectar os problemas relacionados ao som naquele
ambiente. Para isso, os alunos utilizaram o conceito do Percurso
do Som como base tedrica para realizar a “anamnese”, e depois
a andlise das informagdes obtidas durante a visita para obter um
“diagnéstico”. Por fim, foi entregue um relatério apontando os
problemas encontrados com sugestao de possiveis “remédios” ou
ajustes para a melhoria na qualidade do som produzido naquele
ambiente. A inten¢io da divulgacio desse relatério é apresentar
uma possibilidade de aplica¢ao concreta do conceito estudado por
meio de uma experiéncia na prdtica.



Percurso do som 121

Relatorio de Visita:

No dia 14 de abril de 2014, sob coordenagio do professor Macello Medeiros, a equipe do Projeto
SOS SOM composta pelos estudantes Antonio Adauto, Izaque Lucas, Leonardo Costa, Mdrcia
Oliveira e Marcone Reis, denominados Doutores do Som sairam do Campus XIV da UNEB de
Conceigdo do Coité, com destino & Ridio Comunitdria Barreiros FM, localizada no Distrito
de Barreiro, municipio de Riachio do Jacuipe a 252 km da capital baiana. O projeto visou
formar uma equipe capaz de realizar diagndsticos com base no percurso do som em ambientes

de produgio sonora.

A visita i ridio foi acompanhada pelo ex-diretor Diego Sandes, que apresentou os atuais gestores e
colaboradores da rddio, Daniel Carneiro, Diretor; Leandro Magno, Locutor; Elimdrio Santana,
Locutor; Adriano Junior, Repdrter; Gilvani Maia, Locutora; Dionisio Amdncio, Repdrter; Hélio
Queiroz, Repdrter; Everaldo Pinbeiro, Repdrter. Os mesmos relataram as seguintes queixas em

relagio ao seu ambiente de trabalho. Sendo elas de natureza humana e técnica.

De natureza humana, destacou-se a falta de qualificacio profissional dos integrantes da rddio,
problemas relacionados & reqularizagio da rddio e ainda outros com a parte financeira. E nas
queixas de natureza técnica foi observado que o ambiente sonoro apresenta caracteristicas nio
recomenddveis para a prdtica da atividade exercida. O ambiente é composto por paredes lisas,
mesas de madeira, piso liso, janela de vidro, portas de madeira, teto de PVC, desse modo o
ambiente se caracteriza como vivo, ocorrendo assim reverberacdo e ruidos provocados por falta

de isolamento actistico.

Como forma de remediar os problemas decorrentes da falta de tratamento aciistico,
sugerimos que sejam utilizados tapetes, sobretudo na drea dos microfones, como forma
de absorver os ruidos do ambiente, assim como as paredes que poderiam ser revestidas
com cortinas, principalmente por traz do locutor. A utilizacdo de puffs e sofd que possam
absorver mais os sons do ambiente. No caso dos ruidos, o ideal seria fechar a janela,
utilizando gesso acartonado, utilizacio de condicionadores de ar (substituindo o atual

ventilador) e a substituicio das portas por uma estrutura de “porta dupla’.

Microfones:
As aparelhagens sio, na grande maioria, improvisadas, possuindo trés microfones, sendo dois
dindmicos cardioides e um condensador omnidirecional. Aplicados essencialmente a locugdo, os

microfones atendem ao desejdvel para determinada fungdo.
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Mesas e Periféricos:
Possuem duas mesas, (Boehringer modelo ENYX 12020, Oneal Audio OMX-8). Como

caracteristicas, identificamos na mesa Boehringer, 2 entradas Balanceadas XLR, 8 Entradas TS.

Quantos as saidas identificamos 6 saidas desbalanceadas TS, totalizando 10 canais. Possuem
equalizador Tonal e um processador de efeito e ja embutido um phantom power + 48 'V, tudo
isso proporcionando uma melhor qualidade tanto da voz, pois permite a utilizagio de efeitos,
quanto em recriar ambientes. Quanto & mesa Oneal Audio OMX-8 identificamos 8 entradas
desbalanceadas Ts. Equalizador Tonal, e 8 entradas Line TS. Existem conexdes diretamente
ligadas aos microfones e entre as mesas, interligados ao software e transmissdo via WEB. De

acordo a proposta de utilizagio as mesas atendem a necessidade da rddio.

Amplificadores e Falantes:

Falta ao local a utilizagio de amplificadores o que pode acarretar perda de qualidade na
transmissio, outro ponto observado pela equipe foi 0 uso da impedincia como forma de retorno,
estes sdo pontos que podem ser solucionados através da compra de um amplificador, que dard
uma qualidade melhor aos falantes possibilitando assim aos retornos uma qualidade audivel
melhor.

Os falantes da Barreiros FM, sdo duas unidades compostas por Drivers, Woofer, SubWoofer.
Devido ao desgaste dos falantes pela agio do tempo, seu desempenho sofren perda considerdvel de
qualidade. Sugerimos que seja efetuada a aquisicio de novos equipamentos para a garantia de

retorno satisfatdrio ao locutor/operador.

Gravadores e Suportes:

A rddio possui dois tipos de gravadores, o portdtil, e o telefone dos membros da associagio. Sio
utilizados os Softwares Audaciry, SoundForge e Vegas para edi¢io e mixagem do dudio. O
Hardware atende de maneira razodvel, de modo que sugerimos apenas a aquisicio de outro
microcomputador como suporte e garantia de funcionamento em situagio de falha emergencial.
Entio concluimos que a Rddio Barreiros FM, por ser uma rddio em processo de regularizacio
Jjunto ao ministério das comunicagoes, precisa de algumas modificagées no quesito do tratamento
aciistico, pois 0 ambiente influencia muito na pratica desta atividade, e a aquisicio de novos
equipamentos para possibilitar uma melhor qualidade no dudio. (Equipe “Doutores do Som”
Uneb/2013).
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Portanto, é possivel concluir que ao utilizar o conceito do
Percurso do Som durante a atividade proposta, os alunos puderam
constatar numa aplicacio prética a sua validade e compreender melhor
o fluxo do som numa produgio musical, seja qual for a sua finalidade.
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Polifonias da misica popular massiva:
a afrociberdelia de mangues, caranguejos,
geografias e guitarras

Armando Castro
Iatiana Rodrigues Lima

Afrociberdelia deAﬁim, 0 ponto de fusio do maracatu,
da cibernética e da psicodelia. Afrociberdelia é um
comportamento, é um estado de espirito, é uma fic¢do, é
a continuagio de Da Lama ao Caos (primeiro dlbum).
Afrociberdelia ¢ tudo isso. Que mais? E o nosso novo
disco’.

Chico Science

A fome ¢, conforme tantas vezes tenho afirmado, a
expressio bioldgica de males socioldgicos”.
Josué de Castro

Na obra Guernica, o artista espanhol Pablo Picasso registra,
principalmente, um protesto contra a guerra civil espanhola e a
ditadura franquista, que, entre outros feitos, arruinou Guernica, sua
aldeia natal, em abril de 1937 (PRESTON, 2011). Aos desavisados,
mais uma obra de um artista criativo, excéntrico e europeu. Aos
que se debrucam sobre o tema mais detidamente, um artista e obra
exercendo a sua funcio social, retratando os horrores e a barbdrie
da guerra, da destruigao, procurando fomentar o repudio a um ato
desumano, violento e tirano. Passivel a inferéncias e interpretacoes
subjetivas, nao se descarta, contudo, nessa obra de arte, a presenga
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de elementos simbélicos que evocam a violéncia ao vilarejo, mas,
também, a esperanca, a inocéncia e a possibilidade de recomego.

Tendo como ponto de partida esse breve e Ginico exemplo —a
histéria da arte registra milhares deles —, é possivel afirmar que uma
obra de arte, em qualquer formato ou linguagem, registra — explicita
ou implicitamente — um conjunto significativo de informagoes,
e, ndo raro, muitas delas sio incompreendidas ou completamente
ignoradas. Diversos motivos, argumentos e justificativas poderiam
dar conta de tal questao e somente uma investigagdo minuciosa,
caso a caso, ¢ que poderia apresentar diagndsticos mais conclusivos
sobre essas auséncias e incompletudes. O fato é que a experiéncia
e recep¢do da obra artistica pode locupletar-se de mais assuntos,
mergulhos — epistemolégicos, inclusive — e conceitos, reduzindo
a superficialidade ofertada por intmeros rétulos genéricos,
essencialistas e, quase sempre, reducionistas.

O que afirmar, entdo, de vanguardas e movimentos
artisticos complexos e diretamente influenciados por um ambiente
tecnolégico do pds-guerra, como a musica eletroacistica, a musica
concreta € 0 nosso préprio movimento tropicalista? Seria este
ultimo apenas um movimento musical? E evidente que nio, embora
parte significativa da populag¢io brasileira assim o compreenda. E de
movimentos musicais ambientados na telemdtica dos dltimos vinte/
trinta anos, como a arte sonora e o manguebeat, o que sabemos
efetivamente?

O que pensar da pluralidade de temas, influéncias e
correntes que afloraram (e ainda afloram) das obras de artistas que
protagonizaram esses fendmenos no século XX, o que procuramos
compreender, se, quase sempre, a recepcio ¢ meramente casual,
fugaz, concomitante a outros movimentos do cotidiano e,
principalmente, se ainda nao encontramos, largamente, tais sentidos
e fendmenos dispostos nos contextos educacionais de base?

O que dizer da polifonia pulsante e presente nas obras,
dlbuns e performances que alinham e agucam propostas estéticas,
sensoriais, mas também de discursos acerca da condi¢ao humana,
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da economia politica, dos desafios da experiéncia coletiva em um
nordeste urbano e estratificado socialmente? Nesse contexto, seria
o manguebeat apenas um género produzido por meio dos encontros
sonoros e timbristicos arregimentados sob a base percussiva do
maracatu e da cultura popular?

Neste breve estudo, abordaremos a polifonia' nao apenas
em seu sentido exato — aquele dos fendmenos fisicos —, mas,
acima de tudo, pelas potencialidades metaféricas do termo e sua
aplicabilidade, interdisciplinar, ao fenémeno musical. Assim,
polifonia estard relacionada a pluralidade de sons e também as suas
possibilidades relacionais com as correntes da Geografia critica, da
Comunica¢io e da Musicologia, com base no movimento musical
recifense, nordestino e brasileiro, denominado manguebeat.

O manguebeat entre a cena local e o género cultural

Na primeira metade da década de 1990, uma nova
geracdo de musicos pernambucanos, apresentada sob o rétulo de
manguebeat, ganhava visibilidade para além dos palcos da cidade do
Recife. O estopim foi o lancamento, em 1994, dos primeiros dlbuns
das bandas Chico Science & Nacio Zumbi (Da lama ao caos) e
Mundo Livre S/A. (Samba esquema noise), concomitante a realiza¢ao
de shows dos grupos no Rio de Janeiro, em Sao Paulo e em outras
capitais do Brasil, s inser¢oes de imagens na midia e a participagio
das bandas em festivais nos Estados Unidos e na Europa.

Com uma proposta que tensionava as légicas comerciais
e criativas da produc¢io musical, os grupos pernambucanos
acrescentavam também novas matrizes ao leque de sonoridades
agenciadas no chamado BRock — género até entdo estabilizado
em um discurso linguistico que fazia referéncia a questdes locais,

1 Em mdusica, a polifonia é a capacidade de alguns instrumentos emitirem,
simultaneamente, uma pluralidade de sons, vozes ou melodias distintas.
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porém sem uma presen¢a marcante dos indices de nacionalidade na
configuragao sonora e bastante vinculado a técnicas do rock norte-
americano e britanico.

Na esteira de Chico Science & Nacio Zumbi e do Mundo
Livre S/A, diversos grupos e jovens artistas pernambucanos
projetaram-se para além do wunderground’ recifense. Alguns desses
grupos tiveram trajetéria metedrica. Outros, a exemplo dos
conjuntos Mestre Ambrésio, Cascabulho, Faces do Subtrbio, Cordel
do Fogo Encantado e Mombojé, e dos musicos Otto (ex-MLSA’) e
Silvério Pessoa (ex-Cascabulho), para citar alguns, garantiram seus
espagos no cendrio nacional?, levando adiante o gesto de se valer dos
dispositivos e estratégias usuais da industria cultural para produzir
um discurso de rasura aos esteredtipos e as férmulas estabelecidas.

A trilha aberta pelas duas bandas nao foi percorrida apenas por
musicos da sua geragio. O manguebeat trouxe também 2 audibilidade
e visibilidade mididticas expressoes até entdo circunscritas a redoma
do chamado folclore. Nomes como o da cirandeira Lia de Itamaracd,
do mestre de maracatu Salustiano, dos emboladores Caju e Castanha,

2 A musica underground volta-se para um segmento especifico de ouvintes, por
isso a instincia da producio (autores-musicos) relaciona-se de maneira mais
direta com a instincia do consumo (o publico). Para Cardoso Filho e Janotti
Jr., “um produto underground é quase sempre definido como ‘obra auténtica,
‘longe do esquemao’, ‘produto nao comercial’. Sua circulagio estd associada
a pequenos fanzines, divulgacio alternativa, gravadoras independentes etc.”
(2006, mimeo). Por estar fora da grande inddstria no momento de sua
produgio, essa parcela da musica dispoe de certa liberdade para tensionar os
limites das convengdes musicais vigentes. Os produtores estao menos sujeitos &
pressao de gravadoras ou selos quanto ao cumprimento de férmulas j4 testadas
e aprovadas pelo publico.

3 Os autores adotam as abreviagoes MLSA para Mundo Livre S/A e CSNZ para
Chico Science e Nagao Zumbi em alguns momentos deste texto a fim de dar
fluidez a leitura.

4 O grupo Cascabulho vem fazendo shows com frequéncia nos EUA, Europa e
Canad4. Otto, Silvério e o Cordel do Fogo Encantado também excursionam
no exterior.
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de Selma do Coco, dentre outros, emergiram do terreno do que se
convencionou chamar de “musica de raiz”, chegaram ao suporte CD
e fizeram apresentagoes em palcos nacionais e do exterior. E mais:
a moda, o cinema, a literatura, as artes graficas e outras formas de
expressio dos produtores recifenses ganharam visibilidade e espago
em mercados mais amplos de trocas materiais e simbdlicas.

Outro fato simultdneo a emergéncia do manguebeat t,
e que movimentou o mercado da musica no segmento juvenil,
foi implantagio da MTV no Brasil. Inaugurada em 1990, com
transmissao para o Rio e Sio Paulo, a MTV expandia seu sinal
para outras capitais, a0 mesmo tempo em que abria espaco para
os produtos nacionais. A emissora levou a musica do Recife ao
conhecimento do publico jovem antes mesmo que as bandas
chegassem ao suporte CD.

Em seguida, os jornais didrios do Rio de Janeiro e Sao Paulo,
e também as revistas musicais, enviaram jornalistas a Recife para
cobrir a primeira edi¢io do festival Abril Pro Rock, que tinha como
atragoes as duas bandas citadas e outros grupos da cena local. Dois
meses depois, a Sony contratou Chico Science & Nagao Zumbi
para o selo Chaos ¢ o Mundo Livre S/A assinou contrato com o
selo independente Banguela Records, criado pelo produtor e critico
musical Carlos Eduardo Miranda e por musicos da banda Titas.

Da perspectiva da Sony, producoes distintas como o
manguebeat de Chico Science & Nagio Zumbi; o pop rock do
Skank e Jota Quest; o 7ap carioca do Planet Hemp e Gabriel O
Pensador; o reggae pop do Cidade Negra — todos lancados em 1994
pelo selo Chaos — estavam igualados em termos promocionais e
mercadoldgicos como um tipo de produto que podia ser classificado
como pop rock — urbano, dangante, feito por jovens, musicalmente
préximo a modelos bem-sucedidos nos mercados dos EUA e
Europa. Enfim, eram produtos passiveis de atingir um patamar de
vendas satisfatério entre consumidores jovens, de uma forma geral.

Por outro lado, a inclusao do Mundo Livre S/A no cast do selo
Banguela sugere uma classificagao da banda como produto destinado
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a uma parcela mais reduzida dos jovens — um segmento que busca
producoes alternativas ao mainstream’; um nicho de ouvintes abertos
ao ruido, a dissonincia e mais interessados na atitude ideoldgica e
musical contestatéria que nas harmonias palatdveis.

As classificacoes dos lojistas variaram entre a inclusao
das duas bandas estudadas na prateleira de pop rock, nas grandes
cadeias; a exposicio dos dlbuns em se¢oes com o nome do estado de
Pernambuco, em lojas menores, e a classificagio como world music
ou brazilian music, no exterior.

Os criticos, da imprensa especializada e da academia,
usaram a palavra manguebeat como rétulo genérico. Chegaram a
(literalmente) generalizar as peculiaridades sonoras de Chico Science
& Nagao Zumbi, como o uso de matrizes da cultura popular nao
midiatizada (maracatu, coco, embolada etc.), como uma regra
aplicével ao manguebeat como um todo.

Ao se comparar o dlbum de Chico Science & Na¢io Zumbi
com o do Mundo Livre S/A, percebe-se que esta segunda banda quase
nao mobilizava matrizes da musica dita “folclérica” no CD de estreia,
o que permite entender que o manguebeat nao constitui um género
musical com regras técnicas e formais rigidas. A materializagio sonora
das duas bandas aponta para o fato de que o rétulo manguebeat esta
mais préximo da ideia de género cultural, originado em uma cena

5 O mainstream é definido como “fluxo principal”. Nessa parcela da musica
popular massiva, que abriga os lideres de vendas de géneros como, para
ficar no universo da musica brasileira, o sertanejo, o pagode, a axé-music
etc., a produgio é comumente realizada em estidios pertencentes as majors
(ou contratados por elas), com mao de obra técnica de produtores e outros
profissionais remunerados por essas empresas e acompanhada passo a passo por
seus executivos de confianga. No subgrupo da musica mainstream, a instancia
da produgao (autores/artistas) fica bastante atrelada as determinagoes do
aparato humano e material das majors e relaciona-se, de forma indireta, com a
instincia do consumo. Um artista ou grupo musical consumido massivamente,
cujos CDs e DVDs sio vendidos aos milhares, tem uma expectativa de publico
tio vasta que dados sobre as preferéncias musicais, op¢oes politicas, estrato
social, faixa etdria etc. dos ouvintes sé sao vidveis em termos estatisticos.
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— um tipo de associa¢ao que engloba tanto a partilha de referéncias
quanto a autonomia expressiva, tanto a “fertilizagao matua” quanto a
“diferenciagao estilistica”, conforme Straw (1997).

Observa-se em Samba esquema noise, do MLSA, uma
tendéncia ao discurso niilista de descren¢a na humanidade e de ironia
diante da inevitdvel hegemonia do modelo ético capitalista — atitude
bastante préxima dos tragos ideoldgicos do punk rock. A banda adota
o tom ir6nico para fazer critica social e denunciar os valores aos quais
se opoe ideologicamente, mas sem apresentar uma possibilidade de
reversao do quadro. Para os personagens configurados nas cangoes,
a unica saida ¢é estar do lado de onde “saem das balas” e ter “grana”,
como na cangio Livre iniciativa; explorar o préximo sem pudores
antes de ser surpreendido pela morte (como na faixa-titulo Samba
esquema noise), conformar-se com a prépria condi¢ao social (como em
A bola do jogo). A faixa de abertura, Manguebit, fala da disseminagao
musical, mas termina com uma questao no ar: “Qual é a musica?”.
Nem no plano afetivo, individual, hd um alento: embora algumas
situagdes de conjungao tragam distensao a audi¢ao, como em Musa
da Ilha Grande, Mulher com w e o Rapaz do b... preto, ao final dessas
cangdes no hd uma conjuncao plena, o que refor¢a o teor critico e
pouco esperancoso do discurso da banda.

Em Da lama ao caos, a afirmagio da identidade e a valorizacio
das herangas africanas, que marcam algumas das vertentes da black music
presentes na esfera sonora, retornam no movimento de trazer um pouco
da fertilidade do mangue e da forca dos herdis evocados na faixa de
abertura, Mondlogo ao pé do ouvido (Lampido, Zapata, Sandino, Antonio
Conselheiro, Zumbi e os Panteras Negras). Apesar do diagndstico sobre a
situagao de desigualdade e injustica social (em cangdes como Banditismo
por uma questdo de classe, A cidade e Rios, pontes & overdrives), os sujeitos
conﬁgurados nas cangoes seguintes, coOmo os jovens de A praieira € o
“maioral” de Sumba Makossa, usam sua ginga para envenenar a embolada,
o samba e o maracatu; desorganizam o estabelecido para organizar algo
que lhes é favoravel (como na letra de Da lama ao caos) e lucram com o
paradoxo (como em Computadores fazem arte).
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No que tange a plastica sonora, ambas as bandas configuram
suas can¢bes na hibridacio de matrizes musicais, associando marcas
locais (da musica brasileira e regional) a géneros do mundo pop, mas
diferenciam-se nas matrizes escolhidas. Enquanto Da Lama ao caos
mobiliza muitas expressoes da tradi¢do popular nao midiatizada do
Brasil, como maracatu, coco de embolada, pastoril profano, ciranda,
entre outras, Samba esquema noise traz células de maracatu em apenas
uma faixa (O rapaz do b... preto), porém executadas pelo baixo e
bateria de forma mais acelerada que o andamento tradicional. No
dlbum do Mundo Livre S/A, as marcas locais estao relacionadas aos
instrumentos e a dic¢do do samba urbano. Ouvem-se, por exemplo,
pandeiro, tamborim e cavaquinho, e variagoes do samba que vao do
breque e do partido alto ao samba-soul e samba-rock.

Por caminhos diferentes — privilegiando a dicgao regional
rural ndo midiatizada, no caso do Da lama ao caos, e a dicgao urbana
midiatizada, em Samba esquema noise — ambas as bandas convergem
em diregio ao uso de marcas nacionais/locais. A forte presenca de
tais marcas na configuracio pldstica do manguebear tem relagio com
o contexto da musica jovem brasileira da década de 1990, porque,
durante o boom do BRock (1980), havia certa “ressaca’ gerada pela
apropriagao dos signos indicadores de nacionalidade pelo regime
militar. Pelo fato de o rock acionar valores ideoldgicos contestatérios,
a auséncia de marcas locais na sonoridade da maioria dos grupos dos
anos 1980 era uma atitude coerente, na época: opunha-se ao uso
politico dessas marcas pelo discurso nacionalista autoritirio.

A volta dos elementos locais @ musica jovem, na década de
1990, representava tanto uma superagio do “trauma” provocado
pelo governo militar e a consequente ressignificagio do nacional,
quanto uma sintonia com o movimento mundial de globalizagio
— em que outras expressoes marginais aos centros de produgio e
difusdo também tiveram maior visibilidade e audibilidade.

O uso de sampler e de timbres eletronicos é uma opgao
comum as bandas, a qual as conecta com os processos de producio
usuais na musica popular massiva global e contemporinea. O
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mesmo ocorre com a presenca de instrumentos eletrificados. Em
ambos os dlbuns, a guitarra e o baixo quase sempre assumem papéis
ligados a configuragao de matrizes do rock ou da black music. Em
um plano macro, o rock e outros géneros midiatizados ligados a
didspora africana perpassam os dois dlbuns e, em um plano micro,
hd diferenciacoes baseadas nos géneros e subgéneros mais constantes
em cada um dos dlbuns.

