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RESUMO

Este trabalho pretende analisar a forma como a producdo de bens e servigos culturais
vem sendo entendida a partir de sua relagdo com as politicas culturais nacionais. O
periodo historico abordado busca compreender os caminhos das politicas culturais
nacionais a partir do periodo Vargas (1930-1945) até o governo de Luis Inécio Lula da
Silva (2003-2010), de maneira a demonstrar a forma como o ultimo, apesar dos
discursos contrarios, acabaram por aprofundar a dependéncia da area cultural as
orientagdes mercadologicas, principalmente a partir da criagdo do Programa Cultura
Viva em 2004. A criacdo desse deve ser pensada ainda a partir da influencia do contexto
internacional e do surgimento da Economia Criativa.

Palavras Chave: Economia Criativa, Cultura, Politica



ABSTRACT

This paper discusses how the production of cultural goods and services has been
understood from its relationship with national cultural policies. The historical period
covered seeks to understand the ways of national cultural policies from the Vargas
period (1930-1945) to the government of Luis Inacio Lula da Silva (2003-2010), in
order to show how the latter, despite the speeches contrary, eventually deepen the
dependence of the cultural orientations mercadologicas, mainly from the creation of the
Living Culture in 2004. The creation of this should be considered further from the
influence of the international context and the emergence of the Creative Economy.

Keywords: Creative Economy, Culture, Politics
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Introduciao

Nas ultimas trés décadas foi possivel observar o crescente interesse por parte de
governos e organismos nacionais e internacionais pela dinamica estabelecida entre o
setor econdmico e a area Cultural. Esse movimento foi motivado, e também justificado,
como alternativa de desenvolvimento, seja social e/ou econdmico, para as nagdes,
principalmente os chamados paises emergentes, como Brasil, Riissia e India. Nesse
contexto, a producdo de bens e servigos culturais assumiu uma posi¢cdo de destaque,
uma vez que passou a ser tema de uma série de discussodes, seja no que se refere a
regulamentacdo do comércio desses produtos na cena nacional e internacional ou
mesmo quando se refere a confecg¢do de politicas publicas para a area cultural. Um dos
principais aspectos que norteia a tematica ¢ a forma como o mercado, entendido aqui
como o setor privado, acabou por se tornar o principal agente e fomentador cultural,
dada as privilegiadas condigdes oferecidas pelas politicas culturais. As atividades e
acoes relacionadas ao mercado cultural tém servido como estratégia em tempos de
crises, pois adquiriram cada vez mais uma fatia maior da economia global, enquanto
setores que haviam carregado a economia por décadas enfrentam mais
dificuldades.(CAIADO, 2012).

Tais circunstancias fizeram voltar nossa atencdo para o cendrio brasileiro, no
qual verificamos um crescente aprofundamento da relacdo entre economia e cultura,
presente ja no inicio do século, que ganha contorno particulares no governo de Luis
Inécio Lula da Silva (2003-2010). Ao longo do trabalho vamos nos referir a governos e
conjunturas muito diversas entre si, para identificar como e por quais mecanismos essa
relagdo foi se transformando até assumir, em décadas mais recentes, particular
centralidade. H4 rupturas mas ha também continuidades que orientam as politicas de
Estado para a cultura; de uma maneira ou de outra, esta sempre foi objeto de atencdo
dos diferentes governos e, nesse sentido, alvo de politicas que ndo necessariamente
atendem aos interesses publico propriamente dito. O que pretendemos aqui € explicitar
essas diferencas histdricas e discutir, particular e criticamente, as opgdes politicas para a
area durante governo do Partido dos Trabalhadores, com foco no governo Lula. E nesse
governo que a relacdo economia e cultura se concretiza de forma mais plena, como

pretendemos demonstrar e problematizar.



O novo modelo de desenvolvimento estabelecido no governo petista se reflete na
realizagdao de agdes, politicas e programas, a exemplo da Secretaria da Identidade e da
Diversidade e do Programa Cultura Viva, pastas que tiveram como encargos a
valorizacdo e a promoc¢ao (essa em especial) da criatividade das manifestacdes artisticas
e culturais nacionais. As reestruturagdoes nesse modelo, sofridas no atual governo de
Dilma Rousseff, vao no sentido de ampliar os direitos para diversos grupos, a exemplo
da comunidade LGBT, de ciganos, quilombolas e indigenas. Esse avan¢o nos direitos
identitarios se materializou gracas a uma politica gestada ainda no governo Lula, que
buscava uma maneira para inserir ¢ fortalecer o mercado cultural brasileiro a partir das
producdes e manifestagdes da diversidade cultural brasileira. Essa proposta deve ser
entendida a partir do surgimento do conceito da Economia Criativa na década de 1990
na Europa, que reorganizou a relagdo entre economia e cultura, uma vez que passou a
integrar areas distintas como a arquitetura, o design, a moda, as artes plasticas, a
producao de softwares, bem como o teatro, festivais musicais, circo, cordel, danca e
artesanato. A temadtica sobre a Economia Criativa foi discutida em ambito internacional
por diversas entidades que passaram a estimular a inclusdo dessa proposta nas politicas
adotas pelas nagdes, sempre com vistas a sua inser¢ao na dinamica desenvolvimentista.

As areas abordadas pela Economia Criativa nos diversos paises que a adotam
nem sempre sdo as mesmas, cada pais acaba por possuir o seu quadro proprio de
produtos criativos. A ideia de inserir na economia nacional as manifestagdes criativas
locais serviu aos propositos petistas, pois a diversidade cultural brasileira se encaixou
perfeitamente a essa ideia. A proposta apresentada pelo Programa Cultura Viva foi
importante devido a forma como o governo procurou integrar as manifestacdes culturais
e artisticas brasileiras ao mercado cultural nacional e internacional. Esses fatores nos
levaram a entender que o governo Lula havia inaugurado uma nova fase na area cultural
brasileira, diferente de qualquer outra experiéncia até entdo realizada em territorio
nacional. Essa experiéncia, portanto, se enquadrou perfeitamente ao modelo de
desenvolvimento pretendido pelo governo Lula, com o Estado intervindo diretamente na
area cultural, sem com isso desfavorecer o mercado, pelo contrdrio, a parceria com a
iniciativa privada foi prevista e necessaria para a implementacdo da proposta.

A forma como se configurou o modelo politico adotado por Lula, e nele a area
cultural, fez com que alguns pesquisadores, como De Marchi (2012), entendessem a

propostas desse governo como um neodesenvolvimentismo. Como exposto na obra Por



que novo-desenvolvimentismo? de Jodo Sicsu, Luiz Fernando de Paula e Renault Michel
(2005) o novo-desenvolvimentismo se caracteriza como uma politica de
desenvolvimento que busca compatibilizar crescimento econdmico e equidade social, de
maneira que o Estado tenha uma forte atuacdo na area social, com a criagdo de politicas
sociais para as diversas areas como saude, habitagdo, abertura de crédito ao consumidor
e reducdo de impostos para a industria; possibilita ainda que o mercado tenha uma forte
participacdo nesse processo, a partir das politicas baseadas na rentncia fiscal, que
favorecem maior visibilidade a imagem das empresas investidoras. E interessante
lembrar ainda que os discursos pré-elei¢ao de Lula, no que diz respeito a area cultural,
apontam para a criagdo de modelos alternativos aos estabelecidos no projeto neoliberal
dos governos anteriores, 0 que ndo se concretizou uma vez que o modelo adotado pelo
governo petista aprofundou o carater mercadolédgico da cultura nacional, principalmente
no que diz respeito a forma como o produto dessas manifestagdes passou a representar
possibilidades de dividendos politicos e também econdmicos para o Estado.

Em documentos oficiais de governos anteriores — desde Gettlio Vargas,
passando pelo governo Militar e de Fernando Henrique Cardoso —, € possivel encontrar
propostas de investimentos na criatividade e na diversidade da cultura brasileira,
contudo, nunca ultrapassaram as barreiras do Patrimonio Historico, principalmente o
patrimOnio material, a exemplo de investimentos no tombamento de prédios historicos.
A politica cultural estabelecida no governo Lula, sob o contexto da Economia Criativa,
conseguiu inserir a cultura brasileira em uma dindmica econdmica diferenciada, pois
amplia, em relagcdo aos governos anteriores, o proprio conceito de cultura, como
veremos, a0 mesmo tempo em que relega a questao da arte. A partir desse cendrio mais
estandardizado, destacamos o0s seguintes aspectos a serem discutidos e
problematizados:

e O governo Lula buscou uma reorganizagdo burocratica da area cultural, de
maneira a enquadra-la ao processo de desenvolvimento econdmico. Para isso estimulou
a criacdo de 6rgdos e mecanismos como a Secretaria da Identidade e da Diversidade, do
Programa Cultura Viva, além dos Pontos de Cultura, como forma de melhor estruturar a
area cultural nos moldes do contexto internacional;

e As acdes e programas criados na area cultural durante o governo Lula
estiveram diretamente ligadas ao desenvolvimento de conceitos como Economia

Criativa e Industria Criativa, originados na Europa na década de 1990 e foram



adaptados como forma de reorganizar o papel da produgdo cultural mediante o cenario
econdmico internacional naquele instante.

® Apesar de assumirem um papel importante na area cultural as ag¢des do
governo Lula ndo conseguiram minimizar a importancia dos investimentos culturais
realizados pelos mecanismos de renuncia fiscal, como a Lei Rouanet e Lei do
Audiovisual, pelo contrério, a atuagdo desse governo também privilegiou a participagao
€ a parceria com a iniciativa privada, uma vez que essa foi inclusa nas pretensoes
politicas do governo petista.

Com essa problematizacdo pretendemos demonstrar que as agdes realizadas na
area cultural durante o governo Lula podem ser vistas em certa continuidade com as
propostas criadas em outros governos, pois buscou a valorizagdo da criatividade e da
brasilidade expressas nos produtos e servi¢os da cultura brasileira a partir da constru¢ao
de um processo simbolico e ideoldgico dessa brasilidade, elementos tipicos das agdes e
politicas dos periodos autoritarios, como o governo de Getulio Vargas (1930-1945) e o
Regime Militar (1964-1985); todavia, a repressao neoliberal foi ingrediente para o novo
desenvolvimentismo pretendido pelo governo Lula, uma vez que os programas e
politicas criadas sob a bandeira do incentivo a diversidade brasileira também foram
previstas tendo em vista sua inclusdo no mercado de bens e servicos culturais. A area
cultural no governo Lula, portanto, foi mais marcada pelos interesses do mercado, que
manteve a for¢a dos mecanismos de rentincia fiscal, mesmo com investimentos diretos
do Estado na promocdo cultural. Essa foi a caracteristica herdada dos anseios
neoliberais das décadas de 1980 e 1990, marcado pela criagdo da Lei Sarney, durante o
governo de José Sarney (1985-1989), passando pelo desmonte da era Collor (1990-
1992) e a ascensdo propriamente dita do mercado, que transformou a cultura em um
“bom negdcio” no governo de Fernando Henrique Cardoso. Podemos afirmar que a
Economia Criativa, nos moldes entendidos pelo governo petista, recebeu subsidios tanto
dos regimes ditatoriais como daqueles que estiveram voltados para o mercado, o que
favoreceu sua estruturacao na politica do governo Lula e sua inclusdo como parte do
projeto de desenvolvimento econdmico pretendido pela gestao petista.

Na exposi¢do do trabalho vamos demonstrar como as agdes e programas criados
durante o governo Lula se destacaram em relacdo a outros governos, ¢ qual o
significado desse processo. Para isso serd imprescindivel um recuo na historia, para

apreender a processualidade em curso. No primeiro capitulo analisamos o periodo do



governo Vargas e o Regime Militar no Brasil e a forma como esses regimes autoritarios
realizaram suas agdes na area cultural, uma vez que foram feitos grandes investimentos
voltados para a valorizacdo de produtos que exaltam o sentimento nacionalista, a
diversidade e a cultura brasileira. Nao por acaso esses governos foram marcados por
serem aqueles que mais atuaram na area cultural, seja na repressdo a manifestacdes
contrarias ao ideario governista ou mesmo na criagdo de diversos o6rgdos ideoldgicos
voltados para a producao cultural. Essa estratégia pode ser identificada na década de
1930, durante o governo Vargas, quando as politicas implementadas na area cultural
brasileira estiveram envoltas pela tentativa de criar um sentimento de brasilidade,
elemento também presente no periodo referente ao regime militar no Brasil,
principalmente no que se refere a tentativa de despolitizacdo da produgdo cultural;
quanto mais despolitizadas e submissas aos interesses estatais fossem as instituicdes
ligadas a area cultural muito melhor para o tipo de brasilidade pretendida tanto durante
o governo Vargas como no Regime Militar. A criatividade deveria ter limites.

Diversos estudos elencam a era Vargas, principalmente o periodo referente ao
Estado Novo (1937-1945), como o primeiro governo a criar politicas voltadas para a
area cultural, bem como os parametros a serem seguidos, tanto sociais quanto politicos.
Amparado pelo Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), as agdes foram
voltadas de maneira a criar um sentimento nacionalista, uma identidade cultural
brasileira sem a interferéncia ou influéncias politicas ou culturais externas. Tal trabalho
de formacao foi realizado a partir da censura sobre as manifestagdes culturais e os meios
de comunicacdo que se colocavam contrdrios aos interesses varguistas, ou que
pudessem comprometer a direcao politica pretendida para o Brasil. As realizagdes na
area cultural durante o governo de Gettilio Vargas foram importantes na histéria
nacional e podem ser observadas ainda através da criacdo de 6rgdos como o Servi¢o
Nacional de Teatro (SNT), o Instituto Nacional do Folclore (INF), além dos fortes
investimentos na manutencdo do Patrimonio Historico nacional, que contou com a
participacdo do modernista Mario de Andrade, também responsavel por outro 6rgao
importante que realizou diversas pesquisas sobre a cultura brasileira: o Departamento de
Cultura de Sao Paulo. Essas criagdes foram entendidas como importantes difusoras das
caracteristicas culturais pretendidas no processo de desenvolvimento da politica
varguista e por isso deveriam necessariamente cuidar para que as producdes culturais

sob seu jugo seguissem os pré requisitos de estimular o nacionalismo brasileiro. Para



isso, as pegas de teatro, o cinema, bem como as agoes realizadas em torno do folclore
passaram a exaltar uma identidade cultural do brasileiro, forjada segundo o ideario do
Estado, como forma de alimentar e fortalecer um sentimento nacionalista.

A produgao de bens e servigos culturais no periodo Vargas buscou alimentar o
idedrio nacionalista, sempre intermediado pelo Departamento de Imprensa e Propaganda
(DIP), a exemplo da intervengdo realizada pelo 6rgdo através da censura a exaltagdo da
malandragem, presente na musica popular, para dar passagem a valoragdo do trabalho.
Também ajudou nesse processo o fato de a década de 1920 ter sido marcada pela
discussdo e produ¢do de novas propostas artisticas e culturais durante a Semana de Arte
Moderna de 1922, que teve como icones artistas como Tarsila do Amaral, Oswald de
Andrade e Mario de Andrade, entre outros artistas € mecenas que ganharam a cena
cultural. A importancia desse movimento esta no fato de questionar a forte influéncia —
quando nao dependéncia — de modelos culturais internacionais no cenario brasileiro no
inicio do século XX. A Semana de 1922 foi importante para langar novas propostas
artisticas ao cendrio brasileiro e, justamente por isso, num primeiro momento ndo foi
muito bem recebida, sendo criticada pela ousadia a que se propds. Muitos trabalhos
ainda hoje discutem o papel da Semana para os rumos da arte no Brasil, o que indica a
importancia do movimento e desses artistas para a historia da arte e da cultua no pais.

Também sob a égide da moderna identidade nacional pretendida para o Brasil
durante o governo Vargas tivemos a ja citada criacdo do Departamento de Cultura, com
o modernista Mario de Andrade na direcdo da entidade, em 1935. O surgimento desse
orgdo foi de grande valia para a expansao das discussdes e das agdes naquele instante
sobre a producao da diversidade cultural nacional. O Departamento se tornou um marco
nas politicas culturais pela forma inovadora com que pensou e realizou suas agdes na
area. Entre as realizacdes oferecidas pelo Departamento tivemos a criacdo de bibliotecas
e parques publicos, além de trabalhos de pesquisa que buscavam mapear as
manifestagdes folcloricas locais e regionais, visando identificar a diversidade da
produgdo cultural e artistica nacional. O interesse de Mario de Andrade, assim como de
outros membros ligados ao Departamento, foi ampliar esse projeto para a esfera
nacional. Com a ascensdo do Estado Novo durante o governo de Getulio Vargas, em
1937, novas diretrizes politicas foram implantadas no Brasil e consequentemente a
cidade de S3ao Paulo também foi afetada. O entdo Departamento de Cultura assumiu

uma posicdo de secretaria diretamente vinculada a presidéncia da republica. Essa



discussdo sera feita no primeiro capitulo com o intuito de apresentar como a cultura foi
pensada e utilizada como tema para as ac¢des politicas no periodo Vargas.

A reorganizagdo do Estado brasileiro realizada por Getalio Vargas, com atuagao
direta do DIP, foi acompanhada por um forte investimento tanto na imagem do governo
como para a criagdo de uma imagem para o povo brasileiro, essa baseada em valores
adequados ao novo projeto de desenvolvimento pretendido naquele momento. Nesse
modelo a construcao da identidade nacional se deu a partir da apropriagdo simbdlica e
ideoldgica das manifestacdes populares, a exemplo do samba, do carnaval, do futebol e
da feijoada, que serviram como mecanismos ideoldgicos ao Estado. Essas
caracteristicas, bem como as imagens de seriedade e bondade do povo brasileiro foram
retomadas como estratégia durante o Regime Militar que se estabeleceu no Brasil em
1964.

Outro importante momento politico que levantou questdes sobre a area cultural
nacional foi aquele durante o qual o pais foi governado pelo Regime Militar (1964-
1985). Desde o primeiro governo estabelecido ao longo desse nefasto periodo da
historia brasileira foram realizadas agdes que pretendiam uma reorganizag¢do da érea,
uma vez que essa também foi ponto estratégico para o governo, principalmente no
combate a todo e qualquer ideério oposto ao regime. Por ser um ponto importante para o
governo militar, a censura esteve presente e atuante em todo o periodo do regime,
sempre de maneira a impedir, fisica e psicologicamente, manifestagdes contrarias a
forma como a politica estava sendo dirigida no Brasil.