No leque de géneros musicais urbanos e “folcléricos”,
nacionais e globais compartilhados pelas bandas em seus crossovers®,
estao sonoridades associadas a valores ideolégicos e pldsticos ligados
2 ideia de autenticidade: os rocks brasileiro, britinico e norte-
americano, géneros associados a rebeldia, contestagio e critica; os
géneros pds-coloniais, como o samba urbano brasileiro, o african
pop, o reggae ¢ o ska caribenhos, por se afirmarem em lugares de
exclusio econdmica, social e cultural; o 72p e outras vertentes da
black music norte-americana, por incluirem, no seu idedrio, a
afirmagao dos direitos civis dos afro-americanos. O agenciamento
das tradigées ndo midiatizadas pernambucanas aciona também
valores relacionados a resisténcia e a autenticidade.

Isso permite inferir que as bandas CSNZ e MLSA confluem
no sentido de estabelecer um cinone diferenciado, no qual a cena
mangue se inclui e elege como pares expressoes ligadas a contextos e
discursos periféricos, mas cosmopolitas, e também expressoes antes
nao midiatizadas, que passam a ser introduzidas pelas bandas num
contexto cosmopolita (como as expressoes ligadas ao dito folclore).
As duas bandas inserem-se no que Angela Prysthon (2004) define
como cosmopolitismo periférico, um fluxo em dire¢ao a “outros”
centros: polos descentrados em relagio aos modelos hegemonicos
do mainstream, mas que sio pontos de convergéncia e ligagao das
redes underground.

6 Na musica pop, aplica-se o termo crossover para designar a mobilizacio de
géneros musicais distintos numa mesma composigio.
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A polifonia afrociberdélica e sua ligagao com a geografia critica

Na versao mais conhecida do release-manifesto Caranguejos
com cérebro, publicada no encarte do CD Da lama ao caos, do
CSNZ’, a afinidade ideoldgica entre produtores e consumidores
do manguebeat, marcante na masica underground, se confirma. De
forma geral, o texto defende o fomento de condicoes propicias a
produgao musical e de outras linguagens artisticas (como artes
grificas, cinema e video, artes pldsticas etc.), mas a maioria de
suas linhas é dedicada a questoes locais — principalmente ao meio
ambiente® e ao contexto histérico e contemporineo do Recife,
revelando as posi¢oes ideoldgicas do grupo.

Ordenado por meio de subtitulos, o manifesto comeca
delimitando os sentidos do termo mangue, como anunciado na
se¢do intitulada “Mangue — o conceito”, em que o estilo de narragao
remete a um verbete de diciondrio ou a uma descrigao cientifica:

Estudrio. Parte terminal de um rio ou lagoa. Por¢io de
rio com 4gua salobra. Em suas margens se encontram
os manguezais, comunidades de plantas tropicais
ou subtropicais inundadas pelos movimentos das
marés. Pela troca de matéria orginica entre a dgua
doce e a dgua salgada, os mangues estio entre os
ecossistemas mais produtivos do mundo.

7 A primeira versao foi distribuida & imprensa e a gravadoras, entre 1991 e
1992, em um press-kit que inclufa outros materiais de divulgagio. Escrito por
Fred Zero Quatro, o texto trazia ilustragées feitas em computador por Helder
Aragio, o DJ Dolores (TELES, 2000. p.255). A versio que aparece no encarte
do CD Da lama ao caos traz algumas modificagoes e é a adotada pelos autores
por se tratar da versao mais recente do manifesto, uma vez que o dlbum foi
langado em 1994.

8 Nesse caso, meio ambiente refere-se tanto ao ambiente natural quanto ao
ambiente urbano. Os dados sobre o mangue foram pesquisados por Zero
Quatro, quando ele realizou um video sobre manguezais para a produtora
independente TV Viva.
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Estima-se que duas mil espécies de microorganismos
e animais vertebrados e invertebrados estejam
associados a vegetacio do mangue. Os estudrios
fornecem dreas de desova e criagio para dois tercos
da produgio anual de pescados do mundo inteiro.
Pelo menos oitenta espécies comercialmente
importantes dependem dos alagadicos costeiros.
Nio ¢ por acaso que os mangues sio considerados
um elo bésico da cadeia alimentar marinha. Apesar
das murigocas, mosquitos e mutucas, inimigos das
donas de casa, para os cientistas os mangues sio
tidos como os simbolos de fertilidade, diversidade
e riqueza.

Mesmo que nio tenha sido redigido com essa intengio,
o texto permite uma relagio com as operagdes de configuragio
cancional realizadas pelos grupos. A imagem do contato entre
diferentes fluxos aqudticos (rios, lagoas e mar) no mangue, como um
fendmeno produtivo, pode ser associada a hibridagao de referéncias
musicais que as bandas promovem. O fato de essa troca ser prolifica
em diversidade de espécies ¢ indicio de que também os resultados
das combinacoes de fluxos sonoros devem ser variados. Ao contrario
de géneros cujas configuragoes sio delimitadas no campo musical,
a exemplo da bossa nova’, no caso do manguebeat, nao hd uma
cartilha rigida ou programdtica que indique: juntou-se um género A
e B com outros C, ou D e obteve-se um resultado X.

Mas se o manifesto, em suas duas versoes (a divulgada
na imprensa e a impressa no encarte), serviu como fonte para a
composi¢ao das letras do grupo — como revelou o préprio Fred Zero
Quatro: “quase todas as musicas que fizemos depois disso continham

palavras extraidas dos manifestos” (Apud. TELES, 2000, p. 274)

9 A bossa nova é uma combinagio de dois géneros nascidos do hibridismo de
culturas — o samba (afro-brasileiro) e o jazz (afro-americano), ambos expressoes
em que a harmonia tonal tradicional é alterada por fundamentos modais.
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—, em se tratando do formato can¢io, em que melodia e canto sao
indissocidveis, também as imagens de cruzamento de fluxos diversos
podem ter sido sugestivas para a hibridacio instrumental, ritmica
e melédica na produgio de algumas das bandas pernambucanas
daquele momento.

Na arregimentagio sonora de CSNZ, hd um encontro entre
os instrumentos do rock (guitarra e baixo) e da musica eletronica
(samplers e sintetizadores) com as alfaias (tambores de maracatu).
No “estudrio” do MLSA desembocam instrumentos de samba
(cavaquinho, pandeiro e tamborim), o arsenal do rock (incluindo
a bateria, ausente no primeiro dlbum do CSNZ) e da musica
eletronica.

A referéncia a espécies distintas que se nutrem da vegetagao do
manguezal estd, portanto, coerente com a liberdade de configuracao
instrumental das bandas. Sugere ainda que o mangue musical seja o
epicentro para a divulgagao de expressoes diversas, o que de fato ocorreu.
Nas excursdes internacionais do CSNZ e do MLSA, por exemplo,
havia também apresentacdes de musicos de vertentes mais ligadas a
tradi¢ao popular de Pernambuco, como Mestre Salustiano, Selma do
Coco, entre outros, concomitantemente aos shows das bandas.

No pardgrafo final do trecho citado anteriormente, ao
minimizar os desconfortos proporcionados pelos insetos comuns
nos manguezais diante da valorizagio cientifica do mangue, o
recorte conceitual do termo mangue fica ainda mais claro: marca a
opgao por um certo “naturalismo” vocabular préximo ao do médico
e gedgrafo Josué de Castro. Vale lembrar que a novela Homens e
caranguejos, de Castro, foi lida por Chico Science pouco antes da
eclosao mididtica de seu grupo.

Convém ressaltar que, no manifesto, nao hd mengao alguma
a acepgao popular de mangue dicionarizada como “zona de baixo
meretricio” (FERREIRA, 1999, p.1.271), nem a giria decorrente
dessa acep¢do, que associa mangue com bagunca, balburdia,
confusio, desorganizacio etc. A auséncia é reveladora de uma
postura que ressurgird em versos como “posso sair daqui para me
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organizar / Posso sair daqui para desorganizar / Da lama ao caos /
Do caos a lama”'®.

O caos, nesse caso, nio estaria na lama do manguezal,
ordenada naturalmente de forma prolifica. E associado s
consequéncias da interferéncia humana no ambiente natural. Esse
ponto de vista fica claro na segunda parte do manifesto, em que
temos uma breve releitura da histéria do Recife, iniciada com o
subtitulo “Manguetown — A cidade”:

A planicie costeira onde a cidade do Recife foi
fundada ¢ cortada por seis rios. Apé6s a expulsao dos
holandeses, no século XVII, a (ex) cidade “mauricia”
passou a crescer desordenadamente as custas do
aterramento indiscriminado e da destruicao dos seus
manguezais.

Em contrapartida, o desvario irresistivel de uma
cinica nogio de progresso, que elevou a cidade ao
posto de “metrépole” do Nordeste, nio tardou a
revelar sua fragilidade.

Bastaram pequenas mudangas nos “ventos’ da
histéria para que os primeiros sinais de esclerose
econdmica se manifestassem, no inicio dos anos 60.
Nos tltimos trinta anos, a sindrome de estagnagio,
aliada & permanéncia do mito da “metrépole”, s6
tem levado ao agravamento acelerado do quadro de
miséria e caos urbano.

O Recife detém hoje o maior indice de desemprego
do pais. Mais da metade dos seus habitantes moram
em favelas e alagados. Segundo um instituto de
estudos populacionais de Washington, ¢ hoje a
quarta pior cidade do mundo para se viver.

Subjazem ao texto a relagdo entre a decadéncia da economia
agriria pernambucana e a mudanca no fluxo populacional para a
capital. Conforme Saldanha Neto,

10 Versos iniciais da canciao Da lama ao caos, de Chico Science (dlbum Da Lama
ao Caos, Chaos/Sony Music, 1994, faixa 7).
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O processo de pés-moderniza¢io pernambucano,
notadamente no periodo de 1970-90, deslocar-se-4
de uma sociedade eminentemente agroindustrial
(alavancada pela crise do petréleo em 1973), para
uma sociedade mista (agricola, de servicos e com um
pélo tecnoldgico em andamento) que lhe dard uma
feicio pds-moderna — nio no sentido das sociedades
p6s-industriais do primeiro mundo, mas de uma
sociedade ‘eclética e hibrida’, arcaica, moderna e
pés-moderna. [...] levard o abandono e expulsio
definitiva do homem do campo, através das secas,
violéncia politica (latifindios), faléncia do ciclo da
cana, e pela seducio das midias (principalmente a
televisio) para a drea litorinea, agora detentora do
poder econdmico e decisério. [...] Caos, exclusio
social, mao-de-obra em excesso e desqualificada,
infra-estrutura urbana falida e violéncia serdo os
sintomas mais gritantes da mudanca no modo de
produg¢do arcaico-moderno para o pés-moderno

(SALDANHA NETO, 2004, p.10-12).

Se o Recife do passado era uma metrépole econémica e
também cultural, por ter sido sede da segunda Faculdade de Direito
em atividade no Brasil, para onde conflufam intelectuais bem-
nascidos de todo o Nordeste'!, agora era o destino de quem nao
encontrava alternativas no campo. A fim de minimizar o quadro
econdmico e social cadtico dos anos 1990, os caranguejos com
cérebro do manifesto concluem o diagndstico e propéem uma agao,
inserindo-se como personagens, a partir do subtitulo “Mangue — A
cena’:

Emergéncial Um choque rdpido ou o Recife morre
de infarto! Nio ¢é preciso ser médico pra [sic] saber
que a maneira mais simples de parar o coragio de um

11 Os poetas Augusto dos Anjos, da Paraiba, Castro Alves, da Bahia, entre muitos
outros, passaram pelos bancos da velha faculdade e fizeram referéncias ao
Recife em suas obras.
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sujeito ¢ obstruir suas veias. O modo mais répido,
também, de infartar e esvaziar a alma de uma cidade
como o Recife é matar os seus rios e aterrar os seus
estudrios. O que fazer para nao afundar na depressao
cronica que paraliza[sic] os cidadaos? Como devolver
0 4nimo, deslobotomizar e recarregar as baterias da
cidade? Simples! Basta injetar um pouco de energia
na lama e estimular o que ainda resta de fertilidade
nas veias do Recife.

Em meados de 1991 comecou a ser gerado e
articulado em vérios pontos da cidade um nucleo de
pesquisa e produgio de idéias[sic] pop. O objetivo
¢ engendrar um “circuito energético” capaz de
conectar as boas vibragoes dos mangues com a rede
mundial de circulagio de conceitos pop. Imagem
simbolo: uma antena parabdlica enfiada na lama.
Os mangueboys e manguegirls sio individuos
interessados em  quadrinhos, tv  interativa,
antipsiquiatria, Bezerra da Silva, Hip Hop, midiotia,
artismo, musica de rua, John Coltrane, acaso, sexo
ndo virtual, conflitos étnicos e todos os avancos da
quimica aplicada no terreno da alteragio e expansio
da consciéncia.

Se até entio o texto do manifesto buscava a referencialidade
de um discurso cientifico ou histérico, sua tltima parte ganha ares
de ficgao. A antropomorfizagio da cidade e dos seres do mangue
torna-os atores de uma “encenagio psicodélica”.

Conectando o manifesto ao som das duas bandas,
percebemos que as matrizes musicais empregadas pelo CSNZ e
MLSA confluem no sentido de estabelecer um cinone diferenciado,
no qual a cena se inclui e elege como pares: a) expressoes ligadas
a contextos e discursos periféricos, mas também cosmopolitas; b)
expressoes antes nao midiatizadas que passam a ser inseridas pelas
bandas em um contexto cosmopolita (como as expressoes ligadas
ao dito folclore). Em texto sobre a cena mangue, Angela Prysthon
pondera que,
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se o cosmopolitismo ¢é definido pelo acesso 2
diversidade metropolitana, por um Centro, que
fornece e legitima referéncias, a periferia teria que
se definir entdo como seu avesso. Essa definicao
acarreta o reconhecimento de certas impossibilidades
virtuais, um oximoro: o que se pode chamar de
cosmopolitismo periférico [...]

Se o individuo periférico pode afirmar-se como
esse ser cosmopolita da definicio tradicional, ele
pode também operar no sentido de transformar
sua producio cultural local em parte constituinte
do cinone universal. [...] O cosmopolita periférico
¢ um dos sujeitos principais da constru¢io de uma
nova instncia do conceito de cosmopolitismo. E
um sujeito, entdo, que opera através de uma certa
instabilidade do(s) Centros(s), estabelecendo novos
centros, demarcando outros territérios. (2004, p.37)

Os dlbuns do CSNZ e MLSA ingressam e engrossam um
fluxo em direcdo a “outros” centros: polos descentrados em relagio
aos modelos hegemoénicos do mainstream, mas que sao pontos de
convergéncia e ligagao das redes underground. Nas Gltimas décadas
do século XX, periodo em que emergiu no cendrio nacional e global
a cena manguebeat uma das transformagbes marcantes no campo
cultural mundial foi a

experiéncia do descentramento — em vérios sentidos
e nio apenas territorial. Descentramento dos sujeitos
provocado pela fragmentacio social, descentramento
geogrifico  facilitado  pelo  desenvolvimento
tecnoldgico, e descentramento cultural favorecido
pelas  tendéncias  multiculturalistas  que  se
intensificam a partir da década de 1980.

Tais descentramentos supdem também a dissolucio
de fronteiras, a heterogeneidade cultural, a
interpenetracio entre ‘mundos’ e discursos. Mundo
tecnolégico e mundo natural. ‘Primeiro’ e “Terceiro’
mundos. Global e local. Universal e regional.
Metrdpoles e aldeias. Ocidente e Oriente. Discursos
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‘originais’ e hibridismos. (PRYSTHON, 2004,
p.34)

Sem duvida, os “mundos” e “discursos” elencados aos pares
por Prysthon estdo presentes no discurso e na plastica do manguebeat,
tanto no release-manifesto quanto nos albuns, operando “através
de uma certa instabilidade do(s) Centro(s), estabelecendo novos
centros, demarcando outros territérios’ (PRYSTHON, 2004,
p-37).

O rock brasileiro produzido em vdrios pontos geogréficos
do pais ganhou, naquele periodo, um acento urbano-periférico.
Basta lembrar o crossover de baido, baladas populares classificadas
como “brega” e hardcore promovido pelos candango-paraibanos
Raimundos ou do retorno em diferenca a dicgio tropicalista,
como ocorreu na estreia da banda mineira Pato Fu, que dialoga
abertamente com Os Mutantes e com Tom Z¢é.

O  manguebear t surge completamente imerso nesse
contexto internacional popular, em que “a forga centrifuga
da pés-modernidade comega a relativizar a importincia das
metrépoles mundiais em termos de disseminagao das informagoes”
(PRYSTHON, 2004, p.39). Estd sintonizado com a cultura pop,
mas mantém valores ligados a autenticidade e a pluralidade de
estilos que o aproximam da cena do indie rock, das marcas nacionais
e de expressdes regionais; aceita e incorpora o rétulo genérico
manguebeat, surgido em outras instdncias da comunidade musical
(principalmente na imprensa), mas produz dlbuns em que os tragos
distintivos entre as bandas estao nao sé preservados, como também
enfatizados, o que reafirma seu cardter de cena e de género cultural.

O manguebeat e Josué de Castro

E possivel afirmar que, além de promover uma mudanca
significativa na industria cultural nacional, apoiando-se no deslocamento
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da histérica relagao centro-periferia, enquanto fendémeno, o manguebeat
também propicia outras leituras desse quadro e provocagoes referentes a
ele. Uma delas estd ancorada em um de seus substratos mais relevantes:
Josué de Castro e sua luta por travar uma discussio sobre a fome
no Brasil, em prol de uma melhor condigio humana. E esse lastro,
amparado na Geografia critica e nos estudos sobre a fome e pobreza
em Recife, que envolve Chico Science e seus colegas de movimento.
Castro é mencionado nos versos da faixa-titulo do dlbum Da lama ao
caos do CSNZ: “Oh Josué, eu nunca vi tamanha desgraga / Quanto
mais miséria tem mais urubu ameaca’.

A relacio estabelecida entre Chico Science e Nacio Zumbi
(CSNZ) e a base conceitual do médico e gedgrafo recifense Josué
de Castro se alicerca na propria condigdo humana rebaixada
nos mangues do Capiberibe e Beberibe, na metifora homem-
caranguejo, que serve de mote para parte considerdvel das letras
do grupo musical pernambucano. Portanto, a experiéncia humana
degradante que irrompeu na infincia do médico ¢ trazida para o
campo lirico, pautada pelos escritos e estudos indicadores sociais
que apontam o Recife e sua Regiao Metropolitana como detentoras
de baixos indices de desenvolvimento humano, chegando a ser
considerada a “quarta pior cidade do mundo para se morar”
(SHARP apud PICCH]I, 2010, p.270).

Em outras palavras, é a percep¢do critica acerca do
préprio modelo de desenvolvimento, baseado, substancialmente,
no crescimento econémico, que une esses dois pensadores de
temporalidades distintas. Com lentes voltadas para uma realidade
marginal, que inscreve exclusao, opressao e decepgao no mesmo plano,
Chico Science e Josué de Castro falam de um Recife da perspectiva
da fungio social da arte, aquela que evoca os sentidos, mas, de igual
forma, convoca a uma plena cidadania e cultura politica. Na letra da
cangio Antene-se, do CSNZ, essa aproximagao fica patente:

E s6 uma cabeca equilibrada em cima do corpo /
Escutando o som das vitrolas, que vem dos mocambos
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/ Entulhados a beira do Capiberibe / Na quarta pior
cidade do mundo / Recife, cidade do mangue /
Incrustada na lama dos manguezais / Onde estao os
homens caranguejos [...]

Nascido em 1908, Josué de Castro teve uma formacio e
trajetéria profissional inter/multidisciplinar, tornando-se um dos
cientistas brasileiros mais renomados internacionalmente, ainda na
primeira metade do século XX. Num breve retrospecto: em 1929,
formou-se pela Faculdade de Medicina do Rio de Janeiro; em 1932,
tornou-se Livre-Docente em Fisiologia pela Faculdade de Medicina
de Recife, defendendo a tese O problema fisioldgico da alimentacio no
Brasil. Em 1935, retornou ao Rio de Janeiro para assumir a Cdtedra
de Antropologia da Universidade do Distrito Federal e, em 1940,
assumiu o cargo de Catedrdtico de Geografia Humana da Faculdade
Nacional de Filosofia da Universidade do Brasil'2.

Foi nesse periodo que publicou duas obras que sinalizam
a sua preocupa¢io com a questdo da nutri¢do, da fisiologia e da
geografia humana: A alimentagio brasileira & luz da geografia humana,
em 1937, e o cldssico Geografia da fome, em 1946. Segundo Picchi
(2010), em tais trabalhos, Castro procurou registrar sua vinculac¢io
tebrica ao possibilismo geogréfico’, explicando o fenémeno da

12 Atual Universidade Federal do Rio de Janeiro.

13 Escola francesa de Geografia também conhecida como escola “possibilista” ou
“possibilismo geografico”. Seu percursor foi Paul Vidal de La Blanche, que
acreditava na possibilidade de haver influéncias reciprocas entre 0 homem e
o meio natural, encarando este tltimo, também conhecido como Natureza,
como um fornecedor de possibilidades para a modificagio humana, mas sendo
0 homem o principal agente geogrifico. La Blache incorporou, aos estudos
da Geografia, a relevincia do tempo e da histéria e é considerado, por isso,
um dos grandes responsdveis pela difusao da Geografia humana. Defendia,
ainda, a prdtica de uma Geografia regional, de forma que os conhecimentos
e os conceitos s6 deveriam ser aplicados em realidades especificas e com um
método sistemdtico que valorizava a sequéncia observagio, comparagio e
conclusio.
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fome no Brasil — e em Recife especialmente — com fundamento em
um conjunto de fatores, tais como econdémicos, sociais, culturais,
naturais, étnicos, identitdrios etc. (ver tabela a seguir).

Livro Ano/Publicagao Original
O problema fisioldgico da alimentagio no Brasil 1932
O problema da alimentacio no Brasil 1933
Condigées de vida das classes operdrias do Recife 1935
Alimentacdo e raga. 1935
Therapeutica dietética do diabete 1936
Documentdrio do Nordeste 1937
A alimentacio brasileira & luz da geografia humana 1937
Fisiologia dos tabus 1939
Geografia humana 1939
Alimentazione e acclimatazgione umana nel tropici 1939
Geografia da fome 1946
La alimentacion em los tropicos 1946
Fatores de localizagio da cidade do Recife 1947
Geopolitica da fome 1951
Trés personagens 1955
A cidade do Recife — ensaio de geografia humana 1956
O livro negro da fome 1957
Ensaios de geografia humana 1957
Ensaios de biologia social 1957
Sete palmos de terra e wm caixdo 1965
Ensayos sobre el sub-desarrollo 1965
Adonde va la América Latina? 1966
Homens e caranguejos 1967
A explosdo demogrdfica e a fome no mundo 1968
EI hambre — problema universal 1969
Latin american radicalism 1969
A estratégia do desenvolvimento 1971
Mensagens 1980
Festa das letras 1996
Fome: um tema proibido (org. Anna Maria de 2003

Castro)

Fonte: www.josuedecastro.com.br
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Em outras palavras, Castro defendeu a necessidade de
compreensdo da fome no Brasil como fend6meno multidisciplinar e
sob a égide do método geogrifico, pois, segundo ele,

s6 a Geografia, que considera a Terra como um
todo, e que ensina a saber ver os fendmenos que se
passam em sua superficie, a observd-los, a agrupé-
los e classificd-los, tendo em vista a sua localizagao,
extensio, coordenacio e causalidade, — pode orientar
o espirito humano na andlise do vasto problema da
alimentagio, como um fendémeno ligado, através de
influéncias reciprocas, 2 agio do homem, do solo,
do clima, da vegetagio e do horizonte de trabalho.