Apesar do constante controle a que esteve sujeito o trabalho artistico no periodo,
o regime militar ficou marcado por ter sido um dos governos que mais investiu na area
cultural, seja através da censura de obras teatrais e cinematograficas, ou na criagao de
instituigdes, orgdos e politicas como o Instituto Nacional do Cinema em 1966, a
Embrafilme em 1969, a Fundagdo Nacional para Arte (FUNARTE) em 1975,
estrategicamente criada para tentar controlar ainda mais a produgdo cultural ligada a
focos de esquerda, uma vez que a censura ndo conseguia ter o controle pleno sobre as
produgdes; ou ainda com o lancamento, também em 1975, da primeira Politica Nacional
de Cultura (PNC), que pretendeu estabelecer as diretrizes a serem seguidas pelas
politicas culturais nacionais criadas a partir daquele momento. Todas e cada uma dessas
acoes afirmaram a posi¢ao do regime em estruturar a area de acordo com os interesses e

as conveniéncias necessarias; um exemplo dessa relacdo pode ser observado na criagao



do Instituto Nacional do Cinema e da Embrafilme, que foi criticado pelos cineastas
brasileiros que questionavam o controle imposto por esses 0rgaos nas producoes.

A institucionalizagdo da area cultural no periodo foi marcada por uma atuagao
forte do Estado militar na producdo cultural, de maneira a criar bases para o
aproveitamento das peculiaridades do sincretismo e da diversidade cultural brasileira.
Esses elementos podem ser encontrados nos objetivos da Politica Nacional de Cultura
(1975), quando afirma a necessidade de preservacdo do Patrimonio Historico e o
incentivo a criatividade, especialmente pela capacitagdo de recursos humanos para a
area da cultura (PNC, 1975). A PNC versou sobre as raizes do povo brasileiro e apontou
suas diretrizes de maneira a criar mecanismos para salvaguardar o “acervo cultural
proprio e caracteristicamente brasileiro”. Os objetivos tragados pela PNC foram a
preservacao do Patrimonio Historico brasileiro, o incentivo a criatividade, o incentivo a
difusdo da criagdo artistica, além de buscar a integragdo entre as manifestacdes culturais
nacionais e o mercado (PNC, 1975).

Com a ascensdo do neoliberalismo na década de 1980 nos Estados Unidos e na
Inglaterra foi estimulada a ideia de atuagdo minima do estado em areas como a cultura
ou mesmo na criagao de mecanismos de transferéncia de renda, principalmente no que
se refere a atuacdo junto as politicas publicas — acusadas de terem sido o ponto
nevralgico da crise nas décadas de 1960 e 70 —; esse cendrio passou a influenciar as
diretrizes econdmicas, politicas e sociais que o pais deveria cumprir naquele instante, o
que foi agravado com os resquicios da politica militar refletidos numa crise interna
sofrida pelas instituigdes nacionais. Assim, no segundo capitulo analisamos o cenario da
abertura, em 1986, o qual foi marcado pela entrada da economia brasileira no mercado
mundial, o que também incluiu aos poucos a area cultural e outras instancias da
sociedade. As discussdes iniciais acerca do mercado cultural j& vinham sendo
levantadas durante a década de 1970 no cenario internacional, principalmente por ser
este um contexto no qual as economias internacionais comungavam de uma crise
financeira que se alastrou por toda a década. O tema, entdo, passou a exigir uma maior
atencdo, marcado, principalmente, pela reestruturacdo do sistema politico econdmico
global em torno do neoliberalismo. As premissas desse sistema moldaram o papel do
estado na area social, principalmente no que diz respeito as politicas publicas. O maior
controle dos gastos publicos pretendidos e apresentados pelos programas neoliberais foi

exercido quase que exclusivamente na area social, basta observar o crescimento no



periodo de incentivos e beneficios oferecidos a empresas e instituigdes particulares,
enquanto os investimentos publicos em areas como as da cultura, da educacdo e da
saude acabaram relegadas as parcas quantias oferecidas pelo poder publico, que na
maioria dos casos foram, e continuam sendo, incapazes de suprir as respectivas
demandas.

A entrada de José¢ Sarney na presidéncia da Republica em 1986 levou a area
cultural a dar os primeiros passos rumo a uma posi¢ao no modelo neoliberal que o pais
passou a adotar. O desmembramento do entdo Ministério da Educacdo e Cultura (MEC)
em Ministério da Educag@o e Ministério da Cultura (Minc), segundo decreto 91.144 de
15 de marco de 1985 foi o primeiro passo. O decreto considerou que o crescimento
econdmico e demografico do pais, a expansao da rede escolar e universitaria, além dos
problemas ligados a educagdo brasileira, assim como o enriquecimento da produgdo de
bens e servigos culturais nacionais e, principalmente, o crescimento “das iniciativas na
area cultural tonaram a estrutura organica do Ministério da Educa¢ao e Cultura incapaz
de cumprir, simultaneamente, as exigéncias dos dois campos de sua competéncia na
atualidade brasileira”. A divisdo foi parte da estratégia de inser¢do desses servigos aos
subsidios do mercado, pois a criacdo do Ministério da Cultura foi acompanhada também
da primeira lei de incentivo a cultura baseada na isen¢ao fiscal, a Lei Sarney, criada em
1986. Ambas as criacdes demonstram a necessidade de enxugamento econdmico do
estado naquele instante, sendo as areas da cultura e da educacdo inseridas na dindmica
mercadoldgica que o ambiente politico € econdomico global estimularam e propiciaram.

O trabalho realizado na area cultural no governo Sarney passou, portanto, a ser
enquadrado cada vez mais aos mecanismos de acumulagao capitalista e isso derivou da
forma como o papel do estado acabou por ser anulado no contexto neoliberal, mediante,
principalmente, os interesses que o sistema acabou por vislumbrar na totalidade das
instancias sociais. Esse formato foi iniciado durante o governo de José Sarney, quando
houve um certo crescimento nos investimentos culturais, principalmente com a criagao
de instituigoes ligadas a grandes empresas e instituicoes bancdrias, de maneira a se
beneficiarem da imagem e do marketing que tais investimentos passaram a possibilitar.
A partir do modelo adotado, o gosto médio do empresariado foi o determinante para
aquilo que deveria ser financiado, o que resultou na consolidacdo de uma politica

cultural de massas.
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Em 1990 Fernando Collor de Melo foi eleito para a presidéncia da Republica.
Nesse governo toda a area cultural nacional foi desmontada e deixada a cabo dos
governos estaduais e municipais. A reorganizacao dos 6rgaos culturais se deu somente
em 1992, ap6és o impeachman do presidente, quando Itamar Franco assumiu a
presidéncia, reorganizagdo que contou ainda com a cria¢do da lei do Audiovisual.

Veremos que a area cultural assumiu um carater mais estratégico para o estado a
partir da entrada de Fernando Henrique Cardoso na presidéncia em 1995, governo que
passou a vender o slogan da “cultura como negocio”, isto €, a area cultural foi
incentivada mediante o lucro dos investimentos. A atuacdo do governo federal nesse
instante ficou marcada pelas acdes realizadas a partir da Lei Rouanet, criada em 1991
no governo Collor, mas entrou em vigor somente em 1996 com FHC. Outro aspecto da
dea cultural nesse governo foi a politica de editais, amplamente utilizada, mas que ndo
possibilitou a criacao de um trabalho artistico continuado, ao contrario, potencializou o
carater eventual e de entretenimento que as producdes assumiram no governo FHC.

Esse governo pretendeu uma reorganizacdao burocratica de instituigdes como a
FUNARTE e de diversos museus, na medida em que se enquadraram nas mudangas
pelas quais o estado brasileiro passou naquele instante de adequacdo ao sistema
internacional. A justificativa foi de que ndo caberia mais ao estado determinar o que
seria conservado ou preservado, mas sim manter o que j& fazia parte do patrimoénio; o
estado ndo teria mais o “papel de ator social, permitindo que a propria sociedade se
organizasse politicamente” (BASTOS, 2004, p. 16). O resultado desse processo foi o
completo desgaste da imagem e da atuagdo dos mecanismos de fomento a cultura no
Brasil baseados na renuncia fiscal, pois esse modelo acabou por levar a uma
padronizacdo da producdo cultural, uma vez que a busca por recursos levou ao
enquadramento da criatividade aos moldes exigidos pelo mercado. A criatividade
continuou cercada.

Aos aspectos descritos acima podemos acrescentar ainda as criticas de diversos
autores que apontaram para a dificuldade de se estabelecer um conjunto de acdes
planejadas e voltadas para o fomento da produgdo cultural, o que acabou por fortalecer
os mecanismos fiscais, pois com a decisdo de isentar-se dos investimentos na area
cultural o governo de Fernando Henrique Cardoso acabou por deixar a decisdo para os
patrocinadores, o que significou reduzir a produ¢do cultural a uma ferramenta de

marketing. Outro problema identificado pelos criticos em relagdo aos mecanismos
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culturais de FHC foi a forte concentragdo de recursos em areas especificas da producgdo
cultural. Os patrocinadores investiram principalmente nas areas do audiovisual e em
outras que permitiam o abatimento fiscal de 100%. A concentracdo regional foi outro
fator que, assim como hoje, ¢ um problema em relacdo as politicas publicas, pois 90%
dos investimentos culturais foram direcionadas para a regido Sudeste.