(CASTRO, 1937, p. 25-26).

Cientista renomado, publicado e traduzido
internacionalmente em mais de 25 idiomas, Castro elegeu,
como preocupacio central de seus trabalhos e investigagoes, a
condi¢io humana tendo como suporte temas como a fome, o
subdesenvolvimento, o meio ambiente e o crescimento demografico.
Assim, em 1954, foi eleito Deputado Federal e, em 1964, com
o golpe militar que depds o presidente Joao Goulart, teve seus
direitos politicos cassados e foi exilado na Franca permanecendo 14
até setembro de 1973, quando faleceu apds algumas tentativas de
retorno ao Brasil (PICCHI, 2010).

Vale ressaltar que a trajetéria de formagio académica/
profissional de Josué de Castro estd assentada numa infincia
pobre nos arredores recifenses, quando conheceu, de perto, muito
da desigualdade na distribuicao de renda no Brasil e em Recife,
especialmente. Testemunhou a exclusio social vivida no mangue
pelos “homens-caranguejos”, assinalada também por dificuldades
do acesso a satide, ao saneamento bdsico, a moradia, a educacio etc.

Citando indicadores sociais da década de 1930, Castro
(2001, p.132) informa que “[...] dos 700 mil habitantes que o
Recife possui, 230 mil vivem em habitagées do tipo de mocambos,
plantados nos mangues e nos arredores da verdadeira cidade”
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Nao obstante, neste trabalho, Castro alerta sobre os problemas
ambientais causados pela expansao da cultura da cana-de-agicar na
drea do Nordeste do Brasil, regiao marcada por uma contradigio
que expunha a alma humana: de um lado, o solo de massapé, rico

em nutrientes e de alta diversidade de culturas agricolas; do outro,

uma drea assolada por uma “fome endémica’“.

No inquérito que realizamos na capital
pernambucana encontramos em 1932 um saldrio
médio didrio de Cr$ 3,60 o qual, estudado 2 luz
da capacidade aquisitiva do nosso dinheiro naquela
época, se revelava como um saldrio de fome. Pois
bem: na zona rural, Giléno De Carli, levando
a efeito em 1939 um inquérito em oito usinas
pernambucanas, encontrava para o trabalhador do
campo, que constitui o grosso da populagio, saldrios
que variavam entre 2 e 3 cruzeiros e meio. A falta de
opgao com outras espécies de trabalho obrigava o
trabalhador rural a se submeter irremediavelmente
a terrivel exploragido ou a emigrar para as cidades ou
para outras zonas econdmicas do pais. Atualmente
estes saldrios foram sucessivamente majorados por
lei, mas em compensagio o custo da vida subiu de
tal forma que a carne, o leite e os ovos continuam
inacessiveis a capacidade aquisitiva do trabalhador
rural da zona agucareira (CASTRO, 2001, p.137).

Esses indicadores apresentados por Castro sinalizam,
consideravelmente, muito do que se encontra registrado nas letras

14 Castro cita Thales de Azevedo e suas descobertas de desnutricio na zona
agucareira do Reconcavo Baiano, com indicadores de desigualdades muito
préximos aos encontrados na capital pernambucana no mesmo periodo. A
obra citada é Padrio alimentar da populacio da cidade do Salvador, que foi
apresentada no I Congresso Brasileiro de Problemas Médico-Sociais, em 1942.
Cita, também, algumas obras de Jorge Amado para explicitar a condicio
“avassalante” e violenta da latifundiarizagio na regiao da zona do cacau baiano,
as caréncias nutricionais que a caracterizam etc.
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do manguebeat: exclusao, desigualdades, diversas formas de violéncia
a condi¢ao humana, além de um modelo econémico utilitarista e
esbanjador dos recursos naturais e potencialidades locais.

Ao passar para a década de 1990 — jd encontrando um
sistema mais sofisticado e regular de captag¢io de dados da vida
social, por intermédio de censos estatisticos —, pode-se perceber que,
em Recife””, embora os niimeros apresentem avangos em diversas
varidveis, ¢ a desigualdade econdémica, ainda, um grande desafio.
Esse panorama e seus desdobramentos na violéncia estdo presentes
em letras dos dlbuns de estreia do MLSA e do CSNZ, como nos
versos de Banditismo por uma questio de classe, de Chico Science:
[...] “Oi sobe morro, ladeira, cérrego, beco favela / A policia atrés
deles e eles no rabo dela / Acontece hoje, acontecia no sertao /
Quando um bando de macaco perseguia Lampiio”.

De acordo com a PNUD' (2013), entre 1991 e 2010, o
IDHM'" de Recife passou de 0,576, em 1991, para 0,772, em 2010
e a educacio foi a dimensio cujo indice mais cresceu em termos
absolutos (crescimento de 0,289), seguida por longevidade e por
renda. No cdmputo nacional, ocupa a 2102 posicio entre os 5.565
municipios brasileiros, segundo o IDHM (PNUD/IPEA/FJP, 2013,
p-02).

Com alta densidade urbana (GUIMARAES, 2003), Recife
registra declinio de sua mortalidade infantil'®, passando de 42,8
por mil nascidos vivos, em 1991, para 15,6 por mil nascidos vivos,

15 O censo demogrifico (IBGE) realizado em 2010 contabilizou, para a cidade do
Recife, uma populagio de 1.537.704 habitantes distribuidos em um territério
de 218,50 km?.

16 Programa das Na¢oes Unidas para o Desenvolvimento.

17 Indice de Desenvolvimento Humano Municipal. Assim como o IDH, o
IDHM leva em conta a renda per capita, a educagio (média de anos de estudo)
e a expectativa de vida das pessoas das regides estudadas. Esse indice também
varia de 0 a 1 e, quanto mais préximo de 1, melhor o desempenho.

18 Aquela ocorrida em criangas com menos de um ano de idade.
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em 2010. A esperanca de vida ao nascer cresceu 5,9 anos na tltima
década, passando de 65,6 anos, em 1991, para 74,5 anos, em 2010.

No quesito Educacao, o Atlas do desenvolvimento humano no
Brasil informa que, em Recife,

[...] a propor¢io de criangas de 5 a 6 anos na escola ¢
de95,26%, em 2010. No mesmo ano, a proporg¢io de
criangas de 11 a 13 anos frequentando os anos finais
do ensino fundamental é de 86,10%; a propor¢io
de jovens de 15 a 17 anos com ensino fundamental
completo éde 58,51%; e a propor¢ao de jovens de 18
220 anos com ensino médio completo ¢ de 46,66%.
Entre 1991 e 2010, essas proporgdes aumentaram,
respectivamente, em 30,01 pontos percentuais,
40,91 pontos percentuais, 33,47 pontos percentuais
e 27,50 pontos percentuais (PNUD/IPEA/F]P,
2013, p.02).

Para a populagio adulta, entre 1991 e 2010, esse percentual
passou de 45,67% para 66,35%. Em 2010, considerando-se
a populagao municipal de 25 anos ou mais de idade, 8,49% era
analfabeta, 63,94% tinha o ensino fundamental completo, 49,62%
possuia o ensino médio completo e 19,11%, o superior completo.

O mesmo relatério informa que a renda per capita média de
Recife cresceu 92,44% nas dltimas duas décadas, passando de R$
594,62, em 1991, para R$ 778,39, em 2000, e para R$ 1.144,26,
em 2010. A taxa média anual de crescimento foi de 3,04%, entre
1991 e 2000, e 3,93%, entre 2000 e 2010.

Ainda nesse componente, segundo o PNUD/Ipea/FJP
(2013, p.03),

A proporcio de pessoas pobres, ou seja, com renda
domiciliar per capita inferior a R$ 140,00 (a pregos
de agosto de 2010), passou de 35,70%, em 1991,
para 25,67%, em 2000, e para 13,20%, em 2010.

A evolugio da desigualdade de renda nesses dois
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periodos pode ser descrita através do Indice de
Gini", que passou de 0,67, em 1991, para 0,67, em
2000, e para 0,68, em 2010 .

Para renda, pobreza e desigualdade,

Renda, Pobreza e Desigualdade - Recife — PE

1991 2000 2010
Renda per capita (em R$) 594,62 778,39 [1.144,26
% de extremamente pobres 14,51 8,53 4,77
% de pobres 35,70 25,67 13,20
[ndice de Gini 0,67] 0,67] 0,68

Fonte: PNUD, Ipea e FJP

Apesar de a renda per capita em Recife registrar avangos
numéricos (ver tabela anterior)®, o indice de Gini encontra-
se, praticamente, elevado e estagnado. O salto verificado em
duas décadas é de apenas 0,01. Isso refor¢a o registro histérico
de estatisticas significativas de desigualdade no municipio, com
pouca alteragio nas dltimas décadas. Nao obstante, essa mesma
desigualdade pode mascarar a real situagio dos mais pobres, como
denuncia Chico Science na cangao A cidade:

A cidade se encontra prostituida / Por aqueles que
a usaram em busca de saida / Ilusora de pessoas de

19 E um instrumento usado para medir o grau de concentracio de renda. Ele
aponta a diferenca entre os rendimentos dos mais pobres e dos mais ricos.
Numericamente, varia de 0 a 1: 0 representa a situacio de total igualdade, ou
seja, todos tém a mesma renda, e o valor 1 significa completa desigualdade de
renda.

20 Para uma melhor compreensio deste quadro, hd que se considerar as reposi¢oes
de perdas salariais, inflacio e perda de poder aquisitivo. Em outras palavras,
a varia¢do numérica positiva, em termos de saldrio, nio significa aumento da

qualidade de vida.
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outros lugares / A cidade e sua fama vai além dos
mares / No meio da esperteza internacional / A
cidade até que nio estd tao mal / E a situacio sempre
mais ou menos / Sempre uns com mais e outros com
menos / A cidade nio pdra, a cidade s6 cresce / O de
cima sobe ¢ o de baixo desce...

O rendimento domiciliar per capita dos dez bairros mais
desenvolvidos do Recife aumentou, em média, 31,8% na década
passada, contra apenas 17,7% dos dez menos desenvolvidos. Assim,
a renda média da unidade mais rica passou a ser 22 vezes maior
que a da mais pobre em 2000 (era 17 vezes maior em 1991). A
concentracado de renda aumentou também no conjunto do
municipio. Resumindo: 25 das 62 UDHs do Recife, a desigualdade
de renda diminuiu na década passada. Nas outras 37, a concentragao
aumentou.

No Atlas do desenvolvimento humano no Brasil (2013),
as varidveis trabalho, vulnerabilidade social e habitacio também
registram avangos considerdveis. Compreendendo os 94 bairros de
Recife, as dreas mais ricas sao a orla de Boa Viagem/Pina (indice
0,964) e os bairros residenciais de Gragas/Aflitos/Derby/Espinheiro
(0,953).

Das 62 UDHs do Recife, vinte estao na faixa considerada
de IDH alto, ou seja, acima ou igual a 0,8. Os bairros que registram
indices altos de desenvolvimento humano se concentram em duas
regioes do Recife: em Boa Viagem e num conjunto de bairros do
entorno das Gragas e Aflitos, localizados 4 margem ou préximos
do rio Capibaribe. E nessas dreas que se localizam a maior renda
familiar per capita (R$ 1.863,64 em Boa Viagem/Pina), a maior
expectativa de vida (78,7 anos na mesma drea), a maior taxa de
alfabetizacio (98,2% na drea de Boa Viagem préxima ao shopping)
e a maior taxa bruta de frequéncia a escola da cidade (115% em
Gragas/Aflitos).

Assim como em outras capitais brasileiras, bem préximas
desses bolsdes de qualidade de vida, estio as dreas de baixo
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desenvolvimento como Ilha Joana Bezerra, das favelas de Brasilia
Teimosa, Joao de Barros e Santo Amaro, entre outros (RECIFE,
2005).

Exemplificando: a diferenca de expectativa de vida/
longevidade entre os bairros de Boa Viagem/Pina e das Zeis de
Santo Amaro e Joao de Barros é extremamente alta. Embora tenha
declinado nas tltimas décadas, é, atualmente, de 25%. Em ntimeros:
15,8 anos, ou seja, 0s moradores de Boa Viagem e Pina vivem, em
média, quase 16 anos mais (RECIFE, 2005).

Consideragoes finais

Proporcionar o encontro entre a musica, a Geograﬁa critica
de Josué de Castro e a fungio social da arte era um dos objetivos
deste breve trabalho, que ndo objetiva encerrar a complexidade
dos temas nele entrecruzados. A polifonia pulsante do manguebeat
tem ancestralidade, conceitos, timbres, guitarras, mas também
¢ engajamento politico perante o mundo apresentado como
“moderno”. Estd entre as expressdes contemporineas eivadas de
hibridismos estéticos, que fomentam pulsacoes e sensorialidades na
defesa do outro, da condi¢io humana, de uma nagio que entenda o
sentido de promogio da equidade.

Para qué e a quem interessa a estratificacio socioecondmica
impetrada ao Nordeste brasileiro? Neste contexto, cremos ter
conseguido apresentar o manguebeat nio apenas como um género
produzido pelos encontros sonoros e timbristicos arregimentados
sob a base percussiva da cultura popular, mas como ato politico e
libertério.

A polifonia encontra sustento, também, nos indicadores
sociais, ainda que estes, nio raro, apresentem lacunas considerdveis
entre o registro e a realidade. Entre o ser e o que é preciso ser. No
campo social, académico e politico, Josué de Castro, ao passo em que
reverbera, é mais siléncio que som. Um siléncio conveniente a grupos



152 Armando Castro e Tatiana Rodrigues Lima

e interesses utilitaristas que ditam a base do progresso e daquilo que
convencionaram ser a modernidade. Os trabalhos cientificos de
Castro empreenderam uma drdua missao de desnaturalizacdo da
fome no Brasil e ainda estimulam a compreensdo e a valorizagio
da diversidade ambiental, cultural e humana. Os indicadores
e estatisticas sociais apresentados nesta discussio reafirmam a
conveniéncia de que sejam lidos de uma perspectiva que v4 muito
além do esteredtipo, da superficialidade e da perversidade.

A contemporaneidade e a diversidade das obras de Josué de
Castro e do manguebeat aliam o simbélico e a func¢io social e politica
da arte. “Da lama ao caos”, o refrio, pode, portanto, funcionar
como uma chave para acessar as reflexdes da Geografia critica.
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Pedagogia musical brasileira:
o legado de Manuel Tranquilino Bastos no
recOncavo Baiano

Juvino Alves Filho

Muito se tem estudado, refletido e discutido sobre o termo
“pedagogia”, pois ¢é vasta e complexa a discussao sobre esse assunto,
havendo, nesse 4mbito, opinides que se assemelham e discordam
entre si. O ponto de semelhanca é aquele em que estudiosos
concordam em que a Pedagogia cuida do ato educativo no que
concerne A conjugacdo da prdtica e da teoria no esfor¢o da agao
educativa.

Alguns autores que escreveram sobre o tema, como Schmied-
Kowarzik, citado por Libineo (2005, p. 30), chamam a Pedagogia
de ciéncia da e para a educagio, teoria e pritica da educagao. O
pedagogo francés Jean Houssaye confirma o posicionamento de
Schmied-Kowarzik afirmando: “a pedagogia busca unir a teoria e a
prética a partir de sua prépria acdo. E nessa producio especifica da
relagdo teoria-prdtica em educagao que a pedagogia tem sua origem,
se cria, se inventa e se renova’. (LIBANEO, 2005, p- 30). Para
Libaneo (2005), Pedagogia ¢, entao, o campo do conhecimento que
se ocupa do estudo sistemdtico da educagao, isto é, do ato educativo,
da prdtica educativa concreta que se realiza na sociedade como um
dos ingredientes bdsicos da configuragio da atividade humana.
No caso de Manuel Tranquilino, debrugamo-nos sobre as préticas
educativas para a formagio de musicos, desenvolvidas no interior
de bandas e filarmoénicas, conforme as concebeu e organizou esse
mestre de bandas da Bahia na passagem do século XIX para o século

XX, até o final da primeira Republica.
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Entendem também diversos autores (ver, a respeito,
SCHEUERL, 1985; MENEZES, 2007; p.155; SAVIANI, 2005)
que a Pedagogia supde, nesta sua relacio entre teoria e prdtica, uma
visdo de mundo, uma visio de homem e uma visio de processo de
aprendizagem, que lhe permitem propor e conduzir procedimentos
(métodos e técnicas) educativos. Portanto, no que concerne
a mdsica, traz uma visio do que deveria ser um musico, do que
ele necessitaria para ser competente o suficiente para fazer parte
de coletivos musicais e de que conjunto de saberes, habilidades e
valores préprios da profissao de musico ele deveria ser possuidor.

Nosso trabalho de pesquisa foi localizar, no conjunto da obra
de Manuel Tranquilino Bastos, esse conjunto de saberes, habilidades
e valores. Analisamos também a presenga de uma preocupagio com
a formagao de musicos enquanto trabalhadores, na sua condicio de
artistas e artifices, e sua organizagio em entidades de defesa mutua,
na passagem do sistema escravista para o trabalho livre no Brasil.

Com base na averiguacio desses conceitos sobre pedagogia
e na andlise da literatura produzida e do material diddtico
composto e consultado por Tranquilino ao longo de seus 65
anos de atividade como pedagogo na condigio de Mestre de
Banda, podemos afirmar que ele desenvolveu uma pedagogia
prépria, por meio da elaboragao e composigiao de novos materiais
com fundamento em estudos e andlises de materiais diddticos
e partituras de diversos compositores brasileiros e estrangeiros.
Exemplares desse material foram encontrados no acervo da colecao
Manuel Tranquilino Bastos, um montante de nove obras diddticas
compostas por Bastos e de 14 de outros autores estrangeiros, por
ele colecionadas.

Reflexoes Metodolébgicas

Como jd foi mencionado, este trabalho de pesquisa teve
como objetivo central conhecer e analisar a pedagogia de Manuel
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Tranquilino Bastos, musico, maestro, compositor, criador de bandas
e filarmonicas na Bahia, entre os anos 1870 e 1935.

Para conhecer a pedagogia desse mestre, trabalhamos com
seu acervo pessoal, depositado na Subgeréncia de Obras Raras e
Valiosas da Biblioteca Publica do Estado da Bahia. Trata-se de uma
colegao que foi adquirida pela Fundagiao Cultural do Estado da
Bahia, na década de 1970, de Almerinda Bastos, filha e herdeira
de Manuel Tranquilino Bastos, sucessora unica dos direitos
patrimoniais das obras musicais constituintes dessa cole¢ao, por
meio de parecer do Conselho Estadual de Educagao.

O estudo da pedagogia de Tranquilino ¢ trabalhada com
orientagao em alguns pontos:

e Sua atividade como criador e organizador de bandas e
filarmonicas no Reconcavo Baiano, com as decorrentes:
selecao de membros ;
preparagao destes para o trabalho como artistas — nesse caso,
na concep¢io de artifices, tomando a banda de musica como
“corporagio” de musicos;
a coleta e preparagao sistemdtica de material para o uso das
bandas, como composicao e adaptagio de pegas musicais,
selecao, aquisi¢ao e manutengao de instrumentos;
o papel de Tranquilino como compositor, na produgao de pegas
adequadas a diversos momentos da vida da cidade de Cachoeira
e dos membros das bandas — obras ligadas a momentos civicos,
religiosos, de lazer e artisticos;
também o papel exercido por ele de divulgador do que entio se
produzia na musica no Brasil e no mundo (em momento histérico em
que a industria fonografica era inexistente ou incipiente e o sistema
de radiotransmissao estava por se desenvolver) e de antecipador dada
inclusdo social por meio das sociedades filarmonicas, até hoje existente.
¢ (O desenvolvimento de atividades de ensino da musica, no interior
das bandas e filarmonicas e, correlatas a elas, o desenvolvimento
de atividades tais como:
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utilizagdo de instrumentos especificos e aperfeicoamento nessa
pratica;
leitura e interpretagio de textos musicais;
capacidade de trabalho em grupo, na execu¢io em conjunto de
pecas musicais;
habilidade de afinagio dos instrumentos e a sua combinacio e
interpretacio coordenada, mantendo a visao de conjunto.
* A coleta, composi¢do, tradugao e adaptacio de manuais de
ensino de musica e de funcionamento e organizagio de bandas.
* A produgio de uma literatura diddtica prépria, voltada para o
ensino de musica.

Na anilise desses aspectos, considerou-se que uma
pedagogia, para ser, deve compreender nio apenas a montagem
de um conjunto de procedimentos para a aprendizagem nem o
desenvolvimento de uma tecnologia para tanto, mas precisa estar
voltada para o desenvolvimento da aprendizagem. Para isso, tem
de levar em conta a relagdo aprendiz — aquele que aprende — com
o mestre — aquele que, dominando determinado campo do saber,
oferece o seu conhecimento ao outro. Necessita, ainda, trazer
embutida uma concepgio de aprendizagem — como o outro aprende
e como se ensina e, nessa relacio, passar conhecimentos e valores que
se expressam no resultado do trabalho: a maior ou menor virtuose
no manejo dos conhecimentos adquiridos, desde a sua amplitude
até a performance na execugio.

Além da concepgio de aprendizagem, uma pedagogia
abrange também a prépria selecio do curriculo — ou seja, daquilo
que deve ser aprendido; sua relevincia — e dos fins a que se destinam
os conhecimentos a serem adquiridos. Por isso, para além do
conhecimento especifico do que deve ser aprendido e dos métodos
para a sua aquisi¢do, inclui uma visio de mundo na qual se embute
o conjunto dos conhecimentos, habilidades e valores a serem
adquiridos, bem como uma visio do cidadio a ser formado.
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Ancorados nessa perspectiva de pedagogia, procuramos
demonstrar a existéncia de uma atividade pedagdgica na a¢io educativa
do Mestre Tranquilino Bastos, na sua condugio das vdrias bandas e
filarménicas que criou e ajudou a manter no interior da Bahia.

Bandas, Filarménicas, Sociedades Civis e o Ensino de Musica

Aliados a essas corporagoes culturais, as bandas e
filarménicas estao os mestres de banda, que sio verdadeiros guias,
dedicados ao ensino da mdsica e atuam também como regentes,
compositores, arranjadores, conduzindo eticamente seus discipulos
na sociedade e, assim, formando cidadaos e profissionais da musica.
Na filarménica, a hierarquia de tutores e pupilos é estabelecida da
seguinte maneira: um mestre, um contramestre, um professor, os
discipulos e os aprendizes.

O mestre rege a banda e prepara o repertério, com arranjos
préprios, arranjos de outros compositores e composigoes proprias. O
contramestre ¢ um musico experiente, de destaque entre os demais,
que afina a banda, ensaia os trechos mais dificeis com os colegas e
substitui o mestre na sua auséncia. O professor de musica é uma
pessoa, as vezes musico veterano, com especial talento para a pedagogia,
responsdvel pela escolinha de musica que ird prover o corpo musical
de novos executantes. Os discipulos sio musicos de destaque que
o mestre seleciona para transmitir seus conhecimentos de regéncia,
instrumentacdo e lideranga. Finalmente, os aprendizes sao os alunos
matriculados na escola de musica mantida pela sociedade filarménica.

As bandas e filarmoénicas funcionavam, como foi relatado
anteriormente, como corporagao musical. Vindas das Irmandades
de Santa Cecilia, funcionariam ainda mais adiante no tempo, como
semente das priticas de ajuda matua'.

1 Um dos livros encontrados no acervo de Manuel Tranquilino, o de Clodomir
(ver adiante descri¢io do exemplar), uma espécie de manual para a organizagio
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Essas organizagbes dos musicos tomavam a forma de
irmandades religiosas porque, durante todo o periodo colonial,
qualquer forma de organizacio social era vedada, a nido ser as
provenientes da Igreja Catélica. Tal recurso valeu também para
abrigar as juntas de alforria, citadas por Manoel Querino, assim
como foi o caso da Sociedade Protetora dos Desvalidos, em
Salvador, que comegou em 1832 como irmandade, com o objetivo
de juntar dinheiro para comprar a liberdade. As Irmandades negras
todas faziam isso. Em suma, as organizagoes eram Vigiadas, para
controlar e prevenir sublevacoes — de negros contra a escravidao ou
de “colonos” contra o império portugués.

Literatura Diddtica Existente na Colecao Manuel Tranquilino

Bastos

Tranquilino Bastos, ao longo de sua vida, formou um
notdvel acervo de documentos musicais com 2.099 obras, intitulado
Colegao Manuel Tranquilino Bastos — (CMTB), que contém
partituras manuscritas, autografadas e impressas, livros de teoria
da musica em forma de manuscritos, também de sua autoria, e
impressos, tendo como autores, além de Bastos, outros brasileiros e
estrangeiros. A maioria das obras existentes na colegéo, no entanto,
¢ da autoria de Tranquilino.

Além das partituras, esse mestre de banda compds vdrios
métodos e livros diddticos que o auxiliava na atividade de educador. Essa
literatura abordava assuntos de teoria musical, diddtica, composi¢ao e
estrutura de formacio das sociedades musicais, as filarménicas.

No que concerne a quantidade, foram encontradas dez obras
diddticas de Tranquilino, nove de outros compositores estrangeiros
e sete de compositores anoénimos. Sio elas:

das bandas, trata muito especificamente do papel de ajuda mutua e de
corporagio das bandas de musica.
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1) Obras de Manuel Tranquilino Bastos:

a)
b)
¢
d)
e
P
g
h)

i)
7

Carta de a-b-c musical ou compendio de leitura musical;
Methodo para afinar, com arte, uma banda musical;
Methodo para afinar banda: aconselhado por hdbeis
praticas;

Contraponto e fuga. Philosophia da harmonia e
Ccomposi¢ao;

As Cinco Cartas Musicaes;

[As Cinco Cartas Musicaes — systema fécil e breve, onde
se aprende os conhecimentos preliminares da musica
sem que seja precizo decorar e cantar as leccoes;
Methodo extraido das cartas musicaes de Manuel
Tranquilino Bastos;

Methodo extrahido das cartas musicais de Manuel
Tranquilino Bastos;

[Ligoes para acordeon],

Caderno de miisica — recreativas para acordeon.

2) Outros Autores

a)

b)

d)
e

2

Manual completo de diretor de miisica ou tratado de
organizagio das sociedades musicaes civis. Autor: T.
Clodomir;

Método completo de solfejo sin
acomp Tranquilinoanamento. Autor: Don Hilarion
Eslava;

Escuela de composicion — tratado primeiro de la
armonia. Autor: Don Hilarion Eslava;

Tratado d’armonia. Autor: Catel;

Método de armonia compuesto. Autor: D. Pascual Perez
e Gascon;

A misica ao alcance de todos, ou noticias succinta de tudo
0 que ¢ necessdrio para ajuizar e fallar d'esta arte, sem a
ter profundado. Autor: Francois-Joseph Fétis;
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g

h)
i)
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Meéthodo rapide pour aprendre & moduler dans tous lés
tons d apes trois principes par Augusto Mercadier. Autor:
Augusto Mercadier;
Methodo elementar de guitarra. Coordenado por César
A. P. das Neves;
Meéthodo de tambour. Autor: H. Joly.

Além dos manuais diddticos j4 listados, encontram-se
outros, sem identificagao de autor, que descrevemos a seguir:

3) Andénimo

a)
b)
¢)

d)
¢)

7
g

De
de autoria

Documento sem indicagdo de titulo, compositor;

Ligoes para contrabaixo;

Fragmentos de miisica indicando exercicio de escrita de
Sinais musicais;

Liccoes para acordeon;

Fragmentos de misica indicando didaticamente a
execugdo de trinados;

Principes de la musique;

Meétodos.

acordo com anilise realizada nas obras diddticas
de Tranquilino encontradas na CMTB, o referido

compositor teve como modelo as estruturas observadas nas obras
diddticas dos autores estrangeiros achadas na cole¢io. Seguem os
tipos de obras didéticas produzidas por Tranquilino:

e Leitura musical:
Meétodo de afinacio de banda;
harmonia;
composi¢ao;
teoria;
estudo prético.
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Essas obras podem ser estruturadas nos seguintes tipos de
literatura diddtica:

*  Meétodo:
Compéndio;
Cartas musicais (esse nome ¢ particularmente dado por
Tranquilino, nio é encontrado em nenhum outro autor);
Tratado;
Licoes;
Caderno.

Tranquilino organizava suas obras diddticas de maneira
gradativa, de acordo com o desenvolvimento, conhecimento e
aprendizado do aluno. Para tanto, o referido autor estabelecia:

* Organizagao de contetido:
Grau de dificuldade;

Assunto.

A leitura dos métodos — em especial das Cartas musicaes
— mostra uma sistemdtica de ensino que divide o contetido a ser
ensinado segundo o grau de dificuldade, do mais simples para o
mais complexo. Percebe-se que se fundam na concep¢io do que
seria 0 conteddo a ser aprendido por um musico, tendo como
elemento principal o ritmo, e mostram de que maneira se estrutura
o conhecimento: os andamentos, as figuras (breve, semibreve,
minima, seminima, etc.) como modos de divisao do tempo, segundo
os tipos de compasso. O aluno deveria aprender a leitura das notas
na pauta sem, entretanto, entoar os sons e realizar a leitura segundo
os tempos e figuras ou acidentes, que modificavam o tempo ¢ o
ritmo da leitura.

A cada li¢do, era introduzido o novo elemento, que era
explicado. Em seguida, dava-se uma demonstragao do uso daquele
novo elemento. O exemplo era repetido pelo aluno para, por
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fim, incluir o novo elemento no conjunto de conhecimentos ji
aprendidos, o que permitia ao aluno incorpord-lo ao seu repertério.
O funcionamento de tal esquema era mais ou menos assim: estimulo
apresentado, resposta do aluno, correcio, se fosse o caso; repeticio
do exercicio, para dominar a aprendizagem; incorporagio no todo
aprendido. Nao se tratava, entretanto, da simples memorizaco, ji
que o aluno-aprendiz, ao repetir, interagia com o contetido ensinado.

O musico aprendiz — depois de certo tempo de prdtica e
de dominio da teoria e do instrumento — passava a ser incluido
na prdtica de conjunto, ou seja, comegava a tocar com outros do
grupo. Cabia ao mestre da banda decidir em que momento o aluno
estava “pronto” para isso e, mais, para participar das bandas nas suas
apresentagoes publicas.

O trabalho de Manuel Tranquilino, como maestro significava,
como vimos no seu acervo, a selecdo e a adapta¢io de um vasto
repertério de musicas para as bandas. Estas, por sua vez, cumpriam a
fungao de expressao cultural — de entretenimento, de festa, de espagos
de aprendizado e de exercicio profissional. Por isso, elas demandavam
um nivel de desempenho compativel, nao somente no que se refere a
variedade e novidade do repertério como também a certa amplitude,
para atender a gostos distintos e espagos determinados: missas, musica
de cAmara, musica de éperas, marchas para eventos civicos e até para
manifestagdo politica, como o “Hymno Abolicionista” composto pelo
maestro. Havia, assim, também um trabalho de formagao da prépria
plateia e de agao politico-cultural.

Nos textos selecionados do livrto  Minhas percepgoes,
Tranquilino reafirma a importincia do regente da orquestra, a
necessidade de obediéncia e de lideranga, a preocupagio com o
conjunto, valores que eram incluidos no processo de formagio dos
musicos, além do rigor na execu¢do e o respeito para com o publico.

Como pode ser observado na elaboragio de sua literatura
diddtica, o mestre tomava como referéncia estruturas de manuais
diddticos de autores estrangeiros, mas criava novas, que fossem
adequadas a realidade do seu contexto sociocultural. Os livros
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diddticos estrangeiros encontrados sdo, principalmente, de autores
franceses e espanhdis, fato que mostra a inser¢io Tranquilino num
conhecimento de ponta no momento — o que nio implicava apenas
uma repeti¢ao ou cépia desses conteudos, jd que adaptagoes eram
feitas e a execugao ocorria ao lado de pegas musicais compostas por
eles e por autores brasileiros e baianos, inclusive com ritmos muito
préprios, caracteristicos da cultura musical brasileira, como lundus,
chulas, passeatas e dobrados.

Ser musico, formar masicos no Reconcavo da Bahia, requeria
um conhecimento, de certa forma, erudito, uma vez que exigia a
leitura da linguagem musical na execugao de pecas elaboradas e
requintadas, com instrumentos de ponta, naquele momento. A
cidade de Cachoeira, cosmopolita, porto de saida da producio de
fumo de corda e de charutos fabricados por empresas estrangeiras
como a Dannemann e a Suerdick, comunicava-se nio apenas com
a cidade de Salvador, mas também com outros portos do Brasil e
de outras partes do mundo, o que permitia acesso a produgio de
partituras, de instrumentos musicais e, portanto, trocas culturais.

A literatura considerada andénima poderia ser atribuida a
Manuel Tranquilino Bastos, por causa da caligrafia e da estrutura,
contudo, para tal afirmagdo, sio necessirios estudos especificos
sobre a autoria das referidas obras.

Consideragoes finais

Ao longo de mais de duzentos anos, conhecimento musical
e cidadania foram transmitidos de geragao a geracio pelas hdbeis
maos dos mestres de banda e de suas corporagoes (bandas e
filarménicas) organizadas em sociedades civis sem fins lucrativos.
Durante todo esse tempo, mestres como Manuel Tranquilino
Bastos elaboraram e/ou reelaboraram maneiras de transmitir esse
conhecimento, buscando, pedagogicamente, por meio da pritica e
teoria, os melhores caminhos para essa transmissao.
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Esta pesquisa, que buscou compreender a pedagogia e o
pensamento de Manuel Tranquilino Bastos pelo estudo de seu
maravilhoso legado de obras, pode afirmar a existéncia de toda uma
criacdo pedagdgica apoiada numa vasta e intensa atividade pratico-
musical e tedrico-pedagdgica.

Todavia, o trabalho de andlise revelou, ainda, o lado do
mestre como  musico-educador de grande estirpe, com uma
organizagio e criagdo musical muito elaboradas e subsidiadas
por horas de labor e estudo, dedicadas a educacio de cidadaos
cachoeirenses e baianos, a criacio de sociedades cultural-musicais
civis e outros movimentos sociais, como o abolicionismo.

A literatura diddtica produzida e consultada por Tranquilino
da norte para entendermos que a transmissao do conhecimento via
bandas e filarmonicas era feito dentro de uma prdtica pedagégica
consequente e experimentada pelo tempo de mais de setenta anos
por ele, seguindo os rigores de uma tradigao educacional-musical
que tem como modelo as bandas de musica da Europa.

Por fim, chamou-nos a aten¢io a composi¢io das bandas
por homens negros, (como pudemos verificar nas fotos das
bandas de Cachoeira, Bahia) na sua maioria. Mdsicos eram, assim,
trabalhadores, membros das classes populares. Negro também era
Manuel Tranquilino Bastos, mestico, filho de ex-escrava, autodidata,
que aprendeu o seu oficio na irmandade com outros musicos. Ser
musico, naquele momento pés-aboli¢ao, significava uma possibilidade
de trabalho, embora nao necessariamente de prestigio ou de riqueza.
Signiﬁcavam as artes, em especial Nno nosso caso, a musica, um nicho
de trabalho para os negros e, na Bahia, a alegria, a festa, a beleza nao
eram s6 formas de expressio, mas também formas de ganhar a vida.
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POLITICAS E GESTAO CULTURAL






Politicas culturais e a pluralidade de
atores na contemporaneidade

Laura Bezerra
Mariella Pitombo

Muito se tem celebrado o fendmeno da centralidade da cultura
na conformagio das sociedades contemporineas. Os argumentos
parecem ser convincentes, uma vez que o aspecto cultural passou a
ser fator significativo para a compreensio de uma série de fendmenos
sociais contemporineos, de diferentes feicoes e qualidades. Os exemplos
s20 indmeros e variados, tanto quanto sao diversas e multifacetadas as
manifestagoes culturais que brotam atualmente como que para desafiar
os esquemas cartesianos e pouco flexiveis de que se dispoe para analisi-
las, geralmente utilizados pelos cientistas sociais.

Ao dedicar-se a andlise dos wusos da cultura na
contemporaneidade, George Yadice (2005) defende a ideia de que a
cultura tem sido acionada como uma espécie de recurso que vale para
diferentes conveniéncias, a depender de quem a utiliza e do uso que
se faz dela. Segundo o autor, a questdo cultural expande-se, como
nunca, para a esfera econdmica, 20 mesmo tempo em que Nogoes
cldssicas vao sendo esvaziadas (cultura como aperfeicoamento do
espirito ou como distingao, a0 modo de Pierre Bourdieu, ¢ mesmo o
conceito antropoldgico de cultura) na contrapartida da ascensao do
entendimento da cultura como um recurso, como reserva disponivel
para obtengao de melhoria sociopolitica e econémica.

Em virtude disso, utiliza-se a chave analitica baseada no
aspecto cultural para entender a conformagio e ressignificagao
de identidades, sejam elas de género, classe ou raca; para celebrar
o crescimento da produ¢io econdémica dos bens simbélicos, para
compreender as novas formas da producio e do consumo de bens
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culturais, para reivindicar a necessidade de politicas culturais
destinadas a valoriza¢io das tradicoes e expressoes culturais dos
povos, festejada, por sua vez, pelo discurso da diversidade cultural.

No Brasil, mais contemporaneamente, tal disposi¢ao vai expressar-
se mediante o fortalecimento das politicas ptiblicas para a cultura, as quais
evidenciam tanto a tendéncia da estreita correlacio entre cultura e economia
como também a filiacio a episteme em torno da diversidade cultural.

E nesse cendrio, em que se celebra a ascensao do papel da
cultura traduzido em seus multiplos usos, com assim sugeriu Yadice,
que se pretende, neste estudo, analisar os diferentes atores sociais
que compdem o sistema cultural contemporaneo e colaboram para
a tessitura de politicas culturais. Com essa finalidade, serdo eleitos
alguns aspectos para serem analisados, a saber: a discussao das
metamorfoses do papel do Estado no contexto da globalizacio; a
pluralidade de atores sociais que compoem a esfera da cultura e da
politica, e que hoje se articulam e negociam na formulagio e no
desenvolvimento das politicas culturais.

A constelagao politico-institucional global: a redefini¢io do

papel do Estado e a emergéncia de novos atores

A dindmica do sistema politico mundial que marcou
a modernidade esteve ancorada nos pilares e na légica de agao
caracteristica da organizagio dos Estados nacionais. Concebida,
sobretudo, como um sistema interestados a constelagdo politica
moderna, erigida sob o tratado de Vestfdlia', girou, por dois

1 O Tratado de Vestfilia, também conhecido como Paz de Vestfilia (1648),
celebra o fim da Guerra dos Trinta Anos, conflito que envolveu na¢oes europeias
(especialmente a Franga e a Alemanha) em torno de questdes religiosas e politicas.
Trata-se de um acordo que é um marco histérico fundamental para o sistema
politico internacional, uma vez que inaugura, a0 mesmo tempo em que afirma,
nogoes como Estado Moderno e Soberania Nacional, representando, assim, um
esforgo inaugural de se estabelecer uma ordem politica para 0 mundo moderno.
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longos séculos, em torno do Estado-nacao e dos coroldrios que
lhe sio decorrentes, quais sejam: soberania, fronteiras fixas, nagio,
identidade nacional. Nesse contexto, os Estados nacionais operaram
como atores que portavam uma relativa autonomia na tomada de
suas decisoes e, como ressalta Habermas (2001, p. 89), a imagem
que até entdo prevalecia na cena politica era a de uma interagao
estratégica de poderes que atuavam com certa independéncia.

Contudo, o processo de globalizagio fez reverberar
suas consequéncias no modo de organizacio do sistema
politico mundial. No ambiente da globalidade, marcado pelo
entrecruzamento de espagos ilimitados, pela variedade de fluxos
(de capital, de signos, de gente), as fronteiras, sejam elas territoriais
ou simbdlicas, tém-se tornado mais ténues e provocado, assim, a
debilidade do sistema amparado na cartografia geopolitica dos
Estados nacionais.

Com tal afirmagio, ndo se pretende ignorar o fato de que os
Estados se constituem, ainda, entidades politicas referenciais para
o engendramento econdémico e social dos paises, mas ¢é inevitdvel
reconhecer que eles vém sofrendo “cada vez mais a concorréncia
de outras orientagdes, identidades e lealdades igualmente
fundamentais para a configuragao dos processos sociais” (COSTA,
2001, p. 6).

A articula¢do, cada vez mais imbricada, entre atores
sociopoliticos emergentes (representados pelas ONGs, associacoes
corporativas, redes sociais de resisténcia) com tradicionais atores
sociais, como os Estados nacionais e organismos internacionais,
resultam numa intensa remodelagio dos contornos dos cldssicos
espagos de poder que marcaram a modernidade, levando a formagao
de verdadeiras dgoras politicas de dimensées transnacionais.

Para Ulrich Beck (2003), um novo cendrio social parece
despontar, dinamizado agora por uma engrenagem em que antigos
e novos atores, velhas e novas regras se misturam e interagem
apontando para a conformagio de novos espagos de poder cujas
fronteiras, regras e logicas ainda se encontram pouco definidas e
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delimitadas. Beck vai definir o processo de mundializagao® como
uma transformagdo histérica na qual a formagio dos espacos de
poder nao mais obedece & dinimica baseada na légica de agao
prépria a organizagio dos Estados-nagao.

O sociblogo alemio vai denominar essa nova dinimica de
“metajogo da politica mundial”, um fen6meno no qual as fronteiras,
as regras e as distingdes fundamentais que marcaram a delimitagao
de espagos cldssicos @ modernidade (economia mundial, Estado,
movimentos da sociedade civil, organizagbes supranacionais e
governos nacionais) estdao sendo objeto de renegociagio. Ao tecer
seu construto tedrico, o autor explicita, ainda, que, na dindmica que
engrena o jogo da politica mundial, os Estados, sozinhos, nio mais
determinam o espago nem as regras dos sistemas do agir politico.

Nesse compasso, a mundializagdo faz surgir novos espacos
para a agdo politica, pois ela se libera das fronteiras territoriais dos
Estados nacionais. Consequentemente, emergem novos atores,
novos papéis, novos recursos, regras desconhecidas, acompanhados
de novos conflitos e paradoxos. Tal contexto leva o sociélogo alemao
a concluir que o mais novo Principe da era da mundializagao, uma
vez que ¢ conformado pela simbiose entre sociedade civil, economia
mundial e Estado, caracteriza-se como um ator coletivo e delineia
assim, um novo espago de poder (ainda em formagio) denominado
“Estado cosmopolita”.

Jurgen Habermas, em sua obra A constelagio pds-nacional,
ird também debrugar-se sobre a andlise dos efeitos do processo
de mundializagio na organizacio do sistema politico mundial.
Segundo o autor, com a intensificagdo dos entrelagamentos, sejam

2 A categoria mundializagdo ¢ eleita, neste artigo, em detrimento do conceito
de globalizagao, o qual evoca uma ideia de totalidade, cuja énfase se d4 na
intensificagio dos fluxos econdmicos. O conceito de mundializagio, como
sugerem autores como Ortiz (2007) e Tardif8&Farchy (2002), contempla mais
satisfatoriamente a complexidade da configuragio social contemporanea,
marcada pelo entrecruzamento de fluxos nio apenas econdmicos como
também de pessoas, ideias, imagens e visdes de mundo.
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eles de ordem econdmica ou cultural, torna-se cada vez mais raro
que as decisbes tomadas isoladamente pelos Estados, portanto
circunscritas a suas fronteiras e a um determinado contexto social,
sejam coincidentes com a dimensao das suas consequéncias. Em
outras palavras, a depender da natureza de determinadas decisoes
tomadas no Ambito de nagoes especificas, efeitos nio programados
poderio ocorrer em escala transnacional. A emergéncia de blocos
militares — Otan —, de acordos de integragao regional — Uniao
Europeia, Mercosul —, de instituicoes econdmicas supranacionais —
OMC, FMI, Banco Mundial — e de féruns transnacionais politico-
econdmicos — G7/G8, G20 — ¢ ilustrativa da tendéncia de perda
gradual do protagonismo do Estado-na¢io na orquestragio da agio
politica internacional em contrapartida a emergéncia de novos
atores sociopoliticos.

H4 que se mencionar, ainda, a proliferacio de uma
variedade de formas de agio coletiva que vem sendo forjada em
escala transnacional, o que envolve uma multiplicidade de agentes
sociais nao estatais de natureza diversa (ONGs, advocacy networks,
movimentos sociais transnacionais) como fenémeno signiﬁcativo
da reestruturagio do mundo politico. Essas novas modalidades
de organiza¢io social tém-se constituido como espécies de féruns
internacionais, dedicados, sobretudo, a formular, fortalecer,
implementar e monitorar normas internacionais.

Intervengbes como as manifestagdes e protestos contra os
acordos comerciais no Ambito da OMC, ocorridas em Seattle, em
1999, a constitui¢ao de movimentos sociais antiglobaliza¢io, como
o Férum Social Mundial, a configuragio das advocacy networks,
destinadas a defender causas especificas, e uma infinidade de outros
eventos sdo sintomas evidentes da formagdo de novas arenas para a
agao politica, espacos esses em que fronteiras entre local e global se
tornam esmaecidas (KHAGRAM ez a/, 2002, p. 4).

Como sustentam Karns e Mingst (2004), a tendéncia que
vem se forjando para a agdo politica nesse contexto de mudangas
¢ a cooperagio entre governos € 0s NOvos protagonistas sociais nao
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governamentais na gestao dessas ameacas e desafios de natureza
global que povoam o tempo presente. Tal articulagio entre estados
nacionais e atores sociopoliticos emergentes tem sido chamada de
governanca global.

Ao analisarem o processo de formacio da chamada
governancga global, Karns e Mingst (2004, p.4) esclarecem que o
referido regime néo se confunde com uma espécie de governo global
nem se constitui por estrutura verticalmente hierarquizada, fechada
e autorreferida. Para os autores, a governanga global é um arranjo
politico-institucional variado, composto por uma multiplicidade
de mecanismos, atividades e atores sociais, tais como as normas
internacionais (as chamadas sof? powers), organizagdes internacionais
(regionais e globais), organizacoes nao governamentais, think tanks,
conferéncias globais, cortes internacionais, regimes internacionais
de poder (esferas especializadas de decisao que regulam temas
especificos) que denotam, em ultima instdncia, o grau acentuado
de interdependéncia que se presencia nos tempos contemporaneos.

Diante desse cendrio de mudangas, o que se constata é que
o Estado teve o seu papel afetado no que se refere a centralidade
que antes ocupava na concertagdo do jogo politico mundial. O
surgimento de atores e prdticas politicas revelam também novos
modos de se construirem politicas em escala internacional, o que, por
consequéncia, acaba atingindo a dinimica politica em escala nacional.

No que se refere as politicas para a cultura, tendo em vista
essa configuracio, impoe-se a seguinte pergunta: em que medida a
alteragio do papel do Estado e a proliferagio de novos atores sociais
afetam a diniAmica de funcionamento do sistema cultural?