No terceiro capitulo tomamos um estudo de caso para problematizar as politicas
publicas em vigor e apontar o avanco historico que a area teatral obteve no que se refere
a politicas ndo baseadas na isencdo fiscal. Tal avango so6 foi possivel devido a
organizagdo de um grupo de pessoas e coletivos artisticos que passaram a se reunir em
finais da década de 1990 para debater sobre os problemas trazidos com as politicas
neoliberais que marcaram o periodo e seus impactos no mercado cultural, um
movimento que ficou conhecido como Arte contra Barbdrie. Optamos pelo teatro
justamente em fun¢ao do historico de lutas de grupos e artistas para o fortalecimento da
area no Brasil. O resultado desse processo se deu em 2002 com a criagdo do Programa
Muncipal de Fomento ao Teatro na cidade de Sdo Paulo, durante a gestdo de Marta
Suplicy na prefeitura.

O Programa ainda ¢ alvo tanto de criticas — a favor e contra — sem que
necessariamente uma se sobreponha a outra, o que torna a andlise do instrumento mais
complexa. Partimos entdo da andlise desse mecanismo — Programa Municipal de
Fomento ao Teatro na Cidade de Sao Paulo - procurando estabelecer alguma
comparagdo com o histdrico das politicas culturais no Brasil, tanto municipal quanto
federal, no que diz respeito ao mercado. Oriundo do or¢gamento municipal, o programa
garante a destinagdo periddica e regular da verba, o que possibilita a pretensdao de um
trabalho continuado, como ocorrido com diversos grupos ao longo dos dez anos
comemorados em 2012. Nesse tempo, o Programa Municipal também possibilitou o
surgimento de novos grupos em diversas localidades da capital paulista; levou a
descentralizacdo das apresentagdes e atividades teatrais para diversas regioes da capital
paulista, e, nesse sentido, a amplitude de publico foi outro destaque. O Fomento também
foi responsavel pela criacao de edificagdes para apresentagdes teatrais, o que beneficiou
grupos na capital paulista; os recursos sdo destinados apenas para trabalhos realizados
em grupo, o que pretende garantir a participagdo de todos os integrantes em todo o
processo de feitura do trabalho. Esse dado ¢ importante, pois a discussao sobre teatro de

grupo tem suas raizes ainda em meados do século XX, e surgiu de maneira a questionar
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o modelo empresarial que caracterizou o teatro naquele instante, com a participacao
constante de empresarios que financiavam e influenciavam a (re)produgao das pegas.

O trabalho continuado previsto no Programa também atende a reivindicagdes
antigas sobre a possibilidade de realizagcdo do trabalho teatral livre de interesses
externos ao grupo. A discussdo sobre o Programa Municipal se justifica também porque
ele serviu como exemplo para a criagdo de politicas publicas para a produgdo teatral em
outros municipios brasileiros, além de também ter sido a base para o Prémio Teatro
Brasileiro, mecanismo inserido no Programa Nacional de Fomento e Incentivo a Cultura
— ProCultura — projeto do governo federal que pretende substituir a atual Lei Rouanet.
Nesse sentido, ¢ importante sua discussdo como forma de apresentar possiveis
alternativas ao modelo vigente.

No quarto capitulo analisamos as novidades trazidas pelo governo Lula. Apesar
do crescimento das a¢des na area cultural na década de 1990, somente nesse governo foi
que a area passou a assumir uma posicao de destaque nas discussdes académicas e nas
instancias governamentais. Transformada em estandarte para diversos grupos durante o
governo Lula, a questdo cultural invocou temas relacionados a direitos, diversidade e
identidade cultural, exigindo maior atencdo do poder publico. Chamadas de politicas
transversais, essas pretenderam atender a diversidade das expressdes e manifestacoes
culturais em territorio nacional. As orientagcdes para essas acdes ndo sdo recentes,
encontraram respaldo na influéncia internacional que 6rgdos como a Organizac¢do das
Nagoes Unidas para a Educacdo, Ciéncia e Cultura (UNESCO) exerceram sobre seus
paises signatarios ainda durante a década de 1990, através da criagdo de diretrizes que
orientam as politicas destinadas para a area cultural.

Com Luis Inacio Lula da Silva na presidéncia a partir de 2002, Aloizio
Mercadante' afirmou que a area cultural seria devidamente alocada mnos planos
estratégicos de desenvolvimento do pais, pois uma area que no periodo empregou cerca
de quinhentos e dez mil pessoas e representou 53% a mais que a industria
automobilistica nao poderia ser entendida como superficial ou mesmo marginalizada,
como havia sido em todo o historico brasileiro. E foi exatamente o que o governo de
Lula fez, estruturou legalmente e burocraticamente a area cultural segundo uma légica
que pode ser pensada, como apresentamos anteriormente, numa chave

neodesenvolvimentista, marcada pela utilizagdo, na area cultural, de recursos publicos e

! Cultura e Desenvolvimento. Jornal Folha de Sdo Paulo. 27/07/2003.
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privados para a promog¢do dos bens e servigos culturais oriundos da diversidade das
manifestagdes culturais, étnicas ou identitdrias segundo a logica do mercado. O
surgimento dessas estratégias e de outras semelhantes, ao longo dos dois mandatos de
Lula, foi justificado para combater a forma elitista e restrita a determinadas parcelas da
sociedade, formas essas que as politicas culturais nacionais haviam assumido nos
governos anteriores. Na realidade, as mesmas elites culturais mantiveram seus ganhos e
suas producdes como as maiores beneficidrias, pois os recursos empregados sdo aqueles
advindos da renuncia fiscal.

De maneira minuciosa, a intervencdo na area cultural realizada pelo governo
Lula procurou adequar as politicas e programas culturais ao processo de
desenvolvimento econdomico. A valoragdo das politicas de identidades também foram
pontos marcantes nesse processo, pois o reconhecimento, a valorizagdo, além do
incentivo para isso, deveria possibitar resultados vantajosos para o Estado. A forma
como o governo petista pensou a area cultural como brago do desenvolvimento nacional
estava bem proxima das diretrizes estabelecidas pela UNESCO na Declaragdo
Universal sobre a Diversidade Cultural e em seguida foi ratificada na Convengdo da
Unesco sobre a protecdo e a promocao da diversidade das expressdes culturais, em
2005. O Programa Cultura Viva criado no primeiro governo Lula foi o reflexo do
interesse pela criatividade nesse governo.

Nesse capitulo analisamos a relagdo entre o Programa Cultura Viva e a
Economia Criativa como pontos importante no governo Lula, os quais também foram
enquadrados nesse governo de maneira a reestruturar o sistema de acumulagdo na area
cultural. O conceito surgiu de maneira a alinhar de forma mais conveniente a relagao
entre a producdo de bens e servicos culturais e o potencial economico gerado a partir
dela. A difusdo desse processo foi amplamente possibilitada pelas politicas neoliberais
estabelecidas na Europa em finais da década de 1980 e inicio de 1990, que estimularam
a atuacdao cada vez maior do mercado no papel de curador da produgdo cultural. O
principal aspecto dessa relacdo esta na utilizacdo da criatividade expressa pelas
manifestagdes culturais, artisticas, étnicas e identitarias, e abrangem areas como a da
moda, do design, do folclore, da produ¢do audiovisual e da arquitetura — esta apontada
pelo relatério realizado pela Conferencia das Nagdes Unidas para o Comércio e

Desenvolvimento (UNCTAD) em parceria com o Programa das Na¢des Unidas para o
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Desenvolvimento (PNUD) em 2011 como o setor com maior destaque da Economia
Criativa no Brasil nos Gltimos anos.

Conceitos como “Economia Criativa”, ou ainda, Economia da Cultura,
“Indtstria Criativa” e “Cidade Criativa” foram enquadrados como importantes
mecanismos na economia dos estados. A particularidade cultural local acabou por se
tornar conveniente nesse processo, especialmente a partir da exploragdo baseada na
diversidade das expressdes locais, regionais, nacionais, tribais, identitarias, elementos
que possibilitaram a producdo de uma geografia histérica e diferenciada, atraente na
dindmica de acumulagdo capitalista (HARVEY, 1996).

E importante observar que a forma mercantil que a area cultural assumiu nessas
circunstancias possibilitou a criagdo do Programa Cultura Viva, uma vez que o
programa surgiu de maneira a estimular os interesses politicos, econdmicos e sociais
com os ganhos provenientes dos investimentos nas industrias culturais locais. A
acumulagdo de capital foi o principal mote do trabalho realizado em torno da
criatividade pensada e estimulada pelas a¢des criadas pelo Programa Cultura Viva. Isso
se deu num contexto de enquadramento ao modelo desejado pelo mercado da
criatividade nacional e internacional, legalmente estabelecido pelos estados e nacdes
através das politicas publicas de cultura.