A constelagao politico-institucional nacional: a Constitui¢io de 1988
e redefinicao do papel do Estado nas politicas culturais brasileiras

Quando se pensa em politicas culturais, a correlagio
imediata que se estabelece é com o Estado, um cldssico ator social
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formulador de politicas publicas. Entendido como ordenamento
politico de determinada sociedade, o Estado pode assumir diferentes
modelos de atuacio na organizagao da vida social. Nesta discussao,
interessa destacar dois deles: o social e o liberal.

O Estado Social caracteriza-se por um maior grau de
intervengio na sociedade, seja na esfera politica, seja na econdmica.
Sua atuagdo estd amparada no principio da dignidade da pessoa
humana, cuja materializacdo acontece pela garantia dos direitos
sociais dos cidadaos. Guiado por essa ética, o Estado acaba
desenvolvendo politicas publicas que viabilizem e garantam os
direitos sociais, como também se propée a estimular’ a participagao
social dos cidadaos na vida politica. Assim, as politicas publicas
acabam sendo o caminho privilegiado de agio do Estado na
regulac;io € 0rganizagao da vida social, nas suas mais variadas esferas,
tais como educagio, saude, economia, entre outras. O campo
da cultura também nao escapa de ser regulado pela acio estatal.
Em paises com tradi¢ao de um modelo de Estado social, como a
Franga, por exemplo, foram se consolidando modos especificos de
atuagio estatal na cultura, traduzidos em politicas de preservagio
do patriménio histérico, fomento as linguagens e expressoes
artisticas de baixo apelo mercadoldgico (éperas, ballets, orquestras
etc.), criacdo e manutengio de equipamentos culturais (bibliotecas,
museus, arquivos publicos etc.).

Outro modelo de atuagao que se perenizou em alguns paises
¢ aquele conhecido como Estado Liberal. Baseia-se no principio
de interven¢io minima do Estado na vida social, de maneira que
se garantam as liberdades individuais, sobretudo a liberdade a
propriedade privada, o que implica a prevaléncia do individualismo
como ethos que orienta esse modo de agdo do Estado. Orientado

3 H4 autores que apresentam um contraponto a esse argumento e defendem
que o Estado Social acaba por gerar um efeito indesejado, qual seja: o
enfraquecimento de uma cultura politico-democrdtica aoestimular uma

relagio paternalista entre Estado e cidadao (COELHO; NOBRE, 2004).
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por esse principio, o Estado nao deve intervir nas relagdes entre os
individuos, mas, sim, garantir seguranca para o desenvolvimento de
suas atividades, sobretudo as econ6micas.

A prestagio de servigos publicos, mediante a implementagao
de politicas publicas, ¢ bastante restrita no Estado liberal. Portanto,
a cultura, como os demais campos sociais, pouco sofre intervengio
por parte do Estado e o sistema cultural desenvolve-se baseado
na livre-iniciativa. A interven¢io estatal é entendida como uma
espécie de dirigismo que porta ameagas as liberdades de expressao
individuais — principio fundamental do liberalismo.

O Brasil, por ser uma jovem Republica, ainda caminha na
consolidagao dos principios do regime politico democrdtico. Em
sua histdria recente, conheceu distintos modelos de atuagio estatal:
do autoritarismo, plasmado em longos regimes que, somados,
acumulam cerca de trinta anos (os governos getulistas e a ditadura
militar), passou pela experiéncia de modelo liberal na década de
1990 (governos Collor ¢ FHC) e chega ao século XXI trilhando
ainda o caminho de fortalecimento de sua democracia, no qual o
modelo social de atuagao estatal vem ganhando prevaléncia desde
que Lula assumiu o poder em 2003.

Nao por acaso, ¢ justamente a partir desse periodo que se
comeca a desenhar mais claramente os contornos de um modelo no
qual o papel do Estado ¢ fundamental para a garantia de direitos
sociais, sobretudo mediante politicas distributivas. O campo da
cultura ndo passa inc6lume a essa tendéncia e ¢ justamente nessa
fase que o Brasil vem a conhecer um dos periodos mais significativos
no florescimento de politicas publicas para a cultura. A experiéncia
brasileira na constru¢io de politicas pablicas no século XXI apresenta
algumas especificidades que merecem destaque, em especial a
relevincia das questdes relativas a participagao e deliberagao, que
“por sua dimensao e vitalidade, ganharam um lugar de destaque no
cendrio internacional” (COELHO; NOBRE, 2004, p. 11).

A Constitui¢ao Brasileira de 1988 dedicou aten¢io especial
a cultura e, no seu Art. 215, assegura que “O Estado garantird a
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todos o pleno exercicio dos direitos culturais e acesso as fontes da
cultura nacional, e apoiard e incentivard a valorizagio e a difusio
das manifestagdes culturais.” (BRASIL, 1988). Cabe salientar que,
dentro do ordenamento juridico do pais, a Carta Magna estd no
topo de uma hierarquia normativa: leis e decretos somente estao
subordinados aos principios constitucionais, que lhe sao superiores.

Por conseguinte, ao afirmar a cultura como um direito e, ao
mesmo tempo, postular a legitimidade de intervengées do Estado
nesse campo, a Constitui¢io apresenta o fundamento sobre o qual as
politicas culturais brasileiras devem assentar-se. Para Rodrigo Vieira
Costa (2012, p. 115), a Constituinte “estabeleceu um consenso
sobre a unidade axiolégica e teleoldgica de seu contetido material
e procedimental” e, assim, no caso brasileiro em questao, pode-se
falar em uma “constituicao dirigente”, na medida em que:

enuncia programas, motivos, meios e fins,
vinculando a atuagio do Estado, através de
pautas formais e materiais, que sujeitam negativa
e positivamente a conduta de cada um dos trés
Poderes, coordenando uma acio estatal no dominio
juridico, politico, social, econdmico e cultural,
com fundamento na implementacio dos direitos
fundamentais, considerados em unidade, bem como
conforma, conquanto em outra medida, grau e
qualidade, os cidadios, a sociedade. Compreende-se
a diretividade como identificadora do projeto sdcio-
estatal basilar. (OLIVEIRA apud COSTA, 2012, p.
115).

Entretanto, se entendemos a politica cultural para além
de uma relagao administrativa organizada e centralizada por parte
do governo sobre a cultura, como o “interesse ¢ a tensao existentes
entre o poder politico e 0 campo da cultura e da arte” (BOLAN,
20006, p. 54), entao nao somente suas diretrizes mais gerais, mas
também a implementacio efetiva de uma determinada politica
cultural dependem das estruturas de poder vigentes, das instituicoes
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atuantes e das relagoes politicas, sociais, econémicas, culturais etc.
que vigoram em determinado momento e em um espago especifico
(FREY, 2000).

Um exemplo expressivo das contradigdes advindas desses
processos de disputa e de negociagio é a relacdo entre o texto
constitucional vigente e as agbes governamentais no campo da
cultura no processo de redemocratizacio do Brasil: os governos entre
1985 e 2002 caminharam no sentido oposto ao que estd escrito no
texto da chamada “Constituicio Cidada”. Houve uma retracio
do Estado no campo da cultura, que refletia o momento em que
o idedrio neoliberal, pregando as vantagens do “Estado Minimo”,
adquiria for¢a e disseminava-se pelo mundo.

Nesse contexto, nem mesmo se colocava a discussio sobre
direitos culturais e, menos ainda, sobre a atua¢io do Estado para
garanti-los. Entretanto, sabe-se que nao ¢ suficiente que direitos
sejam postulados ou reconhecidos, é necessirio que se empreendam
esforcos palpdveis para que eles sejam efetivados, pois “sem a préxis
concretizadora [atuagao legislativa e agdes executivas], corre-se o
risco de se ver letra morta os interesses sociais consubstanciados na
Constitui¢ao” (COSTA, 2012, p. 117).

Considerando-se os cinco principios especificos para a
atuagao estatal no campo da cultura, que podem ser inferidos do
texto constitucional brasileiro, segundo o jurista Humberto Cunha
(2004, p. 74) — “Pluralismo Cultural; [...] Participa¢do Popular
na Concepgao e Gestao de Politicas Culturais; [...] Atuacio do
Estado no Setor Cultural como de Suporte Logistico’ [...] Respeito

4 Para Cunha (2004, p. 76), “as iniciativas das prdticas culturais devem ser
essencialmente da sociedade e dos individuos, cabendo ao Estado dar o suporte
necessdrio”. Com isso, busca-se delimitar o papel do Estado Democritico no
campo de tensdo entre o dirigismo cultural e a atuagio propriamente dita,
garantida e legitimada pela Constituicio. No mesmo sentido vai Anita Simis
(2007, p. 135), ao sublinhar que “assim, se de um lado se rechagam as iniciativas
que favorecem a ‘cultura oficial’, a imposi¢io de uma visio monopolizada do
Estado do que deva ser cultura brasileira, por outro, nio se pode eximir o
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a Memoria Coletiva; e [...] Universalidade” — percebe-se que as
determinagbes constitucionais s6 comegaram a ecoar nas politicas
culturais do pais a partir de 2003, quando ocorreu uma mudanga
dos paradigmas de atuagao do Ministério da Cultura (MinC).?
O MinC passou a operar com a ideia da cultura como direito,
defendendo a necessidade de retomar o papel ativo do Estado na
formulagio e implementagao de politicas culturais, agora pensadas
como politica piblica focada na sociedade como um todo e nao
apenas nos artistas.

Essas mudangas trouxeram a tona questoes complexas
como a necessidade de inclusao de grupos e setores anteriormente
nao contemplados nas politicas de cultura; a descentralizagao
regional das agdes; a ampliacdo dos recursos disponiveis, bem
como o fortalecimento de instincias participativas e procedimentos
democrdticos. De tal perspectiva, o desenvolvimento do Sistema
Nacional de Cultura (SNC)® pode mesmo ser considerado como

Estado de prover esse direito social, de estimular e animar o processo cultural,
de incentivar a produgao cultural, sem interferir no processo de criacdo, e
preservar seu patrimé6nio mével e imével”.

5 Ainda que alguns elementos neoliberais tenham permanecido, a exemplo
das leis de incentivo na sua forma atual, que continuam formando a base do
financiamento da cultura no Brasil.

6 O SNC propée um modelo de gestao compartilhada, que implica a adesao de
estados e municipios, a criagio de subsistemas em todos os niveis federativos
e nos diversos setores artistico-culturais. O funcionamento do Sistema prevé
a atuagio de “instAncias de articulagdo, pactuagio e deliberagio” (como
conselhos e conferéncias de cultura), e quatro “instrumentos de gestio”, a
saber: planos de cultura; sistemas especificos para o financiamento da cultura;
sistemas de informagio e indicadores culturais; além de um Programa Nacional
de Formagio na Area da Cultura. Entre seus componentes obrigatérios, estio
os Planos (setoriais, municipais, distritais, estaduais e nacional) de Cultura.
Com vigéncia de dez anos, eles sio elementos fundamentais do sistema, por
garantir a continuidade das agoes a despeito da troca de governos a cada quatro
anos, estimulando, assim, a construgio de politicas de Estado e nio apenas
de Governo. Para cumprir esse papel, os planos precisam ter nio somente
consisténcia técnica, mas também “legitimidade politica, sé possivel de ser
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garantia institucional das determinagdes constitucionais (COSTA,
2012).7

Entretanto, a implementa¢do do SNC demonstra, mais
uma vez, como os conteudos de uma politica cultural (policy) sao
influenciados pela dimensio processual (politics), pelas disputas de
poder no campo simbdlico e pelas disputas concretas por recursos.
Rodrigo Vieira Costa (2012) finaliza sua dissertagao de mestrado
sobre o Sistema Nacional de Cultura como garantia de efetivacao
dos direitos culturais apontando as descontinuidades de tal
processo. De fato, a regulamentacio da Emenda Constitucional
n° 71/2012, que “acrescenta o art. 216-A a Constituigao para
instituir o Sistema Nacional de Cultura”, nao se efetivou até o
presente momento (inicio de 2015), colocando em risco o projeto.
Além disso, seu funcionamento efetivo depende de uma ampliagao
substancial dos recursos do Fundo Nacional de Cultura destinados
ao repasse para Estados e Municipios. Nessa problemadtica,
observa-se que a centralidade da cultura na vida contemporinea
nio necessariamente encontra expressao nas politicas culturais
brasileiras, que padecem, nos diversos niveis federativos, de
insuficiéncia crénica de recursos — a qual é um grave limitador
para sua concretizagio.

obtida se contarem com ampla participagio da sociedade em todas suas as
etapas.” (PEIXE, 2013, p. 35).

7 Mesmo assumindo que o conceito de garantia institucional é controverso,
Costa (2012, p. 125) pontua que “¢ assente que as institui¢des previstas na
Constitui¢ao nio podem ser suprimidas pelos poderes constituidos, pois sio
conteddos normativos que protegem realidades objetivas de natureza politica,
econdmica, social, comunitdria e cultural, dos quais os direitos fundamentais
dependem para ser efetivados [...]”.
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Pluralidade dos atores e governanga: tensdes, disputas e desafios

nas politicas culturais

Mesmo reconhecendo que o Estado ¢ um ator privilegiado
das politicas culturais, entendemos que ele nao é o Unico nem o
tnico relevante. Como pontua Potyara Pereira (s.r),

Politica publica nio é sin6nimo de politica estatal. A
palavra ‘publica’ que acompanha a palavra ‘politica,
no sentido aqui tratado, nio tem identificagio
exclusiva com o Estado, mas sim com o que em
latim se expressa como res publica, isto ¢, coisa de
todos, e, por isso, constitui algo que compromete
tanto o Estado quanto a sociedade.

A pluralidade de atores das politicas puablicas é questao
debatida intensamente nos tempos atuais, pois “o fendmeno da
globalizagao [...] impulsionou [...] a discussao sobre os novos meios
e padrées de articulagao entre individuos, organizagoes, empresas e
o préprio Estado, deixando clara a importincia da governanga em
todos os niveis.” (GONCALVES, 2005, p. 4).

Mircio Souza (2000, p. 31), por exemplo, inclui os artistas
como agentes das politicas culturais ao lado do Estado. Esse
acréscimo ¢ importante na medida em que pensa a politica como
algo relacional, mas nao abarca a complexidade da questao por
reduzir a politica cultural a uma politica para as artes, personalizada
nos seus criadores.

José Teixeira Coelho Neto (1997, p. 293) refere-se a “Estado,
instituicoes civis, entidades privadas ou grupos comunitdrios” e, ao
considerar explicitamente as “entidades privadas”, chama a atengao
para as empresas enquanto atores de politicas culturais.® E uma

8 Jim McGuigan (2004, p. 132) cita a diferenciacio de Rifkin entre “state,
market and civil society” e refere-se a “three general discourses of cultural
policy — state, market and civil/communicative”.
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importante observagio visto que, com a ascensio do pensamento
neoliberal em todo o mundo, houve uma tendéncia de retracio
do Estado e transferéncia de parte de suas responsabilidades para
o mercado (caracteristica do chamado “Estado-minimo”). Na
contemporaneidade, diversos autores incluem também a sociedade
civil como agente de politicas culturais, o que reflete, por um lado,
a utilizagio de um conceito ampliado de cultura (em substituicio a
nog¢ao restrita e elitista que reduz a cultura as artes institucionalizadas
e a0 patrimonio histérico, tratados por “especialistas”) e, por outro,
o reconhecimento da legitimidade da atuacio das organizacoes
civis.”

Pensar nesses diferentes agentes das politicas culturais coloca-
nos diante de algumas questoes complexas. Primeiro: se pensamos na
cultura como campo de disputas, temos de perceber que os grupos
que mencionamos anteriormente nao sio homogéneos. O Estado
nao ¢é somente marcado por disputas entre diferentes partidos e
entre as instAncias municipais, estaduais e federais: também cada
uma dessas instdncias possui suas préprias articulagoes e divergéncias
internas. Mesmo dentro de uma tnica institui¢ao, um Ministério,
por exemplo, constatam-se, em determinados momentos, acoes
desencontradas, desarticuladas e mesmo contraditérias.'®

A institucionalizagio deficiente das politicas de cultura no
Brasil abre espago para que relagdes de for¢a, que variam com a
conjuntura, levem a formagio de arranjos institucionais instdveis,

9 Para mais informagoes sobre a complexa expressio “sociedade civil” e suas
relagoes com o Estado, ver BOBBIO 1987 e 1998. Tépicos relativos a
participacio e deliberagio no Brasil podem ser encontrados em COELHO;
NOBRE, 2004.

10 No artigo Politica cultural no Brasil: andlise do Sistema ¢ do Plano Nacional
de Cultura, Paula Félix dos Reis (2011) explana sobre as dificuldades para o
desenvolvimento do Plano e do Sistema Nacional de Cultura advindas da
falta de articulagdo entre as agbes da Secretaria de Articulagio Institucional
(responsdvel pelo Sistema) e da Secretaria de Politicas Culturais (responsdvel
do Plano) no primeiro mandato do Ministro da Cultura Gilberto Gil.
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singulares e de curta duragao (FREY, 2000). Mas, nao s6 o Estado
¢ marcado por disputas internas, também a sociedade civil e o
mercado possuem diferenciacoes significativas.'!

Se, por um lado, a Constitui¢ao Federal de 1988 aponta para
uma vocacio do Estado brasileiro para um determinado modelo de
politica cultural, por outro, a pluralidade dos atores envolvidos na
construgao de politicas publicas, com suas contradigoes e disputas,
pode ser um dos indicadores para entendermos por que a centralidade
da cultura, claramente perceptivel na vida contemporanea, nio se
manifesta de maneira tao explicita nas politicas ptblicas.

Nessa esfera, nota-se a permanéncia de uma visio da
cultura como acessério, algo de importincia secunddria, que nio
¢, em si, essencial. Mesmo no que tange aos direitos culturais —
e direitos nao permitem uma hierarquizagio — a cultura ainda
¢ vista como “ndo prioritdria” em relagdo ao direito a satde ou a
educacio (COSTA, 2012, p. 87-88). A baixa relevincia da cultura
nas politicas publicas brasileiras é visivel, por exemplo, quando
procuramos intersecgdes entre os planos estratégicos de governo e
a cultura. Reflexo disso é também o fato de as institui¢des putblicas
de pesquisa s6 muito recentemente terem come¢ado a refletir
sobre informagdes e indicadores culturais, e isso por pressio do
MinC na gestao dos ministros Gil/Juca. A pouca importincia da
cultura nas politicas putblicas se expressa, ainda, nao somente nos
reduzidos recursos orcamentdrios para esse setor, mas também no
seu recorrente contingenciamento. Lembremos que “toda politica
cultural, para ser concretizada, implica obrigatoriamente no
acionamento de recursos financeiros, materiais e legais” (RUBIM

11 Um sindicato, uma ONG internacional, um férum em defesa dos direitos
LGBT e um coletivo de artistas possuem posturas, valores e interesses bem
distintos. O mesmo vale para o mercado: os interesses de um conglomerado
mididtico internacional, de uma grande empresa brasileira ou de uma pequena
industria regional podem ser, em determinados aspectos e momentos, nio
somente diferentes, mas completamente divergentes.
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apud NUSSBAUMER, 2007, p. 152). Sem eles, mesmo um projeto
de garantia constitucional como o SNC nio se efetivard.

Em segundo lugar: transitamos, na contemporaneidade,
num espago complexo e denso, “glocalizado”, no qual vemos a
emergéncia de novos espagos de atuagio (instdncias macrorregionais
como a Unido Europeia e o Mercosul, ao lado dos Estados-nagao
e de organismos internacionais como a Unesco), bem como o
surgimento de novos atores, a exemplo do Férum de Autoridades
Locais (que lancou uma Agenda 21 da Cultura, da perspectiva
das cidades), além das ONGs, redes de cidadios etc. — tudo isso
potencializado pelo uso das novas tecnologias.

A politica cultural que, segundo Xan Bouzadas (2007, p.
131), “habra de ser considerada como el registro y la simbolizacién
del estado de esas relaciones multiples dentro de un campo
especifico en cada uno de los momentos de su propia historia’, nao
poderia ficar intocada por modifica¢des de tamanha envergadura.
No que diz respeito a esse tema, Canclini (2005, p. 78) defende
uma ampliacdo do ambito de atuacio das politicas culturais,
considerando “el cardcter transnacional de los procesos simbdlicos
y materiales en la actualidad”. Tal alargamento dos horizontes das
politicas culturais com suas potenciais conexoes local-regional-
nacional-transnacional ¢, seguramente, um desafio.

Consideragoes Finais

Este breve artigo teve a intencio de apresentar a discussio
acerca da expansiao e da multiplicidade de atores sociais que hoje
participam da esfera da cultura e nelas intervém como promotores
de politicas culturais. Como foi exposto, na atualidade, as
politicas culturais nao podem ser reduzidas a cldssica atuagao do
Estado quando se aborda as questdes que as envolvem. Mesmo
considerando a relevincia e importincia histérica e politica do
Estado na consolidagio de politicas pablicas para a cultura, dada
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a complexidade social dos dias de hoje, como vimos, outros atores
passam a ganhar importincia na dinimica do sistema cultural
contemporaneo.

Como vem sendo apontado no decorrer do texto, atores
diversos, como os organismos internacionais, as empresas privadas,
as ONGs, desempenham um importante papel para emergéncia de
modos de fazer e executar politicas para a cultura.

Avizinhando a andlise de uma realidade mais préxima
espago-temporalmente, como deixar de levar em conta, por exemplo,
a atuacdo de empresas privadas na dinamizagio da produgio
cultural brasileira? Mesmo considerando que boa parte dos recursos
investidos por essas instituigoes advém de rendncias fiscais por parte
do Estado, nao se pode desconsiderar a influéncia delas no destino
cultural do pais (para o bem e para o mal). Controvérsias a parte,
o que fica claro é que tais corporagdes acabam desempenhando
um papel significativo na dinimica do sistema cultural, logo nao
podem ser menosprezados por aqueles que se dedicam a pesquisar e
a compreender o fenémeno das politicas culturais em vigor.

Tendo em mente todos esses fatos, o que pensar, entdo,
sobre o papel de organismos internacionais, como a Unesco, que
atuam como espécies de féruns internacionais, os quais tecem e
formulam conceitos (cultura, diversidade cultural, por exemplo)
materializados em tratados internacionais que, por sua vez, afetam
significativamente a dinimica da esfera cultural?

Muitos criticos consideram que os tratados internacionais,
como alguns instituidos pela Unesco, tem pouco impacto na vida
pritica do campo cultural. Mas serd que podemos desconsiderar
o efeito dessas legislaturas internacionais que, ao esquematizarem
preceitos normativos, acabam criando conceitos (logo, visoes de
mundo) e colaboram para a produgao de novas subjetividades?
(VIEIRA, 2009).

A ideia de diversidade cultural tornou-se um discurso
corrente e que figura na fala de diversos atores sociais: seja nas
politicas culturais promovidas pelo Estado, seja no discurso de
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instituicoes que lutam pela defesa da pluralidade de expressoes
culturais ¢ mesmo na publicidade de muitas empresas que
incentivam a cultura. No que se refere ao efeito da produgao de
novas subjetividades, hd que se mencionar, ainda, a cria¢do de
inimeras redes e organizacoes voltadas para a promogio e protegio
da diversidade cultural depois de promulgada a Convencao da
Unesco para a Promogao e Protecio da Diversidade das Expressoes
Culturais, em 2005. Como se pode perceber, uma consequéncia
nada desprezivel do papel dos organismos internacionais para as
politicas culturais.

Esses exemplos tém a inten¢io de ilustrar a natureza
complexa da esfera cultural na contemporaneidade, marcada por
inimeras contradi¢oes e paradoxos, manifestados, por exemplo,
pela celebragao da centralidade da cultura em contrapartida a sua
inexpressiva presen¢a nas prioridades de governo traduzidas em
politicas publicas de amplo alcance. Por conseguinte, considerar tal
complexidade, é indispensdvel para compreender o novo cendrio
que se constroi para as politicas culturais e nele interagir.
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Politicas culturais:
por quem, por qué e para quem?

Daniele Canedo
Paula Félix

As politicas culturais sao comumente classificadas como
um conjunto planejado e organizado de iniciativas no campo
cultural, que de modo geral apresentam metas e prazos predefinidos
e recursos alocados. Tais iniciativas podem ser baseadas em leis ou
em planos de trabalho institucionais e, quase sempre, sdo realizadas
para atender ao interesse publico, com base em demandas ou
necessidades pressupostas.

Muitos sao os desafios relacionados & composi¢ao, execugio
e avaliacdo de politicas para o setor cultural. Esses desafios vinculam-
se a uma série de questoes, a exemplo das visdes restritas sobre o
conceito de cultura e as dificuldades estruturais da 4rea cultural,
que revelam condi¢des frégeis em termos de profissionais, espacos,
planejamento, recursos financeiros, dentre outros. Os discursos,
muitas vezes, ndo acompanham a pritica cultural, que se dd de
forma restrita, pautada pelas artes tradicionalmente reconhecidas e
em eventos.

Em se tratando de politicas publicas de cultura, observa-se
que as iniciativas dos Estados sdo recentes, principalmente quando
se consideram os paises da América Latina. Entre os anos de 1930 e
1960, nota-se a intervengao crescente dos governos, com a criagao
de instituicoes, elaboragio de regulamentagées e formulagao de
politicas culturais. Nesse periodo, Xan Bouzadas Fernandez (2007)
destaca trés iniciativas precursoras: a Segunda Republica Espanhola
(1931-1939); a criagao do Conselho das Artes na Inglaterra (1946)
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e do Ministério dos Assuntos Culturais na Franca, em 1959,
com André Malraux a sua direcdo. Esse foi o primeiro ministério
especifico para a cultura gerado na estrutura do Estado, cujo
surgimento inspirou e influenciou a dimensio institucional na
forma de atuagio politico-cultural de outros governos.

No Brasil, a estruturacio formal da drea da cultura no
ambito federal aconteceu durante o Estado Novo, no governo
Gettlio Vargas, iniciado em 1930. A gestao publica da cultura
estava sob a responsabilidade do Ministério da Educa¢io e Sadde.
Durante a gestao do ministro Gustavo Capanema (1934-1945),
o governo realizou uma série de intervengdes na drea da cultura,
articulando as agdes de “opressio, repressio e censura’, préprias de
um governo ditatorial, com a criacao de legislagdes e instituicoes
culturais. (RUBIM, 2007, p.16).

Atualmente, acompanhando o processo de institucionaliza-
¢ao da cultura, ampliam-se as discussoes ligadas a temdtica politico-
-cultural. Neste artigo, apresentamos e contrapomos algumas versoes
para o conceito de politicas culturais que comegaram a emergir e a
serem debatidas especialmente a partir da década de 1960. O objetivo
de tal estudo ¢ ressaltar aspectos fundamentais que devem ser levados
em consideragio na elaboragao de politicas para a cultura. Além desta
introdugio, compéem este texto trés subtdpicos e a conclusio. No
primeiro, refletimos sobre os atores das politicas culturais. Em segui-
da, focamos a defini¢io de objetivos para as iniciativas de politicas
no campo cultural. No terceiro subtépico, discutimos a questao dos
destinatdrios das politicas culturais. Por fim, na conclusio, refletimos
sobre o papel e as responsabilidades do Estado diante das agoes cultu-
rais e dos diversos atores que interagem com ele no sistema cultural.

Politicas Culturais por quem?

Comecamos  apresentando  conceitos  fundamentais
reconhecidos no campo de estudos das politicas culturais. Ressalta-
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se a importincia do papel que a Organizagao das Nagoes Unidas
para a Educagio, a Ciéncia e a Cultura (Unesco) vem exercendo nos
debates para a defini¢ao de conceitos na drea cultural. Em 1969,
a instituigio divulgou o documento Politica Cultural: um estudo
preliminar . Nesse documento, define-se:

Entende-se politica cultural como um conjunto de
principios operacionais, préticas e procedimentos
administrativos ¢ or¢amentdrios que fornece uma
base para a agdo cultural do Estado. (...) A politica
cultural deve representar a soma total dos usos
conscientes e deliberados, da acio ou da falta de
agio em uma sociedade, visando atender certas
necessidades culturais por meio da utilizagao
otimizada de todos os recursos fisicos e humanos
disponiveis para uma sociedade em um determinado
momento. (UNESCO, 1969, p. 4 e 10, tradugao

nossa)

Tal conceito restringe a politica cultural a atuagao do Estado,
reduzindo-a a uma ferramenta governamental que busca atender as
necessidades culturais da populagao por intermédio do uso eficiente
de recursos humanos e materiais. Obviamente devemos considerar
o momento em que a Unesco elaborou esse conceito, influenciada
pela concentragao de responsabilidades nas maos do Estado e
pelo limitado debate existente sobre o tema nos idos da década de
1970. Mas a questdo ¢ que ignorar a participagdo de instituicoes
nio estatais na condugio do campo cultural se contrapoe a visao
contemporinea, em que a presenga de instituicdes privadas e
organizagdes civis estd, cada vez mais, associada as politicas culturais.

O contexto atual torna insustentivel a afirmagio de
exclusividade do Estado na condu¢io de uma série de aspectos
da vida social, inclusive da cultura. A globalizagao e as inovagcoes
tecnolégicas e comunicacionais transformaram as estruturas do
mundo contemporineo e conformaram o que Manuel Castells
(2000) classifica como a “sociedade em rede”. Para o autor, essa
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sociedade ¢, sobretudo, caracterizada por um profundo processo de
reestruturagio econdmica e social provocado pelas novas formas de
produgio, armazenamento e transmissao digital das informagoes via
redes de computadores.

Em artigo publicado em 2010, Castells defende que as
redes de comunicac¢io mididtica e a internet também resultaram
na configuragio de uma nova esfera publica, a qual supera os
espagos de soberania nacional e envolve uma arena internacional
desenhada pelas relagoes entre os Estados Nacionais e diversos
atores nao estatais: organizagdes supranacionais, ONGs, empresas
multinacionais, religides, produtores culturais, intelectuais
formadores de opinido, politicos, entre outros (2010, p. 37).

Para Castells, os Estados viram-se obrigados a se adaptar as
demandas dessa recente estrutura social, que funciona por meio da
formagao de redes de cooperagio entre poderes publicos, a exemplo
de iniciativas regionais como a Unido Europeia e o Mercosul; da
criagdo de instituigbes internacionais para tratar de questoes globais,
como a ONU e o Banco Mundial e da colaboragio e divisao de
responsabilidades com a sociedade civil organizada, via reconhecimento
e legitimagao da atuagio das organizagbes nao governamentais (2010,
p-43). Desse panorama, o autor conclui que, no mundo globalizado
e interdependente, o processo de decisao politica precisa ser ampliado
e envolver os vérios atores globais e as redes de comunicagao, em
um processo que denomina “uma nova forma de governanca global
consensual” (CASTELLS, 2010, p.45) [tradugio nossa].

Em virtude desses fatos, o Estado deixou de ser considerado
ator isolado das politicas publicas, abrindo espago para processos
de negociacio que envolvem diferentes atores sociais (RUBIM;
VIEIRA; RUBIM; 2005). Para Rod Rodhes (2006, p.426, tradugao
nossa), a governanca diz respeito a formacao de redes constituidas
por “vinculos formais e informais entre governos e/ou outros atores,
estruturados em torno de crengas e interesses compartilhados e
incessantemente negociados”, que influenciam a tomada de decisoes
em diversas esferas da vida cotidiana.
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Portanto, conciliar a participagao dos diferentes grupos
de interesses é o maior desafio para o processo de elaboragio de
politicas para a cultura na contemporaneidade (DES FREEDMAN,
2006). Essa necessidade de envolver a populagio na esfera de
decisao estd relacionada com um conceito amplo de cultura, no
qual os individuos nao sio vistos apenas como receptores das acoes
governamentais, mas como sujeitos e produtores da cultura. Rubim
afirma que uma politica cultural deve considerar, além do Estado:

A iniciativa privada abrange tanto os setores voltados
a producio cultural, a exemplo das industrias da
cultura, como aqueles segmentos distantes do campo
cultural, mas que, na atualidade, podem manter
relacionamentos diversos com este campo, através de
dispositivos como o mecenato, o marketing cultural
etc. A sociedade civil organizada, seja ela vinculada
ou nio ao campo dos bens simbdlicos, também
aparece como ator significativo na atualidade,
seja como produtor, estimulador, demandante
ou consumidor culturais. Os p#blicos, com tragos
bem diversificados, sejam eles amplos ou restritos,
especializados ou nio, jogam papel considerdvel na
dinimica cultural contemporinea. Os profissionais
da cultura, de ramos muitos distintos e com
caracteres desiguais, tém papéis imprescindiveis de
sujeitos nessa dinAmica. ( 2007, p. 2) .

Pela diversidade de atores e agentes apresentados,
identificamos que a participagdo e presenca destes em uma politica
cultural nao sao estdticas. Ao contrdrio, sao dinimicas. Eles podem
diversificar-se; podem ter medidas de atuagao ou de forga alteradas
a depender do contexto vivido em um determinado momento.
Em outras palavras, a supremacia e o destaque da atuacio estatal
no campo politico-cultural era visivel em um periodo no qual
se colocava, ao Estado, um papel de “provedor maior” e em que
se cobrava dele esse desempenho. Mas, 3 medida que o campo
sociocultural se transformava, outros atores comegaram a surgir e
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a ganhar forca, especialmente a partir do crescimento das relacoes
baseadas no mercado e na interdependéncia econémica e politica
entre paises e regides. A prépria atuagao estatal passou a variar de
acordo com, por exemplo, o grau de democratiza¢io da sua politica.
Assim, nio se pode definir ou analisar os atores e agentes de uma
politica cultural sem considerar as peculiaridades do contexto
sociocultural em questao (REIS, 2011).

Politicas Culturais por qué?

Contrapondo o conceito da Unesco ao apresentado por
Néstor Garcia Canclini (2001, p.65), percebemos um ponto
importante que é o destaque em relacao aos objetivos de uma
politica cultural:

Estudos recentes tendem a incluir sob este
conceito todas as intervengdes por parte do Estado,
instituigbes civis e grupos comunitdrios organizados
para orientar o desenvolvimento simbdlico, satisfazer
as necessidades culturais da populagio e obter
consenso para um tipo de ordem ou transformagio
social. Mas essa forma de caracterizar o campo da
politica cultural precisa ser ampliado em razio da
natureza transnacional dos processos simbdlicos e

materiais da atualidade (CANCLINI, 2001, p. 65,
tradugio nossa).

Canclini reafirma a multiplicidade de atores e destaca
a importdncia de politicas culturais capazes de orientar o
desenvolvimento simbdlico, satisfazer necessidades culturais da
populacio (citadas também no documento da Unesco) e obter
um consenso para um tipo de ordem ou transformagio social. A
satisfagao das necessidades culturais da popula¢ao também aparece
no conceito de politica cultural defendido por Teixeira Coelho
(1997, p. 293), com destaque para a promogao do “desenvolvimento
de suas representagoes simbdlicas” .
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Retomando os trés conceitos, notamos que a ideia de
necessidades culturais estd frequentemente associada ao conceito de
politica cultural. Diante do exposto, questionamos, entao, como se
reconhecem tais necessidades?

Entendendo as necessidades culturais como aquilo que ¢
imprescindivel e/ou importante culturalmente a um individuo ou
a um grupo, podemos deduzir que a identificagio delas depende
daquilo que se considera cultura. Zygmunt Bauman (2002) afirma
que hd trés discursos distintos associados ao termo: conceito
hierdrquico; conceito diferencial e conceito genérico de cultura.
Segundo o autor, no primeiro uso da palavra, tendemos a qualificar
as pessoas em fungio do seu “nivel” de cultura:

Se etiquetamos alguém como uma pessoa ‘com
cultura’, habitualmente queremos dizer que estd
bem educada, formada, urbanizada, enriquecida
ou enobrecida acima do seu estado natural.
Tacitamente, assumimos que hd outros que nio
possuem semelhantes atributos. A pessoa ‘cultivada
‘com cultura’, ¢ o antdnimo da pessoa ‘sem cultivar’,
quer dizer, ‘sem cultura’ (BAUMAN, 2002, p. 103).

Tal concep¢ao tem origem no pensamento iluminista
francés, no qual a cultura caracterizava o estado do espirito
cultivado pela instrugao. “A cultura, para eles, é a soma dos saberes
acumulados e transmitidos pela humanidade, considerada como
totalidade, ao longo de sua histéria” (CUCHE, 2002, p.21). No
vocabuldrio francés dos séculos XVIII e XIX, a palavra também
estava associada as ideias de progresso, de evolugao, de educagio e
de razao. Cultura e civilizagdo andavam de maos dadas: a primeira
evocava os progressos individuais e a segunda, os progressos
coletivos.

Portanto, hd uma diferenciacio entre o estado natural do
homem, irracional ou selvagem, posto que sem cultura, e a cultura
que ele adquire por meio dos canais de conhecimento e instrugao
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intelectual. Tal concepgao de cultura sobreviveu ao passar do tempo
e manteve-se como um dos sentidos desse termo mais utilizados em
nossos dias, tanto que muitas pessoas continuam caracterizando,
como possuidores de cultura, os individuos detentores do saber
formal (CANEDO, 2009).

No que concerne ao conceito diferencial, “a palavra cultura
se emprega para dar conta de diferencas aparentes entre comunidades
de pessoas (temporal, ecolégica ou socialmente discrimindveis,
diferencidveis)” (BAUMAN, 2002, p.118). Nesse conceito, a cultura
pode ser compreendida como um sistema de signos e significados
criados pelos grupos sociais. Ela se produz “através da interagao
social dos individuos, que elaboram seus modos de pensar e sentir,
constroem seus valores, manejam suas identidades e diferencas e
estabelecem suas rotinas”, como ressalta Isaura Botelho (2001, p.2).
Dessa perspectiva, a politica cultural valoriza o patrimoénio cultural
imaterial — os modos de fazer, a tradigao oral, a organizagao social
de cada comunidade, os costumes, as crencas e as manifestacoes da
cultura popular que remontam ao mito formador de cada grupo.

A terceira concepcio de cultura deriva da segunda e “se
nutre daquelas partes que a concepgao diferencial nao menciona ou

passa por alto” (BAUMAN, 2002, p. 148). Em sintese:

Se a nogao hierdrquica poe no mastro a oposicio
entre maneiras ‘refinadas e ‘grosseiras — assim como
a ponte educativa que deve haver entre elas —, se
a nogio diferencial ¢ um broto e um esfor¢o da
preocupagio pelas incontdveis — e multiplicdveis
até o infinito — oposigoes entre os estilos de vida de
vérios grupos, a nogio genérica se constroi ao redor
da dicotomia entre os mundos natural e humano,
ou melhor, ao redor desse antigo e perseverante
tema da filosofia social europeia que ¢ a distingao
entre actus hominis (o que passa ao homem) e actus
humani (o que o homem faz). O conceito genérico
versa sobre os atributos que unem a humanidade no
sentido de que a diferencia de qualquer outra coisa.
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Em outras palavras, o conceito genérico de cultura
trata sobre as fronteiras entre o homem e o humano

(BAUMAN, 2002, p. 149).

Podemos, entdo, concluir que o entendimento que se tem
da cultura enumera e evoca necessidades distintas e, portanto, gera
diferentes politicas culturais. Conforme a primeira concepgao do
termo, a educagao, que inclui o processo de ensino formal e as regras
de “boas maneiras”, poderia ser considerada o mais importante.
A segunda definicao enfatiza a diversidade e diferengas entre os
grupos, de modo que isso acompanharia o que seria necessdrio a
cada um deles. A terceira concepgao refere-se a tudo aquilo que nos
diferencia dos outros animais, o que torna as necessidades culturais
tao infinitas e complexas quanto aquilo que nos torna humano.

Para Rubim (2007, p. 8), um dos elementos que podem
ser acionados para analisar uma politica cultural é justamente
o conceito de cultura adotado, seja ele implicito ou explicito,
aspecto fundamental que “delineia a extensio do objeto das
politicas culturais” e “comporta questdes a serem enfrentadas por
tais politicas, como as conexdes pretendidas e realizadas entre
modalidades de cultura, sejam elas: erudita, popular e mididtica ou
local, regional, nacional, macrorregional e global” .

O conceito de politica cultural apresentado por Canclini
(2001, p.65) também destaca que a politica deveria contribuir na
busca por “consenso para um tipo de ordem ou transformagao
social”. Na histéria das politicas culturais, a aplicagio de diferentes
estratégias esteve muitas vezes relacionada com objetivos e interesses
particulares dos grupos politicos no poder, sem correlagio com
o interesse publico, sob a argumentagio e a justificativa de trazer
beneficios sociais e culturais.

Esse tipo de uso parece ter sido o estimulo principal para
a inauguragao das politicas culturais no Brasil, segundo Alexandre
Barbalho (2007, p.40). Para o autor, as politicas culturais do governo
Gettlio Vargas, na década de 1930, nasciam com um objetivo



202 Daniele Canedo e Paula Félix

definido: unir o pais em torno do poder central e construir um
sentimento de “brasilidade”, por meio da valorizagio da cultura
popular mestica como simbolo nacional. Trata-se de um momento
particular das politicas publicas brasileiras em que se buscou fomentar
o sentimento nacionalista. Benedict Anderson (1993, p. 23) explica
que esse ¢ um processo comum observado historicamente em
diversos paises, nos quais o nacionalismo resulta de esforgos politicos,
culturais e sociais para a construgao de um vinculo imagindrio que
agrega a populacdo. Portanto, a nagdo seria um construto social, uma
comunidade “imaginada”. Como explica George Yudice (20006), a
cultura e a politica cultural sao comumente utilizadas, pelos gestores
publicos, como reservas disponiveis e aplicadas em projetos de reforgo
de identidades e territorialidades nao necessariamente vinculados a
satisfagao das necessidades culturais da populagio.

De modo similar, nos projetos de integragio regional
em 4mbito internacional, como a Unido Europeia ¢ o Mercosul,
as politicas culturais baseiam-se, prioritariamente, em duas
justificativas. Primeiro, a politica cultural aparece como recurso
do processo de construgio da identidade regional e do sentimento
de pertencimento a uma regido. Segundo, também ¢é recurso na
construgao imaginada da regido enquanto zona de pertencimento,
portanto, de um espago cultural regional (CANEDO, 2013).

Desde a década de 1990, a chamada dimensao cultural da
integragdo regional aparece em documentos, programas e discursos
dos blocos regionais como um elemento chave para fomentar
ideologias, identidades coletivas ¢ o sentimento de pertencimento a
um dado territério. A anilise de diversos documentos das politicas
culturais regionais demonstrou que os discursos dos dois blocos
regionais sio coincidentes, na medida em que abordam a cultura
como meio e fim — como qualificador do desenvolvimento de outros
setores como, por exemplo, o comércio exterior e a diplomacia
convencional (HARVEY, 1991) — e como objetivo final das
politicas, visando a protegio e & promogao da diversidade cultural

(GORDON, 2010).
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Por conseguinte, as iniciativas de politicas culturais na
esfera regional focam, prioritariamente, a promogao de um discurso
retérico que explora elementos comuns como cultura, histéria e
tradigoes religiosas para promover os objetivos gerais de integragao
politica e econémica (CANEDO, 2013). Apenas a partir de 2007
identificamos um deslocamento no discurso que legitima a atuagio
transnacional, que passou a ser justificada pela necessidade de
protegdo da diversidade cultural regional, o que reflete a influéncia
da Convencio da Unesco sobre a Protecio e a Promocio da
Diversidade das Expressoes Culturais (UNESCO, 20006).

Nesses casos, os processos de inclusio da cultura nas
estratégias de governos nacionais e transnacionais limitam os
objetivos das politicas culturais. Em tal visao, a politica cultural nao
tem como foco as demandas do campo da cultura e, portanto, a
satisfacao das necessidades culturais da populagio. Ao contrério, o
investimento em cultura é destinado, prioritariamente, as dreas que
podem promover os projetos politico, econdmico e eleitoral. Neles,
a politica cultural parece ser a ferramenta ideal na formatagio de
um imagindrio social coletivo que, segundo Carlos Moneta (2000),
¢ um processo a longo prazo que demanda “agdo politica deliberada,
ampla participa¢io da sociedade civil”, além da ampliagao dos canais
de interagao entre os povos (MONETA, 2000, p. 333, tradugao
nossa).

Por outro lado, a presenca das politicas culturais em projetos
politicos nacionais e internacionais revela a centralidade da cultura,
destacada por Stuart Hall:

Primeiro, consideramos a expansio substantiva da
cultura — sua crescente centralidade nos processos
globais de formagao e mudanca, sua penetracio na
vida cotidiana e seu papel constitutivo e localizado
na formagio de identidades e subjetividades. Entao
nos voltamos 2 centralidade epistemolédgica da
cultura — sua posigao constitutiva nas humanidades
e nas ciéncias sociais de hoje e as modificagdes na
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teorizacgdo e na andlise relacionadas a ‘virada cultural’

(HALL, 1997, p. 44).

Segundo o autor, a centralidade da cultura perpassa
dimensoes sociais e da prépria ciéncia, que a toma em uma posi¢ao
central para realizar a andlise social. Tal centralidade nao a separa
das outras dimensoes, pelo contrdrio, aproxima-a pelas suas
relagbes com a satide, o turismo, a comunicagao etc. Assumindo ela
uma posigao central e sendo o Estado um agente que acompanha as
transformagoes da sociedade, a sua atuacao politico-cultural passa a
evocar distintas necessidades de intervencao.

Uma delas ¢ a identificagao da cultura enquanto um direito
humano e fundamental, previsto na Declaracio Universal dos
Direitos Humanos (ONU, 1948), que coloca o Estado no papel
de provedor das condicoes necessdrias para o acesso cultural. Esse
direito é reafirmado na Constitui¢do do Brasil, para a qual “O Estado
garantird a todos o pleno exercicio dos direitos culturais e acesso as
fontes da cultura nacional, e apoiard e incentivard a valorizagao e a
difusao das manifestacoes culturais” (BRASIL, 1988, art. 215).

Ademais, outras justificativas ratificam a importincia
das politicas publicas de cultura. Destaca-se que o setor cultural
¢ relevante em termos econdmicos e sociais, porém também
apresenta fragilidades no que concerne a sustentabilidade no
modelo econdmico capitalista. Portanto, o Estado precisa intervir
para limitar os excessos do mercado em relagao ao setor cultural.
De outro aspecto, é preciso estar atento ao fato de que os resultados
das politicas de cultura tendem a se realizar em longo periodo de
tempo, justamente tendo em vista que a cultura lida com préticas
e modos de vida. Marta Elena Bravo (2008) defende politicas de
longa duragio que nio se restrinjam a governos. Para a autora, a
“continuidade implica monitoramento, avalia¢do, reformulacio
e recontextualiza¢io, quando necessdrio, uma vez que implica um
compromisso ético e politico para os processos culturais” (BRAVO,
2007. p.243, tradugao nossa).
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Contudo, ¢ preciso reconhecer o desafio desse tipo de politica
por diversos fatores: dificuldade em estabelecer metas e objetivos a
longo prazo; ansiedade em obter e mostrar resultados a sociedade;
articula¢io com as politicas de curto e médio prazo; disponibilidade
de orcamento para os objetivos tracados; investimento em pesquisa
e informacio cultural; planejamento e continuidade de agoes;
acompanhamento e avaliagio constantes; periodos de mudanga
de gestdo governamental; o cardter politico e eleitoral das acoes
publicas (REIS, 2013).