Ao longo do processo de pesquisa ficou clara a forma como a éarea cultural, com
as transformacdes sociais, politicas e econdOmicas que caracterizam o século XX,
estiveram ligadas por diferentes entendimentos acerca de sua utiliza¢do, seja como
forma de criar um sentimento de brasilidade, baseado na criagdo de uma identidade
cultural nacional ou mesmo como uma darea importante para o desenvolvimento
econdmico nacional. Mesmo os discursos mais efusivos, que pregavam a
democratizagdo na distribuicdo dos recursos dirigidos para esse fim, acabaram por
seguir a receita neoliberal e assumiram posi¢cdes estratégicas nas politicas estatais
voltadas para a economia.

Tal dimensdo mercadoldgica da area cultural brasileira se cristalizou como um
fendmeno relativamente recente da modernidade capitalista, basta analisar a forma
ideologica com que os conceitos Economia da Cultura, Economia Criativa e Industria
Criativa aparecem descritos, seja em trabalhos académicos, programas governamentais
ou mesmo em entidades e representantes empresariais. As mudangas de governos e as

politicas que circundaram as gestdes do Ministério da Cultura no Brasil desde sua
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criacdo nao resultaram em mudancas significativas para a area, mas sim parecem terem
sido complementadas no decorrer da sucessdo dos governos, alcangando seu apice no
governo Lula, que passa a utilizar a Economia Criativa como principio para suas agoes,
politicas e programas para a area cultural. Com Lula a criatividade assumiu de vez uma

posicao subalterna ao mercado.
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Capitulo I — Politica Cultural, Identidade e Censura no Brasil do século XX

No inicio do século XX, mesmo com uma economia baseada no setor agrario e
exportador, foram grandes as transformagodes oriundas da crescente urbanizagdo no
Brasil. Em cidades como Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Curitiba, Manaus e Belém, foi
necessaria a realizagdo de obras de saneamento basico ambiental para minimizar os
problemas com epidemias; também a estética urbana sofreu transformacdes, foram
implantadas medidas que procuravam tornar positiva a imagem da sociedade brasileira.
Para isso houve um “embelezamento paisagistico e [implantou-se] as bases legais para
um mercado imobilidrio de corte capitalista” (MARICATO, 2011, 17).

A modernidade gestada a partir dos lucros auferidos pelo comércio de café
possibilitou o surgimento de um mercado cultural e artistico e o crescimento dos
“entusiastas, colecionadores privados, os mesmos que frequentavam exposi¢oes €
atuavam como patronos e incentivadores das principais iniciativas institucionais no
campo das artes plasticas” (MICELIL, 2003, p. 21). A dindmica da éarea cultural levou
ainda a criagdo de institui¢des voltadas para a formagao, treinamento e comercializagdo
da produgéo cultural. E importante salientar que o maior impacto das transformagdes na
area cultural no inicio do século XX se deu de maneira mais especifica na cidade de Sao
Paulo, uma vez que no Rio de Janeiro “funcionavam, entre outras instituicdes do
género, a Academia Brasileira de Letras, a Escola Nacional de Musica, a Biblioteca
Nacional, o Instituto Historico e Geografico, o Teatro Municipal ¢ a Escola Nacional de
Belas Artes” (CAMARGOS, 2001, p. 16).

A cidade de Sao Paulo se destacou no século XX devido ao rapido crescimento
populacional, reflexos do acimulo de capital, principalmente da economia cafeeira, que
possibilitou que a cidade se transformasse no maior centro econdmico do pais. Com a
desvaloriza¢do do café entre os anos de 1890 ¢ 1895 houve um nitido crescimento de
atividades comerciais e industriais, possibilitadas também pela economia cafeeira, que
passou a diversificar timidamente seus investimentos (FAUSTO, 2000). Aos poucos, as
transformagdes ocorridas no inicio do século XX na esfera econdmica, social e politica
também possibilitaram o surgimento de diversificadas experiéncias culturais, seja no

campo das artes plasticas, no teatro, na literatura ou na musica.
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Diversificando e ampliando seus negdcios, através de mecanismos
econdmicos, financeiros, a burguesia cafeeira instalava na cidade
casas bancarias, abria estabelecimentos de comércio atacadista e
varejista; além de investir nas oficinas e industrias nascentes. Para
além das atividades proprias dos negocios econdmicos e industriais,
cla buscaria expressar seus interesses também na politica
governamental da cidade (PEREIRA, 2005, p. 17).

No periodo referente aos anos de 1890 e 1900, a cidade teve um crescimento
populacional de sessenta e quatro mil para duzentos e trinta e nove mil habitantes. Em
1920 alcancou o niimero de quinhentos e oitenta mil habitantes. A vida cultural e social
da capital paulista foi influenciada e acompanhou as transformacdes gestadas nesse
processo e passou a ser alvo dos interesses regidos pelo desenvolvimento do capitalismo
no Brasil (FAUSTO, 1977).

Esse crescimento observado na cidade de Sao Paulo a partir do inicio do século
XX deveu-se a consolidacdo da cidade como grande mercado distribuidor de
mercadorias vindas de diversos paises; contribuiu também o processo de imigracao de
diversas nacionalidades, possibilitado por politicas implementadas pelo estado, com
vistas a suprir a demanda de mao de obra nas fazendas de café, defasada devido ao final
da escravidao no pais. Tais politicas possibilitaram ainda que parte desses imigrantes se
instalasse na cidade em busca de empregos em outras areas, atraidos principalmente
pelo aumento dos servigos e do comércio (HARDMAN, 2003). As transformagdes que
elevaram a cidade de Sdo Paulo a centro integrador regional sdo reflexos das relagdes
capitalistas de produgdo que se fortaleceram e intensificaram a divisao do trabalho, além
do crescimento do pequeno comércio da classe média e dos primeiros nucleos de
trabalhadores.

A vida cultural na cidade contou com o surgimento de novos saldes de musicas,
casas de espetaculos, grupos de teatro — tanto no que se refere a construcdo de
edificagdes teatrais privadas como publicas, a exemplo do Teatro Municipal, inaugurado
em 1911. O contexto possibilitou ainda o surgimento de grupos amadores e o
crescimento do trabalho teatral, incentivados pelas transformagdes gestadas na cidade
de Sao Paulo nesse instante e principalmente pelo crescimento da demanda nas éareas
social e cultural. As artes plasticas ampliaram sua producdo com os trabalhos de artistas
que mais tarde fizeram parte do corpo de participantes da Semana de Arte Moderna de
1922. As agdes politicas realizadas no inicio do século XX buscaram integrar a capital

paulista ao contexto das grandes capitais mundiais do periodo; as atividades referentes
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ao quadro cultural nesse instante tinham como finalidade apenas suprir a demanda da
elite paulistana por atividades artisticas na cidade, uma receita moldada segundo o
cenario cultural europeu, pois era necessario reafirmar constantemente que a cidade

havia se modernizado e civilizado (FIGARO, 2008).

Corria 0 ano de 1904 e a cidade de Sdo Paulo, antes provinciana
e acanhada, comecava a ostentar os simbolos do progresso.
Lampadas da Light iluminavam ruas e avenidas recém abertas,
onde bondes, agora movidos a eletricidade, ndo tardariam a
disputar espaco com os primeiros automoveis. Vivia-se a Belle
Epoque, com suas conquistas tecnologicas e harmonia politica
propicia ao florescimento de uma sociabilidade urbana elegante
e culta entre as elites regionais (CAMARGOS, 2001, p. 15).

E possivel encontrar registros que comprovam a estreita relagio entre os artistas e
os diversos latifundiarios, empresarios, banqueiros e politicos, que se colocavam como
mecenas interessados pelas artes nesse instante. Foram eles os responsaveis pela criagao
de grande parte das instituigdes e exposi¢oes culturais na cidade de Sao Paulo, além de
exercer influéncia na forma como a produgdo cultural foi expressa, dado que sua
participacdo também se deu através da atuacdo em instituicdes de formagdo artistica, a
exemplo do Pensionato Artistico do Estado de Sao Paulo. Além de colecionadores,
muitos atuavam como mecenas no inicio do século XX, pois o contato com obras e
artistas durante as viagens realizadas para a Europa acabavam por influenciar no
mercado e no incentivo realizado por esses mecenas. Dentre aqueles que atuavam como
patronos das artes no inicio do século XX podemos destacar os latifundiarios Conde de
Lara e Jos¢ Céssio Macedo Soares; os empresarios Nicola Puglisi Carbone, Egidio
Pinotti Gamba, Alexandre Siciliano, Jorge Street; também parlamentares, secretarios,
dirigentes partidarios, governadores como Alfredo Pujol, Azevedo Marques, Carlos de
Campos e o engenheiro Ramos de Azevedo, responsavel pela constru¢do do Teatro
Municipal, e projetista, juntamente com Domiziano Rossi, da Pinacoteca do Estado de
Sao Paulo, em 1906. No campo de atuacdo de Ramos de Azevedo também se encontram
instituigdes como a Escola Politécnica em 1894 e o Liceu de Artes e Oficios que dirigiu
como mecenas a partir de 1895. O governador de Sdo Paulo, Altino Arantes (1916-
1920), o engenheiro Adolfo Augusto Pinto, assim como o senador Jos¢ de Freitas Valle,

que ficou conhecido por ter acumulado uma cole¢do com cerca de trezentos e quarenta e
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duas pinturas, também se caracterizaram como fortes investidores na area cultural nesse
momento (MICELI, 2003).