A construgdo de um sistema de planejamento esbarra numa
multiplicidade de problemas, de natureza nao s6 metodoldgica, mas
também econdmica, politica e social. A drea da cultura, em especial,
precisa estar atenta a esse processo de planejamento que exige mais
tempo, pois o setor ndo possui a tradicdo de estabelecer politicas
publicas pautadas nesse tipo de instrumento.

Politicas Culturais para quem?

A questao dos destinatdrios das politicas culturais estd
relacionada s iniciativas que separam ou agregam as duas dimensoes
de direitos ao acesso a cultura: a fruicio das artes, da cultura, dos
bens, servigos e equipamentos culturais, por um lado, e o estimulo
a realizacdo, a participagdo e A organiza¢do autogestiva de grupos
e instituigoes culturais, do outro. Tais direitos estdo previstos na
Declaracdo Universal dos Direitos Humanos: o direito ao usufruto
dos bens culturais da humanidade e o direito a realizagao, enquanto
agente cultural (ONU, 1948). No que concerne as necessidades
culturais que devem ser atendidas pelas politicas, a dualidade
também se estabelece entre as necessidades culturais pressupostas e
as demandas democraticamente apresentadas.

Todavia, muitos politicos e gestores culturais ainda preferem
acreditar que promover o acesso aos bens culturais é a melhor forma de
corrigir as desigualdades socioculturais (BOTELHO, 2001). Estamos
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falando do conceito de democratizagio cultural, que tem como
objetivo central a difusdo e a popularizagao da arte, do conhecimento
cientifico e das formas da chamada alta cultura. Trata-se de uma
concepgao limitada que relaciona o fazer cultural exclusivamente aos
artistas e o valor cultural as artes e a cultura dita erudita.

Nessa tendéncia, a politica cultural teria a missio de
aproximar aqueles considerados “culturalmente excluidos” do
campo da cultura, por meio da conservacao dos espagos culturais
tradicionais, como grandes galerias, teatros e museus, da viabilizagao
financeira da produgio cultural profissional e da oferta de acesso
a producao cultural. A difusao cultural acontece, geralmente, por
intermédio de politicas de formagao de plateias (e de consumidores),
em grande medida com ingressos subsidiados pelo Estado.

Trata-se de uma proposta de democratizagao deficitdria, pois
tende a encarar a cultura e o povo como polos distintos e afastados.
Coloca-se de lado uma visao mais alargada, ao se desconsiderar que
todo individuo ¢ também produtor da cultura (CHAUT, 1995). Para
Isaura Botelho (2001, p.14), o problema estd no fato de que tal politica
trabalha apenas com a crenca de que basta que haja o encontro entre
a cultura erudita, estimulada pela reducio dos pregos ou a gratuidade,
e o publico, para que haja desenvolvimento sociocultural . Ainda
segundo a autora, a politica de subvengio reforca as desigualdades,
pois favorece a parte do publico que ji detém a informagao, as
motivagdes e 0 acesso aos bens e equipamentos culturais, ou seja, as
pessoas que jd possuiam o costume de ir ao teatro, passam a fazé-lo
mais vezes, aproveitando os beneficios concedidos pelo Estado.

Ademais, levando em consideragio apenas os “templos
culturais” (FARIA, 2003, p. 37), como teatros e galerias, lugares
vistos como mais importantes para a realizagio da cultura, os
defensores dessa politica esquecem as ruas, as casas, as escolas e os
espagos informais de sociabilidade.

Para Canclini (1987), a democratizagio, quando consiste
em divulgar a alta cultura, resulta na definicdo elitista do patriménio
simbdlico, sua valoriza¢do unilateral pelo Estado e por setores
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hegemonicos, e a imposicao paternalista dessa ideia ao resto da
populagdo. Outra critica do autor ao modelo de difusio cultural
aponta que essa politica nao muda as formas de produgio e consumo
dos bens simbdlicos. Os publicos que costumavam desfrutar dos
espetdculos passam a fazé-lo mais vezes, ao passo que as classes
menos favorecidas financeiramente continuam afastadas da produgao
cultural, tendo acesso apenas aos meios de comunicagio de massa.

Ao falar da difusio cultural ¢ do “mito do publico
apreciador”, Teixeira Coelho (2001, p.10) ¢é taxativo ao declarar
que tal concepgio deve ser entendida como propaganda cultural.
A preocupagio estd “apenas em cultivar novos espectadores e
admiradores, quer dizer, novos publicos, novos consumidores” .

A experiéncia da aplicagdo das politicas de formacio de
plateia mostrou que tais agbes nio sio eficientes se consideradas
isoladamente. A questao da transversalidade da cultura deve ser
pensada na elaboragao das politicas culturais. Meio ambiente, satde,
educagio e infraestrutura sao alguns dos fatores que devem ser
levados em consideragio na elaboragio de politicas que pretendam
promover a qualidade de vida da populagio.

Mas, além disso, o contexto social onde as pessoas vivem ¢é
muito importante. Gostos, hdbitos cotidianos e a bagagem cultural,
que ¢ construida ao longo da vida e das relagoes de sociabilidade
de cada ser humano, viao influenciar o aproveitamento que cada
pessoa terd no contato com as expressoes artisticas. Como sujeitos e
produtores da cultura, os individuos devem participar da elaboragao
das politicas de cultura para a sua comunidade.

A necessidade de implantagao de politicas publicas que
tenham como objetivo o fortalecimento da cidadania e a inclusio
social surge de uma dimensio que considera que todos os individuos,
€ nao apenas os artistas, sao sujeitos e produtores culturais, e, por
isso, devem ser o foco de atividades e projetos da administragio
governamental.

Em virtude disso, o conceito de democracia cultural parece-
nos mais adequado para pensar a promogio do desenvolvimento
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sociocultural. Tal concep¢ao de gestao das agdes culturais
estd preocupada com a promogio da participagio popular e a
organiza¢io autogestiva das atividades. O objetivo é incentivar a
criagio, buscando o desenvolvimento plural das culturas de todos os
grupos em relagdo com suas préprias necessidades. Nessa concepgio
politica, o publico é mais que espectador. Segundo Hamilton Faria,
o “trindmio consumidor-produto-espectador” é ampliado para “a
criagdo-fruigao-processo-participagao” (2003, p.38).

Nao se trata de uma perspectiva contrdria a agdes pontuais,
como a promo¢io de grandes festas e eventos, mas de uma
compreensdo que privilegia agées com sentido continuo, contra
o autoritarismo, o paternalismo e o dirigismo. Com o objetivo de
transmitir conhecimentos e desenvolver a sensibilidade, procura
melhorar as condigoes sociais para estimular a criatividade coletiva.
Estamos nos referindo a uma politica cultural que promova o acesso
aos bens culturais por meio de servigos publicos a0 mesmo tempo
em que incentive a participagio de todos na criagdo e na esfera de
decisao, garantindo uma politica cultural distanciada dos padroes
do clientelismo e da tutela.

As politicas de democracia cultural defendem a existéncia de
multiplas culturas em uma mesma sociedade. Por isso, a missao delas
¢ estimular a autonomia dos grupos culturais e facilitar os canais
de comunicagio com o poder putblico. O Estado deve dar apoio as
diversas manifestacoes cldssicas, eruditas e populares; profissionais e
experimentais; consagradas € emergentes € reconhecer as dinAmicas
inovadoras de movimentos sociais, comunitarios, religiosos, étnicos

ou de género (CHAUI, 1995; BOTELHO, 2001).

Consideragées finais

Perante o que foi discutido, conclui-se que as decisdes sobre
as politicas culturais devem ser partilhadas por meio da criagio da
esfera pablica nao estatal e por didlogos interculturais entre Estado,
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secretarias de governo, conselhos, féruns deliberativos, organizacoes
sociais, institui¢oes privadas e empreendedores culturais. Ademais,
vimos que os objetivos das politicas culturais devem estar ancorados
na defesa da cidadania e da diversidade cultural, para além dos
interesses particulares de grupos politicos no poder, ¢ devem
promover o acesso a fruigio e a realizagio cultural.

As atividades culturais devem acontecer mais préximas
de onde as pessoas vivem, nos seus espagos de origem, buscando
a descentralizagao da agio cultural (BOTELHO, 2001; FARIA,
2003). E claro que, ao se pensar uma politica cultural que influencie
a vida cotidiana e incentive tao ampla participagio popular, nao se
pode querer acreditar que esse trabalho serd ficil e rdpido.

Uma politica cultural deve ser pensada para realizar-se
em longo prazo, pois um capital simbdlico requer tempo para ser
construido e acumulado, e também depende da bagagem cultural
herdada dos pais. E um trabalho que nio vai se resumir a um
mandato politico ou a uma gestao administrativa e, tampouco,
poderd produzir resultados sensiveis se for considerado isoladamente
— o sistema escolar, embora nao seja o Gnico determinante, ¢ uma
ferramenta fundamental na construgio e alimentagao de um capital
cultural.

O Estado modifica-se constantemente, ampliando,
mantendo ou restringindo seus campos de atuagao, por meio
das suas institui¢oes. Essas mudangas acompanham e seguem as
transformagbes que ocorrem na sociedade, mesmo que em ritmos e
compassos distintos. Algumas questdes passam a ser tomadas como
de interesse publico, processo que explica, em parte, o porqué de o
Estado agir ou nao em determinadas dreas.

Por outro lado, nio se pode esperar que o Estado exerca essa
funcao isoladamente ou consiga dar conta de todos os problemas e
necessidades que envolvem o setor cultural. Também nao se deve
considerar que todas as iniciativas governamentais sio positivas,
pois sempre hd necessidade de uma posi¢io critica diante das
politicas publicas para que estas possam ser aprimoradas. Dessa
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forma, quanto mais criticos e atuantes os grupos sociais, melhor serd
a representacio e o cumprimento dos deveres do Estado. Essa logica
serve para todas as dreas, incluindo a cultura.
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Da economia da cultura a economia criativa:
consideracoes sobre a dualidade entre
cultura e economia

Daniele Canedo
Marcelo Dantas

As relagoes entre a cultura e a economia sdo mais antigas
que a preocupagdo académica em procurar explicd-las. Do mesmo
modo, a economia existe desde tempos remotos, mas somente entre
os séculos XVIII e XIX comegaram a se estabelecer, primeiro com
Adam Smith, depois com David Ricardo, Jean-Baptiste Say, Karl
Marx e Alfred Marshall, os fundamentos do que hoje chamamos de
Ciéncias Econdmicas ou, mais popularmente, Economia Cldssica.
A cultura, por sua vez, s6 passou a interessar 4 economia a partir do
processo de mercantilizagio pés-revolugao industrial. Antes disso,
aqui e ali, economistas cldssicos, em algum momento, referiram-se
as questdes da economia da cultura como uma espécie de desvio
de rota das leis econdmicas que eles propugnavam para explicar o
mundo.

Adam Smith, considerado o pai da Economia e o primeiro
a buscar uma formulacio tedrica que explicasse a complexidade
das relagdes entre os agentes econdmicos e o mercado, no seu
livro cldssico, A Riqueza das Nagoes (1776), refere-se as produgoes
teatrais como algo fora da légica das leis econdmicas. Enquanto
na economia, o aumento da produgio e do consumo resulta em
queda dos pregos e manutengio dos salirios médios, no mundo
teatral, quanto maior o sucesso do espetdculo, mais caro o prego
do ingresso. De modo similar, no mercado, os saldrios tendem a
uma uniformiza¢io, mas as estrelas e divas do teatro conquistam
remuneragdes cada vez mais exorbitantes, e muito maiores que
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os saldrios médios dos atores “comuns” (SMITH, 1996). Além
disso, até os cendrios teatrais aumentam de preco contra todas
as tendéncias da economia de baratear o custo dos insumos, dos
produtos e da mao de obra.

Todavia, como ressalta Paulo Miguez (2009), apesar desse e
de alguns outros poucos episédios, o campo da cultura nao chamou
a aten¢do dos economistas cldssicos. Segundo o autor, é importante
ressaltar que durante “todo o século XIX, até pouco mais da metade
do século XX, as (raras) investidas dos economistas sobre o campo
da cultura tenham dado corpo, no méximo, ao que podemos
chamar uma economia da arte”. (MIGUEZ, 2009, p. 62).

O campo da Economia da Cultura tem evoluido nas
Ultimas décadas 2 medida que se desenvolvem, desdobram e
constroem novos conceitos para explicar a complexidade das
relacoes entre cultura e economia. Frangoise Benhamou (1996)
propoe trés fases na delimita¢io do campo da Economia da
Cultura. A primeira fase compreende trés eixos: o espetdculo vivo,
as belas artes e o patriménio. A segunda surge com a emergéncia
do conceito de inddstria cultural. Por fim, a terceira fase, mais
contemporanea, estabelece-se com o aparecimento e a consolidagao
do conceito de industrias criativas. Este artigo retoma as trés fases
propostas por Benhamou (1996) para analisar, de uma perspectiva
conceitual e histérica, a dualidade entre cultura e economia na
contemporaneidade.

A consolidagao das artes como atividade econémica

A delimitagio de campo proposta por Benhamou (1996)
permite que abramos um vasto leque de anélise e possamos recuar
no tempo. Iniciamos pelos primérdios da Grécia Antiga, que legou
a humanidade os textos de tragédias e comédias que permanecem
até hoje como base para espetdculos no mundo inteiro. Nao temos
informacoes, por exemplo, sobre as relagdes econémicas do teatro
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grego, entretanto sabemos que seus autores faziam parte das elites
intelectuais e tinham privilégios sociais. O espetdculo vivo, formado
por atores com suas mdscaras ¢ um grande publico, deixou, como
prova da sua importincia social, as ruinas de anfiteatros, com
capacidade para milhares de espectadores, espalhadas por virias
regioes de Europa onde os gregos estenderam as suas influéncias.

Ao longo dos séculos, em decorréncia de sua prépria
evolucio, o teatro profissionalizou-se, desde a Inglaterra elisabetana
até a China imperial. A partir de entdo, o fendmeno econdmico do
teatro pode ser, senio explicado, pelo menos destacado por Smith
na sua obra basilar da Economia Cléssica. A importincia econdmica
do teatro e, portanto, o seu lugar na economia da cultura,
continuam na contemporaneidade, seja na limitagao de publico
que o caracteriza como espetdculo vivo, seja nas montagens do tipo
das realizadas na Broadway, presentes nio apenas no seu territério
original, Nova York, mas também reproduzidas como modelo
industrial de espetdculo vivo nas grandes capitais como Londres,
Paris, Sao Paulo, seja, ainda, nas montagens para temporadas
fixas ou turnés do Cirque du Soleil, que se difundiu de Montreal,
no Canadd, para o mundo, representando o mais novo modelo de
industrializacdo e extrapolagio dos limites originais das plateias
imediatas tipicas dos espetdculos vivos.

No campo das Belas Artes, por seu turno, desde que
avangamos das expressoes de arte rupestre das cavernas decoradas
pelo homem pré-histérico para chegar, por exemplo, as obras
primas da escultura que os gregos antigos legaram ao mundo e,
especialmente, a cultura ocidental, a obra de arte tem um valor
econdmico muito diferente do que seria o custo da sua produgio
material (matéria-prima, artefatos técnicos e mao de obra). Desde
a Grécia, o artista que se distingue, alcanga um valor de mercado
muito mais associado a importincia simbdlica da sua cria¢io que ao
custo de produgio da sua obra.

E esse peso do simbélico que vai, desde o inicio, complicar
as tentativas de explicar a cultura segundo as regras estritas da
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economia. Registros histéricos antigos fizeram permanecer, até
nossos dias, por exemplo, a genialidade de Fidias, como nome
maior da escultura grega no auge da era cldssica. Ainda que
muitos dos artistas que criaram algumas dessas obras-primas — as
quais sobreviveram a milénios de histéria, intempéries, guerras e
terremotos — sejam hoje desconhecidos, podemos afirmar que, na
Grécia Antiga, alguns séculos antes de Cristo, os escultores mais
importantes acumulavam riqueza econémica muito superior ao que
se estima receberiam os simples artesaos pelas suas produgoes.

O Renascimento italiano apresentou a0 mundo uma época
— séculos XV e XVI — e um territério — especialmente Firenze e
Roma —, que corresponde a Itdlia contemporinea, que elevaram a
escultura e a pintura, assim como a arquitetura e as ciéncias, ao grau
mais elevado do mundo ocidental da época.

Foi a mentalidade do periodo renascentista a responsdvel
pela glorificagiao dos artistas, vistos como verdadeiros génios que
alcangcavam uma perfei¢io técnica e uma riqueza temdtica até entao
improvdveis. Esses feitos foram estimulados pelo desenvolvimento
do que chamamos hoje de mecenato, liderado pela poderosa e rica
Igreja Catdlica, que, pela primeira vez na histéria, se empenhou
em valorizar economicamente artistas e obras, o que mudou,
definitivamente, o papel do artista na sociedade.

Os maiores expoentes desse periodo de grande acumulagao
de génios foram Michelangelo e Leonardo da Vinci, cujo mituo
espirito de competigdo, aliado a uma rivalidade incansével, elevou
a pintura e a escultura ao dpice.. Portanto, é muito natural que seja
justamente na Florenca do quattrocento e cinquecento italiano que
tenham surgido as primeiras configuragoes do que viriam a ser,
mais tarde, os grandes museus do mundo, cujo conceito, tal como
o conhecemos na atualidade, passou a existir a partir do final do
século XVIII.

Com o acervo acumulado pela familia Médici — uma das
maiores financiadoras das artes em todos os tempos — foram criados
os Ulfizzi, que até hoje atraem milhares de pessoas, diariamente, no
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centro de Florenca, para apreciar essas obras de arte . Esse periodo
dureo italiano foi registrado por um artista contemporaneo daquela
época, Giorgio Vasari, que se tornou praticamente o primeiro
historiador de arte em razao da sua obra, republicada até hoje em
diversos idiomas, Vidas dos Artistas, cuja primeira edigao foi feita,
em Florenca, no ano de 1550 (VASARI, 2011).

Também a nogio contemporinea de patrimonio artistico e
histérico que o mundo partilha , ndo por acaso, surgiu na Itdlia,
especialmente em Roma. Conforme Frangoise Choay (2006), ainda
no século XI, a volta do papado para a cidade de Roma deflagrou
uma fase de grandes obras de construgao, com o objetivo politico de
reafirmar o poder do Vaticano e devolver a cidade de Roma, entao
decadente, o brilho de outrora.

Nessa época, tornou-se cotidiana a utilizagao das ruinas —
incluindo as ainda erguidas gigantescas colunas de mdrmore — como
material para a constru¢io de novas e portentosas edificagdes. Era
comum, entio, transformar o mirmore em cal para construgdes ou
usar grandes blocos antigos para edificar novos edificios e igrejas.
Essa pratica continuou a dilapidar grande parte das gloriosas ruinas
romanas (e italianas) até o quattrocento, ou seja, o século XV, quando
artistas, historiadores e os colecionadores de antiguidades finalmente
comecaram a se fazer ouvir pelas autoridades religiosas do Vaticano.

Em 1430, o Papa Eugenio IV fazia discursos de valorizacao
das antiguidades e ruinas de Roma, mas continuava liderando e
permitindo o verdadeiro saque a esse patriménio. Finalmente, em
1462, o Papa Pio II determinou, conforme Choay (2006, p.49), “a
aten¢do vigilante para a preserva¢io e manutencio — para que as
geraghes futuras encontrem intactos os edificios da Antiguidade e
seus vestigios .

No que diz respeito a consciéncia de preservagio de
patriménio histérico, artistico e cultural, que o mundo continua
tentando defender na contemporaneidade, o grande marco é o
decreto (bula papal) de 1462, assinado por Pio II, que expressa um
discurso completamente adequado ao mundo atual:
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proibe a todos, religiosos ou leigos, sem excecio,
independente do seu poder, dignidade, de seu status
ou de sua posi¢do, do mérito eclesidstico (mesmo
pontifical) ou mundano que tenham, de demolir,
quebrar, danificar ou transformar em «cal, de
forma direta ou indireta, ptblica ou secretamente,
qualquer edificio puablico da Antiguidade ou
quaisquer remanescentes de edificios antigos que
existam no solo da Cidade ou em seus arredores,
mesmo que eles se encontrem nas propriedades que
lhes pertencam na cidade ou no campo (CHOAY,
2006. p.49).

Muito tempo depois, no século XVIII, a Itdlia continuaria
a liderar as questoes de valorizagio do patriménio histérico.
Primeiro, em razao de o campo das antiguidades alargar-se com a
descoberta dos sitios de Herculano (1713), de Pompeia (1748) e de
Pesto (1746), o que provocou as primeiras escavagdes arqueoldgicas
na Itdlia e na Sicilia. A partir de entdo, as grandes universidades
do mundo comegaram a transformar as cadeiras de arqueologia
em programas financiados de expedicoes arqueoldgicas, que se
tornaram fundamentais para o desenvolvimento dessa ciéncia nos
séculos seguintes.

Na Franga, a Revoluc¢io Francesa trouxe, ao centro da
politica, a questdao da preservagio do patriménio histérico e
artistico. Os revoluciondrios ficaram divididos entre destruir todos
os simbolos do regime monarquista e absolutista, como fizeram com
a prisao da Bastilha — da qual s6 restaram trechos de muros de suas
fundagdes — ou considerar esse patriménio uma heranca histdrica
do povo francés e agora, de sua propriedade. Para Choay (2006),
o segundo caminho preponderou e os governos revoluciondrios
comegaram a estabelecer as regras de preservagao de patriménio que
a Itdlia comegara a adotar trés séculos antes.

Paralelamente, a Inglaterra, sempre em competi¢ao histérica
com os franceses, passou a estabelecer também suas primeiras leis
e regulamentos para a protegio de monumentos. Nessa altura
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do século XVIII, as nogoes de patrimdnio eram mais restritas
a edificagbes e somente mais tarde passaram a incluir artefatos,
objetos, antiguidades em geral e, finalmente, as obras de arte.

No século XIX, a competiao entre Franga e Inglaterra
foi transferida para o Egito, cujo territério era governado pelos
invasores turcos (FAGAN, 1991). Teve inicio, entdo, a grande
corrida arqueoldgica em busca de desenterrar os tesouros milenares
da civilizagao egipcia, numa fase que foi considerada a época de ouro
da arqueologia. As viagens eruditas ao pais tornaram-se comuns e
os museus da Franga, da Inglaterra e, depois, da Alemanha e dos
Estados Unidos abriam alas gigantescas dedicadas ao Egito antigo,
gragas a um comércio — que hoje seria considerado criminoso — do
produto dessas escavagoes.

Os esforcos, financiados por magnatas e governos — com
destaque absoluto para Napoledo, fascinado pela grandiosidade
daquela antiga civilizagdo — eram proporcionais a febre que se
alastrou, até mesmo para o grande publico, de interesse pelo Egito.
A rapina funcionou em todos os sentidos: desde pequenos objetos a
tesouros descobertos em tumbas nunca antes violadas e, finalmente,
a desmontagem e transporte de edificacoes inteiras. Hoje, a praca
de Sao Pedro, no Vaticano, a Piazza del Poppolo, em Roma, a Place
de la Concorde, em Paris, ou Dorset, no interior da Inglaterra, sao
lugares em que podemos apreciar magnificos obeliscos retirados e
transportados do Egito, ainda no século XIX.

Este amplo retrospecto confirma que nao hd nada de novo
na relagao entre cultura e economia. De fato, desde a antiguidade
cldssica, pintores, escultores, escritores, atores e filésofos eram
apoiados financeiramente por mecenas das artes. Com o passar do
tempo, as relagoes comerciais entre artistas e consumidores da arte se
fortaleceram e conformaram mercados culturais. Todavia, o interesse
de economistas e outros estudiosos por tais relacoes ficou restrito
as dreas de espetdculo vivo, das artes visuais e do patriménio, pelo
menos até o final do século XIX, quando alguns saltos tecnoldgicos
redimensionaram o peso da cultura nos hdbitos de consumo. A
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reprodugao da imagem através da invengao da fotografia e, depois,
pelo cinema, revolucionou os costumes e gerou um consumo sem
precedentes de produtos culturais. O cinema, especialmente,
desenvolveu-se segundo padroes industriais a partir do inicio do
século XX, principalmente na Fran¢a e nos Estados Unidos, que,
até hoje, estdo na lideranga da produgio e da exportagio de filmes.

O desenvolvimento do mercado cinematogrifico foi
seguido pela invengdo e rdpida popularizacio da televisao. Assim,
estavam criadas as condicoes para o consumo massificado de cultura
— reforcado, ainda, pela inddstria editorial e pela popularizagao de
jornais, livros e até posteres que reproduzem desde fotografias até
obras de arte — até entdo confinadas aos museus e, agora, difundidas
entre as populacoes, ou melhor, os consumidores. Estavam dadas as
condi¢des para o surgimento do conceito que marcaria as proximas
décadas e tentaria explicar o impacto da cultura na economia e na
sociedade: o conceito de industrias culturais.

Criticas ao relacionamento entre cultura e economia

Nos anos 1930, a Escola de Frankfurt, na Alemanha,
consolidou-se como um espaco de reflexdes criticas sobre o
desenvolvimento das sociedades capitalistas com base nos preceitos
de Karl Marx, porém buscava avangar na compreensao das discussoes
apresentadas pelo marxismo. Diversos pensadores associados a
escola, como Walter Benjamin, Max Horkheimer, Theodor Adorno
e Jurgen Habermas contribuiram para a consolidagao da chamada
Teoria Critica. As discussoes introduzidas por Max Horkheimer
e Theodor Adorno, com fundamento no conceito de industria
cultural, publicado, pela primeira vez, em 1947, na obra Dialética
do iluminismo (ARANTES, 1996), trouxeram para uma nova
dimensio, nas Ciéncias Sociais, a relacao entre cultura e economia.

Quando cunharam o termo inddstria cultural, o principal
objetivo de Horkheimer e¢ Adorno era criticar a submissao da
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arte 4 16gica mercantilista, pois entendiam que alguns meios de
comunica¢do muito populares no periodo, como o cinema, a
televisdo, a imprensa e o rddio, nao poderiam ser considerados como
arte porque a fun¢ao comercial destes se baseava na exploragio da
cultura (ARANTES, 1996). Para esses autores, o termo cultura de
massa, que costuma classificar tais meios, leva a um equivoco de
interpretagdo, uma vez que induz 2 compreensao de que se trata de
uma expressao cultural produzida e difundida pelas massas. Na visao
deles, é uma expressao que esconde os reais objetivos comerciais e
a homogeneizagao cultural e ideolégica provocada pelo consumo
massivo da arte por intermédio da selegao e do direcionamento dos
proprietdrios dos meios de comunicagiao (ARANTES, 1996).

Para Horkheimer e Adorno, a produ¢io cultural estava
perdendo o posicionamento critico diante da sociedade, para
ser usada como veiculo de produgio da coesdo social no sistema
capitalista. O sujeito, nesse contexto, teria as possibilidades de
formagao autdnoma e consciente inibidas pelo estimulo ao consumo
excessivo e desenfreado das mensagens da sociedade industrial
capitalista.

As criticas dos pensadores nao impediram o crescimento
e a consolidagao da produgao cultural em grande escala orientada
por um modelo industrial. Nas dltimas décadas, observou-se o
desenvolvimento e a consolida¢io da cultura como um fen6meno
que Albino Rubim (2007) chama de “automizagao da cultura como
campo singular”’, que mobiliza mercados consumidores e permite
atuagoes profissionais, académicas e politicas. Para Rubim, (2006,
p.2), “cabe propor mesmo uma centralidade para a cultura’ no
mundo contemporaneo. A produgio, a distribui¢io e o consumo
de bens e servigos que conformam o sistema de produgio cultural
se tornaram estratégicas para o desenvolvimento das nagoes, na
medida em que essas atividades movimentam uma cadeia produtiva
em expansao, contribuindo para a gera¢ao de emprego e renda.

Ao analisar a consolidagio das relagoes entre cultura e
mercado, duas questoes precisam ser destacadas. De um lado, tal
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realidade parece ter ampliado a questao da “subsuncio do trabalho
artistico” a légica mercantilista, como discute César Bolano na
obra Indistria cultural, informacio e capitalismo (2000). O termo
subsuncao, como ¢ por ele aplicado, refere-se a tentativa de adaptar
o trabalho artistico e cultural a 16gica industrial, a qual nio abarca
as especificidades da cultura. Segundo o autor, é preciso estar
atento ao fato de que, na sociedade contemporinea, “o trabalho do
artista passa a ser subordinado ao capital (de forma ainda indireta)
enquanto trabalho produtivo (que produz valores de uso passiveis
de serem transformados em mercadoria), mas também enquanto
trabalho de mediacio social” (BOLANO, 2000, p. 107).

Assim, a critica contida no conceito de industria cultural
prossegue atual porque chama a atengao para o fato de que o modelo
de produgao cultural capitalista limita a independéncia ideolégica
e criativa do artista e direciona a frui¢do cultural. Como explica,
ainda, Bolafio, na estruturacio de tal modelo, “o consumo cultural
passa a servir a propaganda econdmica e politica” (2000, p. 86).

Por outro lado, a apreciagio sobre a subsung¢ao da cultura
ao capital tende a fomentar a oposigao e o distanciamento entre os
artistas e o sistema comercial. A compreensao das potencialidades e
especificidades da cadeia produtiva da cultura, formada pelos elos
da criagdo, da produgio, da difusio/distribui¢ao e do consumo
ou fruigao, é fundamental para garantir os direitos a realizagao
artistica. Diversos artistas preferem nio se envolver com as questoes
comerciais, acreditando que tal envolvimento pode resultar na perda
de autonomia e posicionamento critico. Essa preocupagio tende a
minimizar uma questao vital para a cultura na contemporaneidade:
o financiamento da produ¢io cultural.

Guardando as devidas propor¢oes de cada atividade, a cultura
movimenta uma cadeia produtiva que demanda investimentos
financeiros, especializagio técnica, equipamentos profissionais e
uma rede logistica. Para agravar a situacio, grandes conglomerados
comerciais controlam, de forma hegeménica, a producio e a
circulagio de bens e servigos culturais dos setores cinematogréfico,
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fonogréfico e editorial, entre outros (BENHAMOU, 1996). Trata-
se de grupos empresariais que se assemelham no que concerne
as estratégias de produgio e distribuicdo de produtos culturais
(BILTEREYST; MEERS, 2000). Portanto, sao majors, com modelos
de negobcios focados na aspiragio de dominio politico e econdémico
do setor cultural, que controlam os espagos de difusao cultural e
ditam o que vai ser oferecido para consumo cultural em todo o
mundo (CANEDO, 2013). Nesse cendrio, o fator econdmico
pode impor entraves a realizacio cultural se nio houver garantias
de acesso aos meios necessdrios para viabilizar a movimentagio da
engrenagem do sistema cultural. .

Leandro Valiati (2009) recorre a conceitos da economia para
explicar a singularidade do campo cultural:

Os referidos bens culturais possuem valor
diferenciado a partir de componentes simbdlicos e,
assim, sao bens de dupla face: por um lado sio bens
econdmicos tradicionais, dado que geram renda,
emprego e elementos multiplicadores no seu processo
produtivo; por outro lado, ainda que nio sejam
bens publicos de livre acesso, carregam em si uma
carga de valor cultural que implica em validagao dos
mesmos como bens de mérito intrinseco, devendo
essa faceta também ser contemplada no processo
de valoragio do mesmo. Assim, a tradicional dtica
econdmica necessita da complementagio de outras
formas de valor, tais como valores de identidade,
valor cultural, capacitacio e liberdade, para que
se conheca o valor econdmico que transita entre
os campos da oferta (processos produtivos) e da
demanda (disposi¢io de pagamento) e legitimagio
de ambas. (VALIATT, 2009, p. 58).

Com base nessas consideragoes, podemos dizer que a cultura
sempre esteve, de algum modo, relacionada com a economia.
Todavia, tanto antigamente quanto na contemporaneidade, a
légica que determina as leis econdmicas e a prépria dindmica das
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economias nao se aplicam totalmente ao campo cultural. Por isso,
a importincia do desenvolvimento de uma economia dedicada a
analisar, compreender e explicar as singularidades da cultura.

Por outro lado, Bolafo (2000) chama a atengio para o fato
de que a constituicao do sistema capitalista de produgdo cultural
nao impediu a manutengao de culturas de resisténcias. Segundo o
autor:

O capitalismo, no seu desenvolvimento histérico,
a0 mesmo tempo que cria uma forma cultural
que lhe ¢ adequada, carrega consigo, desde
o nascimento, culturas de resisténcia que se
caracterizam, ao contrdrio da primeira, que ¢
tendencialmente universal, por uma fragmentagao
em diferentes niveis e que apresentam diferentes
graus de relacionamento com a cultura dominante

(BOLANO, 2000, p.104).

Um exemplo disso sao as discusses internacionais contra
a hegemonia do cinema norte-americano, que culminaram na
adog¢io, em 2005, da Convengao sobre a Protecio e Promocio da
Diversidade das Expressdes Culturais (Conven¢io da Diversidade
Cultural), com a aprovagio de 148 paises (UNESCO, 20006).
A Convengio da Diversidade Cultural defende o principio da
complementaridade dos aspectos econdmicos e culturais do
desenvolvimento, no qual:

Sendo a cultura um dos motores fundamentais do
desenvolvimento, os aspectos culturais deste sdo tao
importantes quanto os seus aspectos econdmicos,
e os individuos e povos tém o direito fundamental
de dele participarem e se beneficiarem (UNESCO,
2006, p. 4).

Ainda no setor audiovisual, pode-se tomar como exemplo os
movimentos de contrafluxo cinematografico, como o ressurgimento
do cinema europeu, o crescimento da produ¢io na América Latina
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e os casos das cinematografias da India e da Nigéria, que inovaram
o negécio cinematogrifico. Os movimentos contra-hegemonicos
do cinema global foram, em geral, iniciados por realizadores e
intelectuais que passaram a produzir sem a estrutura ideal, porém
visando a criagio de contrafluxos mididticos (THUSSU, 2007).
Tais contrafluxos foram potencializados pela tecnologia, pela
globalizacdo e por outros fatores politicos, ideolégicos e econémicos
que motivaram a reestruturagio do segmento audiovisual mundial
em oposi¢io a avassaladora hegemonia de Hollywood.

Em virtude desses fatores, a retomada da discussao sobre as
relagoes entre cultura e economia deve estar assentada na defesa dos
direitos culturais, na promogio e protegao da diversidade cultural
e na ampliacio do conceito de desenvolvimento. Como sugere
Amartya Sen (2000), para que exista desenvolvimento, é preciso,
sobretudo, haver garantias de liberdades e direitos humanos e
sociais.

Cultura, economia e desenvolvimento socioeconémico

Em artigo publicado em 2008, Paulo Miguez traca o
histérico da constituigido do campo de estudos da economia da
cultura. Para ele, o interesse de economistas pela cultura estd sendo
ampliado tendo em vista a centralidade que a cultura ocupa no
mundo contemporineo. De fato, atualmente, as atividades culturais
estao entre as principais geradoras de ocupagao e renda na economia
mundial. Em 2010, dados da Unctad — Conferéncia das Nagoes
Unidas sobre Comércio e Desenvolvimento — indicavam que a
economia criativa movimentava oito trilhées de délares, por ano, no
mundo, o que representa de 8 a 10% do PIB mundial (UNCTAD,
2010). Trés anos depois, novos dados publicados pela Unctad
evidenciaram que o comércio mundial de bens e servicos criativos
mais que duplicou entre 2002 e 2011, o que ratifica a forca dos
setores criativos (UNESCO, 2013).
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Para Benhamou (1996), além da geragao de emprego e
renda nas atividades culturais, o aumento do interesse pelo encontro
entre cultura e economia também estd relacionado a necessidade de
avaliagao dos resultados dos investimentos em politicas culturais
e a ampliagio da economia a partir do surgimento da Economia
Politica. Assim, desde os anos 1960, diversos conceitos como
economia das artes, economia da cultura, industrias criativas e
economia criativa vém tentando sintetizar as especificidades e as
potencialidades das relagoes entre cultura e economia.

No final dos anos 1960 surgiram pesquisas que buscavam
compreender a relagio entre a economia e as artes, com foco
principal nas artes performdticas, como o teatro, a danca, a épera e
a musica cldssica, e nos museus e galerias. Destaca-se o livro seminal
Performing arts: the economic dilemma (1966), de William Baumol e
William Bowen, que discutia a problemdtica do financiamento das
artes performadticas.

Entre as décadas de 1970 e 1980, os estudos econdmicos
no campo cultural cresceram e passaram a abranger outras dreas,
de tal modo que muitos pesquisadores passaram a referir-se a uma
economia da cultura (FLEW, 2012).

Nos anos 1990, diversas institui¢des puablicas e privadas
incluiram a cultura e a criatividade, portanto a produgio simbdlica,
nos discursos sobre o fomento ao desenvolvimento econdmico,
social e urbano. A entao chamada economia da cultura, mais restrita
aos campos da arte e do patriménio, foi ampliada para abarcar
outros setores como a arquitetura, a moda e o design. A Austriélia foi
pioneira em relacionar os setores culturais com a potencializa¢io do
desenvolvimento do pais, quando publicou, em 1994, o relatério
Nagao Criativa (Creative nation: commonwealth cultural policy). O
documento, que apresenta a primeira politica cultural federal da
Austrdlia, inovou ao incluir no escopo das a¢oes diversas dreas que
nao eram, até entlo, relacionadas internacionalmente as politicas
culturais (AUSTRALIA, 1994) e expds as justificativas para tal

inclusio:
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Esta politica cultural é também uma politica
econdmica. A cultura cria riqueza. Amplamente
definida, nossas industrias culturais geram 13
bilhées de délares por ano. A cultura emprega.
Cerca de 336 mil australianos sao empregados em
inddstrias relacionadas com a cultura. A cultura
agrega valor, faz uma contribui¢io essencial para
a inovagio, o marketing e o design. E um simbolo
de nossa industria. O nivel de nossa criatividade
determina substancialmente a nossa capacidade de
adaptagio a novos imperativos econdmicos. E um
produto de exportagio valioso em si mesmo e um
acompanhamento essencial para a exportacio de
outras mercadorias. Ela atrai turistas e estudantes. A
cultura é essencial para o nosso sucesso econdmico

(AUSTRALIA, 1994, Introduction, tradugio nossa).

Posteriormente, em 1997, o conceito de industrias
criativas foi incluido no plano de governo de Tony Blair, quando
eleito primeiro-ministro do Reino Unido. Desde entio, o
governo inglés vem realizando, internacionalmente, uma série de
iniciativas de pesquisa e capacitac¢io profissional com o objetivo
de difundir esse conceito no mundo (NEWBIGIN, 2010). Tal
politica de difusao pode estar relacionada a uma estratégia de
poder brando baseada na cooperagio para o desenvolvimento e
no intuito de consagracao na defesa das industrias criativas no
ambito internacional.

Por fim, a expansio do conceito de inddstria criativa para
o de economia criativa é, em geral, atribuida ao autor inglés John
Howkins depois da publica¢ao, em 2001, do livro Economia criativa:
como ganhar dinheiro com ideias criativas (The creative economy:
how to make money from ideas ). No texto, Howkins destaca as
muitas possibilidades de produ¢io de dividendos econémicos por
pessoas que trabalham nos setores criativos. A publica¢io chamou a
atengao para atividades produtivas que, até entdo, pareciam pouco
importantes em termos econdmicos.
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Portanto, trata-se de um processo de alargamento gradual de
conceitos que se baseia nas dreas abrangidas — desde a economia das
artes, mais especfﬁca, a economia criativa, que nao se limita ao campo
cultural, mas estd relacionada a préticas inovadoras que exploram o
conhecimento e a criatividade na produgao, distribui¢ao e no estimulo
ao consumo de bens e servicos em diversos setores econdmicos.

Embora ainda nio exista consenso no que tange as definicoes
do setor, um dos conceitos mais utilizados é o apresentado pela
agéncia britAnica Nesta (National Endowment for Science,
Technology and Arts). A Nesta defende que a economia criativa
inclui as empresas que tenham origem na criatividade individual, na
habilidade e no talento empreendedor e que tenham potencial de
geragdo de riqueza e criagao de emprego por meio da exploragio de
propriedade intelectual (NESTA, 2008). Nessa definicio, a relagio
com a exploragao da propriedade intelectual limita a abrangéncia da
economia criativa s iniciativas com a finalidade de lucro em escala.

Entretanto, segundo essa légica, como incluir o artesanato
no rol da economia criativa? Como pensar as manifestagoes da
cultura popular? E as artes performdticas que acontecem nas ruas das
grandes cidades? Essas atividades, na maioria dos casos, geram renda
para os profissionais envolvidos. Porém, dificilmente, poderiam ser
enquadradas entre as atividades com potencial de exploragao de
propriedade intelectual.

No que concerne a esse assunto, a defini¢io apresentada
pelo Ministério da Cultura parece-nos mais bem adaptada as
caracteristicas da produgio brasileira. Nessa defini¢ao, em geral, sao
incluidas, no escopo das atividades criativas, aquelas resultantes de
“ato criativo gerador de um produto, bem ou servigo, cuja dimensao
simbdlica ¢ determinante do seu valor, resultando em produgio e
riqueza cultural, econdmica e social” (BRASIL, 2011, p.22).

Assim como a multiplicidade de definigoes, existem também
diferentes modelos estruturais que tentam classificar as inddstrias
culturais e criativas. No relatério de Economia Criativa de 2013,
a Unesco analisa as diferencas entre esses modelos (UNESCO,
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2013). Tendo em vista que existem sempre questoes discutiveis
em todas essas tentativas de classificacdo, apresentamos, na Figura
1, a estrutura dos setores criativos contemplados pelo Ministério
da Cultura (2011) e que também inspirou o modelo adotado pelo
Governo do Estado da Bahia (2014).

A principio, a tendéncia é associar a economia criativa as
atividades produtivas relacionadas aos campos do Patriménio, das
Expressoes Culturais, das Artes dos Espetdculos; do Audiovisual,
do Livro, da Leitura e da Literatura, ¢ ao campo das Criagoes
Culturais Funcionais (BRASIL, 2011; BAHIA, 2014). Todavia, tal
classificacdo (Figura 1) ainda deixa de lado alguns setores criativos
que estdo no enfoque de outras classificacoes analisadas pela Unesco
(2013), como a Fotografia, o Rédio, a Televisao, a Produgao de
Software Educativo e de Lazer, a Gastronomia e a Publicidade.

_—— Expressdes Artes dos Audiovisual, Criacoes
Patriménio cEIturais Espetaculos leltci:, Leltu;a e Cult_ura|§
» Patrimonio » Festas e » Danga * Cinema e * Moda
material celebragdes « Mdusica video « Design
» Patrimonio * Artesanato « Circo » Publicacdes « Arquitetura
imaterial « Culturas . Teatro e midias
» Arquivos populares Impressas
* Museus * Culturas
indigenas
* Culturas
afro-
brasileiras
. Artes'
visuais
+ Arte digital

QUADRO 1: Escopo dos setores criativos

FONTE: Brasil (2011) e Bahia (2014).

Consideragées Finais

Ao contririo do que normalmente acontece em outros
setores, no campo cultural, a economia estd submetida a diferentes
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regras, leis e principios, tendo em vista a necessidade de adaptar-
se as especificidades inerentes as artes e a cultura. No contexto
da economia criativa, é preciso quebrar paradigmas e pensar
indicadores mais amplos que o crescimento econémico para que o
predominio da légica do lucro nao limite o acesso equitativo e a
diversificagao da produgao cultural.

E nesse contexto que as discussoes atuais se polarizam ou se
diversificam em torno da associacio dos conceitos de economia da
cultura e da economia criativa, numa busca por abranger, nas andlises,
as vdrias possibilidades de expressao econdmica da cultura na sociedade.
No que concerne aos conceitos de economia da cultura e economia
criativa, é importante destacar que tais termos nio sio sindnimos,
embora se refiram s atividades de produgao, distribui¢io e consumo
de bens e servigos cuja matéria prima principal é o conhecimento, o
talento e a criatividade. Todavia, a economia da cultura diz respeito a
setores mais especificos e ligados as artes, enquanto que no segundo o
conceito ¢ sempre aplicado de forma ampla e envolve diversos setores
econdmicos, além dos setores culturais.

Principalmente na economia da cultura, é preciso conciliar
interesses privados, relativos ao modelo de negécio das grandes
industrias e o interesse ptblico, pelo viés da diversidade cultural. Como
ressaltou Celso Furtado (1984), a questao envolve a defini¢ao dos povos
que poderdo exercer o direito a criatividade, a contar suas histérias
e, dessa forma, contribuir para o patriménio cultural comum. Nessa
l6gica, o conceito de diversidade cultural, que valoriza as expressoes
culturais de cada lugar, também vem se impondo nas politicas publicas.
Isso ocorre porque, ainda que as manifestagoes culturais nao tenham
objetivos econémicos nas suas origens nem na manutencio dessas
tradi¢oes no tempo, elas causam impacto econdmico local, além de se
tornarem, cada vez mais, elementos fundamentais para a atratividade
de turistas, gerando impactos econdmicos em um setor ja tradicional da
economia, que ¢ o mercado do Turismo.

Também se difunde no mundo, progressivamente, a politica
cultural como estratégia de desenvolvimento econémico nacional,
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regional e local, o que traz, definitivamente, a cultura para o campo
da economia e, mais ainda, para o planejamento econdémico de
longo prazo. Os paises, gradualmente, vém percebendo que seu
potencial de crescimento econdémico e mesmo de competitividade
internacional nao podem mais ser dissociados da percep¢ao, e das
politicas que a sucedem, de que a cultura é, definitivamente, uma
drea da economia e, diante disso, precisam conhecer e valorizar as
suas potencialidades por meio de politicas publicas que contemplem
a cultura em suas estratégias.

Finalmente, o mercado — o territério fundamental do
capitalismo — na fase atual de alta competitividade internacional,
marcada por um ciclo de inovagio tecnoldgica que atingiu
o mundo capitalista, principalmente a partir dos anos 1970,
provocou o estabelecimento de uma nova légica da acumulacio,
que se deslocou do Ambito da inddstria de bens durdveis para as
tecnologias de informacio. Pode-se dizer que, pela primeira vez na
histéria, o contetdo, a informacio, o bem imaterial se tornaram o
motor central da reprodugao capitalista, superando a producio de
bens materiais tanto na geragao de lucro como na ritmo de inovagao
e no aumento da produtividade. Parece desenhar-se um cendrio,
portanto, de, finalmente, a cultura, até entdo marginal, assumir o
seu lugar no centro da Economia.
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