A respeito do senador Freitas Valle, ¢ importante frisar que foi figura importante
na area cultural paulistana do periodo, em primeiro lugar por ser o criador do “mais
prestigioso saldo mundano em torno do qual passou a se movimentar a vida cultural da
elite paulistana nas trés primeiras décadas do século XX” (MICELIL, 2003, p. 59).
Conhecida e batizada como Villa Kyrial, a residéncia de Freitas Valle, localizada na
Rua Domingos de Morais, ficou marcada no cenario cultural e intelectual paulistano
como ponto de encontro de intelectuais, escritores, poetas e politicos. Tais encontros,
em sua maioria, foram providos com saraus literarios, audi¢des musicais, além de
encontros politicos e conferéncias diversas. A Villa Kyrial ganhou destaque num
momento em que a cidade de Sdo Paulo ndo possuia institui¢des -culturais,
principalmente com as transformacdes e avancos que a capital paulista vivenciou no
inicio do século XX, seja no que diz respeito ao mercado ou mesmo na politica. Os
encontros realizados na Villa Kyrial também foram utilizados como espagos para a
negociacao de obras de arte e de divulgacao dos artistas e seus patronos, uma vez que a
participagao de Freitas Valle no cenario cultural da cidade foi conhecida por todos por
seus préstimos como apreciador e patrono das artes. A imagem politica de Freitas Valle
lhe angariou bons negdcios na Villa Kyrial (MICELI, 2003).

Entretanto, ndo eram apenas artistas patrocinados pelo mecenato privado que se
apresentavam na Villa Kyrial; também alunos beneficiados pelos recursos oriundos do
Pensionato Artistico do Estado de Sao Paulo puderam expor no local.

Feitas Valle teve participagdo direta na criagdo ¢ na dire¢do do Pensionato
Artistico do Estado de Sdo Paulo, entidade criada em 22 de abril de 1912 através do
decreto n. 2.234, sendo presidente do Estado Manoel Joaquim de Albuquerque Lins e o
secretario de Estado nos Negocios do Interior Altino Arantes. O trabalho realizado pelo
orgao foi o de subsidiar os estudos de artistas naturais do estado de Sao Paulo, uma vez
que o estado ndo possuia instituigdes de formagdo artistica no periodo. Os incentivos
foram direcionados para aqueles que pudessem estagiar em instituigdes europeias de
educacdo artistica, principalmente Roma e Paris, e abarcou os mais variados campos das
artes, a saber, pintura, escultura, musica e canto.

Entre os anos de 1912 e 1931 o Pensionato Artistico do Estado de Sdo Paulo

fomentou a educagdo de artistas plasticos e musicos, de maneira a estimular e a
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desenvolver suas habilidades em conceituadas escolas e conservatorios na Europa. Entre
0s nomes que conseguiram tais subsidios podemos encontrar Anita Malfatti, o escultor
Victor Brecheret, o pintor Ttlio Mugnaini, o maestro Francisco Mignone € o maestro
Jodo de Souza Lima (CAMARGOS, 2001).

A selecdo dos bolsistas era realizada pela Comissdo Fiscal do Pensionato, que
tinha entre os representantes nomes como Ramos de Azevedo, Oscar Rodrigues, Olivia
Guedes Penteado e Carlos de Campos; na dire¢do geral da instituicdo estava Freitas
Valle, uma das liderangas mais influentes do orgdo, que mantinha suas relagdes
artisticas filantrépicas através da utilizacdo de verbas publicas acordadas em programas
politicos (CAMARGOS, 2001). O auxilio para esses artistas chegou a ser estipulado no
valor de quinhentos francos mensais por um periodo aproximado de cinco anos, com
passagens na primeira classe em navios, além de uma ajuda de custo inicial. Das

fungdes atribuidas ao Pensionato podemos destacar:

Artigo 1.° - O Estado de Sdo Paulo mantera, em centros artisticos da
Europa, na qualidade de seus pensionistas ou subvencionados, mogos
paulistas dos que maior vocagao artistica houverem demonstrado para
o estudo da pintura, da escultura, da musica ou do canto. Artigo 2.° -
O namero dos pensionistas do Estado sera regulado segundo as verbas
or¢amentarias destinadas ao custeio do «Pensionato Artistico»,
ficando-lhes em todo o caso assegurado o prazo de que trata o artigo
seguinte. Arttigo 3.° - As pensdes serdo concedidas pelo prazo de
cinco anos, ¢ serdo mantidas, dentro desse prazo, emquanto o
pensionista cumprir os seus deveres, revelando aproveitamento
real. Artigo 4.° - Dentro do prazo do artigo 3.° ou terminado elle,
voltara o pensionista ao Estado, onde fara demonstracdo publica das
suas qualidades e dos seus progressos artisticos, sendo-lhes
concedidos, si houver revelado dotes excepcionaes, mais um ou dois
annos de pensionato no extrangeiro, com a faculdade de, livremente,
percorrer as varias capitaes do mundo, para aperfeicoamento da sua
cultura. Artigo 5.°- Aos actuaes pensionistas do Estado fica
assegurada a sua permanéncia na Europa até se completar o prazo
fixado pelo artigo 3 °, conforme as condig¢des nelle exaradas, e a
contar do inicio do respectivo pensionato, ficando-lhes igualmente
salvas as regalias do artigo 4.°(ESTADO DE SAO PAULO, 1912).

Referente aos subsidios aplicados pelo Pensionato, as quantias nao eram
uniformes para todos os artistas e os valores passaram por uma série de ajustes até¢ 1931,
instante em que, devido as transformagdes na politica brasileira, foram encerradas as
atividades realizadas pelo Pensionato Artistico Paulista (CAMARGOS, 2001). E

importante ressaltar que havia a necessidade da apresentacdo de uma contrapartida aos
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recursos oferecidos pela institui¢do — as subvengdes oferecidas pelo Pensionato exigiam
dos bolsistas a apresentacao dos resultados dos investimentos recebidos. Isso deveria ser
feito a partir do envio de obras originais, esbogos, partituras, programas de concertos ou
de exposi¢des das quais participassem, assim como noticias de jornais que relatassem
tais trabalhos.

A participacdo de empresarios como mecenas na area cultural paulistana,
portanto, se deu tanto de maneira particular como ligado a instituicdes publicas. Em
ambos os casos os apoios foram oferecidos mediante os interesses envolvidos. O apoio
a artistas e escritores modernistas servem como exemplo da forma como esse mecenato
no inicio do século XX ocorreu, ou seja, o trabalho artistico passou a seguir um
determinado padrdo para receber subsidios particulares ou publicos. Para poder manter
seus estudos e trabalhos na Europa diversos artistas acabaram por seguir as normas
estabelecidas por seus mecenas, fossem eles individuos ou instituigdes. Essa
dependéncia justificava o convivio entre artistas € mecenas — como sugere Miceli
(2003), a exemplo de empresarios paulistas como Paulo Prado e Olivia Guedes
Penteado.

No caso das relagdes estabelecidas por Freitas Valle, estas servem como um
exemplo caracteristico do modo como o mecenato cultural foi exercido no pais naquele
instante, mediante o poder politico das oligarquias cafeeiras. Esses mecenas utilizaram
sua influéncia na distribuicdo dos recursos publicos voltados para o financiamento de
artistas proximos aos seus circulos de vivéncia ou ainda para se beneficiar com negocios
que envolviam sua colecdo particular. A relagcdo entre mecenas e artistas foi ainda mais
profunda na medida em que foi utilizada pelos empresarios para conseguir indicagdes de
compras, ofertas e encomendas de obras de arte, dicas de aquisigdes em mostras e
leildes (MICELI, 2003), outra situacdo que possibilitou a indicacdo de bolsas para
diversos alunos.

O cendrio cultural no inicio do século XX foi, pois, caracterizado pelas
conveniéncias politicas e empresariais que ambas as partes — poder publico e privado —
assumiram, fator que acabou por deixar o trabalho artistico dependente dos interesses
dos seus financiadores, além de aprofundar os passos em dire¢do ao seu enquadramento
como parte na acumulacdo de capital. As agdes realizadas pelos mecenas ou por
instituicdes como o Pensionato Artistico do Estado de Sao Paulo s3o importantes para

demonstrar o cenario e as condi¢des que antecederam o momento precursor da atuagao
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do Estado na confec¢do de politicas publicas voltadas para a produgcdo de bens e
servigos culturais nacionais.

Com a aceleracao das transformacgdes sociais e politicas gestadas com a crise da
bolsa de Nova Iorque em 1929, somada a uma ruptura na politica oligarquica brasileira,
Getulio Vargas iniciou seu governo, que se arrastou até 1945. As mudangas na estrutura
politica nacional afastou Freitas Valle do cenario politico, o que levou ao final das
apresentacoes e dos encontros na Vila Kyrial, demolida em 1961, dois anos apds a

morte de seu criador (CAMARGOS, 2001).

I.1- A politica cultural de Getilio Vargas para a construcido da brasilidade

A entrada de Gettlio Vargas na presidéncia da Republica (1930-1945) marcou o
fim da chamada Republica Velha (1889-1930), periodo dominado pela presenca das
oligarquias estaduais e da hegemonia cafeeira no controle politico — e, em certa medida,
também cultural — do pais. Vargas foi apoiado por opositores politicos das oligarquias
cafeeiras dominantes, por membros da classe média, da burguesia urbana, além de um
grande nimero de militares. Todos esses grupos concentraram seus interesses na figura
de Getualio Vargas, que se caracterizou como mediador de suas demandas. A énfase da
gestdo foi dada a questdes ligadas a crescente urbanizacdo do pais naquele contexto,
reflexo dos estimulos politicos para a substituicdo da mao de obra escrava pela
imigrante ¢ das condigdes implantadas por Vargas para estimular o crescimento da
industria no Brasil.

O Estado também passou por uma reestruturagao administrativa efetivada com a
criagdo de novos Ministérios como o do Trabalho, Industria ¢ Comércio e o da
Educacao e Satde Publica. No que concerne aos aspectos sociais, a relagdo do governo
com a crescente massa de trabalhadores urbanos foi mantida nos moldes do
clientelismo, observado através do crescimento dos beneficios e das leis criadas, que
tentava conjugar interesse popular e governista. Ainda na area trabalhista, o governo
promoveu beneficios a classe trabalhadora, a saber, a criacdo da Justica do Trabalho e
de toda a legislagdo trabalhista, a instituicdo do salario minimo, a jornada de oito horas
de trabalho didrias, o repouso semanal obrigatério, as férias remuneradas e indenizagao
por demissdo sem justa causa. Sabendo-se que os militantes politicos mais ativos em

territorio nacional eram estrangeiros, sobretudo os italianos, Getulio conseguiu esvaziar
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o movimento sindical através de leis que limitaram a contratagdo de imigrantes nas
industrias nacionais ou estrangeiras. Houve ainda um maior interesse em investir de
maneira mais efetiva no desenvolvimento do pais, com vistas a criacdo das bases para

uma industrializag¢ao e a consequente substituicao das importagdes.

Mario de Andrade descreveu a chegada de Getulio ao poder, apos a
Revolugdo de 1930, [deixando] entrever que a partir de Vargas o
modernismo ndo teria o sentido meramente “festeiro e destrutivo”,
legitimando-se também como politica nacional. E Mario de Andrade
ndo pensava assim porque fosse, desde o inicio, um grande partidario
¢ admirador de Getulio Vargas. Mas porque ele compreendia que a
revolugcao de 30, entre outras coisas, significava uma ruptura com a
visdo hegemonica anterior da cultura brasileira, cujo conservadorismo,
elitismo e estrangeirismo os modernistas combatiam ferozmente em
seus manifestos e revistas, desde a Semana de 22 (ANJOS, 2012).

As acOes realizadas durante esse periodo possibilitaram uma maior ¢ melhor
estruturacao da area cultural, realizando também o papel de intermediadora de interesses
politicos, com a realizagdo de um trabalho amplo, no qual ha de se destacar as
transformagdes politicas, econdmicas e sociais que o Brasil enfrentou naquele momento,
a saber, a substituicdo do ciclo rural e oligarquico pelo ciclo urbano industrial, a
consequente ampliagdo social da cidadania, a luta pelo aumento da oferta de empregos
urbanos, além de um crescente movimento nacionalista (FALCAO, 1984, p. 26). Nesse
contexto, a relagdo entre governo e as organizagdes de trabalhadores, principalmente de
imigrantes, como vimos, também foram afetadas. Apesar da criagdo de diversos
beneficios e leis que faziam parte das reivindicacdes trabalhistas naquele instante —
como a regulamentagdo das condigdes de trabalho para menores e mulheres, o direito as
férias e ao registro em carteira de trabalho — também foram criados mecanismos para
controlar as organizagoes e entidades trabalhistas. Em marco de 1931, como forma de
centralizar as atividades realizadas pelos sindicatos, o governo criou a Lei de
Sindicaliza¢do, que tinha como principal objetivo atrelar o sindicato como colaborador
do Estado, além de limitar em um terco o nimero de estrangeiros que poderiam ser
registrados pelas entidades, principalmente devido ao fato de os militantes mais
participativos nessas organizagdes serem de origem estrangeira, sobretudo os italianos.
A nova legisla¢do sindical atribuiu ainda as organizagdes trabalhistas o monopdlio da

representacdo dos trabalhadores, podendo negociar acordos coletivos, entretanto, as

entidades deveriam ser reconhecidas e tuteladas pelo Estado, o que envolveu a
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contribui¢cdo do imposto sindical, independentemente do trabalhador ser ou nao filiado
ao sindicato.

Com o aumento do numero de trabalhadores que comegou a ocupar as cidades,
foi necessario criar mecanismos para controlar a participacdo da sociedade em
processos politicos e sociais. Estrategicamente, o Estado intensificou suas acdes na
formulagdo de politicas para a Cultura, a Educagdo e para o Trabalho. Com a criagdo de
uma série de novas instituigdes culturais e através do apoio a artistas e profissionais da
area cultural [como Portinari e Villa Lobos], o Estado ampliou sua presenga na area
cultural nacional (SILVA, 2001). A bibliografia que versa sobre a trajetoria estabelecida
pelo governo Vargas aponta ainda o inicio da relacdo entre o Estado e a producdo
cultural, via politicas culturais, a partir desse contexto.

A estratégia de ampliar a participa¢do estatal na area cultural, promovida por
Vargas, também incluiu a inser¢ao de artistas, escritores e intelectuais ja conhecidos da
populacdo. A utilizagao de figuras renomadas da cultura nacional no governo Vargas se
deu como forma de legitimar e viabilizar o projeto politico governista, principalmente
por se tratar de um momento importante no debate sobre a cultura nacional, além de
grande parte dessas personalidades ja haverem realizado trabalhos sobre a tematica. A
realidade social e politica do pais foi o foco buscado pela intelectualidade no periodo,
sempre com profundas criticas a importacdo de modelos culturais de influéncias
européias para o forjamento de uma cultura brasileira. Entre esses intelectuais podemos
destacar Sérgio Buarque de Holanda, Gilberto Freyre, Caio Prado, além de artistas

como Candido Portinari, Mario de Andrade e Oswald de Andrade.

Nesse periodo, [a area cultural] acompanhou a centralizagdo politica
imposta pelo governo Getulista como um todo, e muitos setores
culturais eram considerados estratégicos, estando ligados diretamente
ao poder executivo, independente da gestio de Capanema — o
Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural (1934), por exemplo,
cuidava da radiodifusdo, cinema e propaganda, mas era ligado ao
Ministério da Justica. Essa centralizagao, contudo, esteve varias vezes
aliada a praticas repressivas e autoritarias, na tentativa de controlar as
manifestagdes culturais que pudessem interferir nas idéias e interesses
do Estado Novo (REIS, 2008, p. 22).

A relagdo entre estado e intelectuais promovida por Vargas favoreceu a
indica¢do do arquiteto Lucio Costa para dirigir a Escola Nacional de Belas Artes, em

1930; em 1931 Manuel Bandeira foi convidado para participar da dire¢ao do Saldo
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Nacional de Belas Artes; em 1932 o escritor Jos¢ Américo de Almeida assumiu a pasta
da Viacao e Obras Publicas; Gustavo Capanema foi nomeado, em 1934, ministro da
Educagao e Saude Publica, o qual convidou o poeta Carlos Drummond de Andrade para
chefiar seu gabinete e Rodrigo Melo Franco de Andrade para dirigir o Servi¢co do
Patrimonio Historico e Artistico Nacional; a pasta contava também com a participagdo
de Mario de Andrade na elaboragdo de uma politica de preservacdo para o 6rgdo. Ainda
no que se refere a forma como o estado manteve suas relagdes na area cultural, Vargas
procurou utilizar as manifestacdes populares como forma de expressao da nacionalidade
brasileira, como o carnaval e o samba, conforme seu ideario de desenvolvimento
pretendido para o Brasil. Manipulando os simbolos populares, o Estado os transformou

em nacionais e, depois, em elementos tipicos da nova brasilidade (BARBALHO, 2000).

...0 espirito de aproveitamento das potencialidades brasileiras que
informava a chamada nova politica econdmica, langada pelo governo
Vargas, encontrava correspondente nos campos da musica erudita com
o nacionalismo de inspiracdo folclorica de Villa Lobos, no da
literatura com o regionalismo p6s modernista do ciclo de romances
nordestinos, com o acesso de criadores das camadas baixas ao nivel da
producdo do primeiro género de musica urbana de aceitagdo
nacional...(TINHORAO, 1998, p. 290).

Outro exemplo da relacdo entre Getllio Vargas e a drea cultural foi a
proximidade com os produtores da precaria indistria cinematografica brasileira, a qual
reclamava por subsidios para o cinema nacional e maiores espagos para as produgdes
nacionais nas salas de cinema de todo o Brasil. Essas reivindica¢des foram atendidas a
partir 1934, momento em que foi possivel um avango na producdo cinematografica
brasileira, com o surgimento de produtoras como a Vita Films; em 1937 foi fundado o
Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE), com o antropdlogo e produtor Edgar
Roquette Pinto na sua direcdo. A area cinematografica foi fortalecida ainda com
parcerias com outros o6rgaos como o DIP, que garantiu maiores investimentos na area
cinematografica nacional, refor¢ando ainda mais os lagos entre o estado e os produtores

culturais do cinema (ALMEIDA, 1999).

O DIP ja delimitaria melhor, nos seus estatutos, os caminhos desta
aproximacao, objetivando “estimular a produgdo de filmes nacionais;
classificar os filmes educativos e os nacionais para concessdo de
prémios e favores; sugerir ao Governo a iseng¢do ou redug¢do de
impostos e taxas federais para os filmes educativos e de propaganda,
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bem como a concessdo de idénticos favores para transporte dos
mesmos filmes...” Estes objetivos foram realmente concretizados.
Entre 1939 e 1945, centenas de filmes educativos, encomendados
como propaganda do governo Vargas ou independentes, foram
realizados com o apoio ou patrocinio do DIP (ANJOS, 2012).

A criacdo de tal estrutura na area cultural foi entendida dentro de um processo
que buscou arregimentar toda uma propaganda politica através dos meios de
comunica¢do de massa, como a imprensa, o radio, o cinema, o teatro, elementos que se
tornaram os principais alvos dos investimentos que buscavam uma articulacdo entre
produgdo cultural e educagdo, além de promover a positividade das a¢des do governo

Vargas.

Para tanto, mobilizou estratégias de natureza muito diversa e que se
ancoravam nao apenas na tentativa de controlar a produg¢ao em areas
as mais variadas — caso da literatura, teatro, musica, carnaval e outras
manifestagdes populares — mas também chamando a si o encargo de
alardear os feitos do poder e mostrando-se generoso para com os que
se dispunham a contribuir com a tarefa (LUCA, 2011, p. 272).

A intervencao estatal na area cultural nesse periodo foi marcada pela criacao de
importantes oOrgdos culturais como o Servico do Patrimdnio Historico e Artistico
Nacional (SPHAN), o Instituto Nacional do Livro (INL), o Servico Nacional de Teatro
(SNT), o Instituto Nacional da Miusica (INM), o Instituto Nacional de Cinema
Educativo (INCE), o Servigo de Radiodifusdo Educativa (SRE), a Casa Ruy Barbosa,
além também da criagdo do primeiro Conselho Nacional de Cultura. Todos esses
orgdos, segundo Miceli (1984), estavam ligados a vertente cultural do Ministério da
Educacao e Saude Publica, criado em 1930, tendo sua denominacao alterada, em 1953,
para Ministério da Educacao e Cultura (MEC). Essa estruturacao da area cultural acima
citada fez parte das pretensdes do governo em se inserir estrategicamente “no processo
de legalizacdo, institucionalizacdo e sistematizacdo da presenca do Estado na vida
politica e cultural do pais” (FALCAO, 1984, 26).

Entre as acdes realizadas nesse governo, ¢ importante ressaltar ainda a criagao e
atuacdo de outros dois 6rgdos, a saber, o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP)
em 1939, 6rgdo fundamental no controle e manutencdo do sistema de comunicagdo
brasileira no periodo, seja no que diz respeito ao sistema de radiodifusdo ou mesmo em

relacdo as politicas culturais. O controle desses organismos de imprensa ¢ de
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propaganda se deu devido ao carater educacional que deveriam assumir, tendo em vista
o projeto de desenvolvimento pretendido para o pais. Outro importante 6rgao criado
nesse instante foi o Departamento de Cultura da prefeitura da cidade de Sao Paulo entre
os anos de 1935 e 1938, o qual ficou sob dire¢do do modernista Mario de Andrade. Esse
ultimo ndo foi uma criagdo direta do governo Vargas, mas sua importancia esteve na
forma como indiretamente expressou o contexto pretendido para a area cultural por
aquele governo, além de apresentar o interesse da politica municipal pela criacdo de
uma das principais instituigdes culturais brasileiras, um modelo que tinha em seus
idealizadores a pretensdo de expansdo para o ambito federal. Sua proximidade com os
interesses de Vargas foi a forma como o oOrgdo estabeleceu a tematica a ser
desenvolvida, o fomento ¢ o incentivo de manifestacdes entendidas autenticamente

brasileiras.

I.2- O Departamento de Imprensa e Propaganda

Como apontado acima, o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) teve
papel fundamental na construcao da area cultural na politica Vargas. O 6rgdo possuiu
em sua estrutura as divisdes de Divulgacdo, Radiodifusdo, Cinema e Teatro, Turismo,
Imprensa e Servigos Auxiliares. A atuacdo de cada uma dessas divisdes se deu de
maneira a fiscalizar setores especificos tanto da area da cultura como da comunicacgao.
Exemplo ¢ a divisdo de Cinema e Teatro, que ficou responsavel pelos registros dos
contratos com os grupos e¢ também pela censura das pegas que ndo se alinhavam a
politica varguista, pois tanto os artistas como os intelectuais deveriam organizar seus
trabalhos visando fortalecer a cultura nacional e ndo atentar contra a moral e os bons
costumes da sociedade brasileira. Para isso o estado proibiu e censurou tudo o que foi
“visto como prejudicial a imagem ‘séria’ do Brasil, mas, em contrapartida, [atuou]
promovendo a imagem sui generis de nossa cultura” (OLIVIEN, 1984, p. 50).

O DIP atuou de maneira significativa na cultura e na comunicagdo apds sua
instauracdo em 1939. O Decreto n° 1. 915, de 27 de dezembro de 1939 relegou plenos
poderes para o DIP centralizar, coordenar, organizar, censurar, premiar € incentivar as
atividades do conjunto das empresas da area de comunicagdo e de seus respectivos
empregados. Reflexo disso foi observado em 1940, quando o ‘“Departamento

centralizou verbas de publicidade do Banco do Brasil e de outras instituigdes, com
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liberdade para distribui-las a imprensa simpatica ao regime” (LUCA, 2011, p. 273).
Fatos como esse somente foram possiveis devido a Constituicdo de 1937 ter anulado o
poder de fiscalizagao do Tribunal de Contas, o que acabou por tornar o proprio Vargas
responsavel pela liberacdo ou ndo de verbas destinadas ao Departamento sem que
houvesse a devida fiscalizagdo, o que torna nula qualquer tentativa de apresentar o
montante destinado as ac¢des do orgao.

Tal centralidade despdtica do governo era, porém, justificada em viés mais
populista:

Por um dos dispositivos da Constituicdo de 1937, a imprensa passa a
ser subordinada ao poder publico. Francisco Campos, um dos
idedlogos da maior projecdo no regime e autor da Constituigdo,
defende a fungdo publica da imprensa, argumentando que o controle
do Estado ¢ que ira garantir a comunicag@o direta entre governo e o
conjunto da sociedade. Alega que esta € a unica maneira de eliminar
os intermediarios nocivos ao progresso. Um aspecto que chama
aten¢do no interior da doutrina € a vocacao legislativa atribuida a
imprensa, uma vez que consultaria cotidianamente os interesses do
povo. O jornal “A Manha”, porta voz oficial do regime efetua uma
serie de inquéritos populares sobre a politica do governo, que sao
publicados sob o sugestivo titulo: “A rua com a palavra” (VELLOSO,
1987, p. 21).

Os aspectos acima citados representam a forma como a politica varguista
vislumbrou o desenvolvimento nacional, através de uma maior proximidade entre a
sociedade e o governo, pois foi clara sua pretensao de aglutinar os interesses populares
ao do estado, além de buscar informagdes ¢ opinides da sociedade a respeito das suas
realizacdes. O programa A4 hora do Brasil, a legislagdo trabalhista, além da imagem do
presidente, sdo alguns dos temas que foram abordados por essas pesquisas. Assim, 0s
canais de manifestagdo e comunicacdo da sociedade foram transformados em
instrumentos de veiculagdo do idedrio do Estado, o que levou grande parte das
institui¢des culturais a serem incorporadas ao conjunto de mecanismos do Estado, a
exemplo do que ocorreu com a Radio Nacional, nacionalizada em 1940, e também com
os jornais 4 Manha, do Rio de Janeiro e 4 Noite, de Sdo Paulo. A importancia de tais
organismos pode ser encontrada ainda em 1942 quando foi empossado como diretor da
Radio Nacional Gilberto de Andrade, que objetivou sua gestdo na transformacao da
radio em veiculo de difusdo cultural, artistica e de brasilidade (VELLOSO, 1987).

A estrutura do DIP, em todas as suas divisdes e servigos auxiliares foi altamente

complexa; suas acdes ndo estiveram voltadas unicamente como Orgdo censor, mas
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também a forma como mantinha relagdes proximas com intelectuais — mesmo aqueles
que preservavam posigoes politicas contrarias, muitos notadamente de esquerda — que
atuavam na propaganda e na produgdo cultural brasileira. Essa relagdo também ajudou a
ampliar consideravelmente o mercado artistico e cultural brasileiro, principalmente no
que diz respeito a estruturacdo do sistema de radiodifusdo ou ainda no fortalecimento
dos mecanismos de preservacdo do patrimonio histdrico e artistico nacional com vistas
a sua divulgacdo em ambito internacionais, assim como as demais produgdes de bens e

servigos culturais nacionais.

O DIP, nas suas divisdes de Divulgacdo, Cinema e Teatro,
Radiodifusdao e Turismo, contribuiu de forma contundente, tanto para
a prote¢do e preservagdo da cultura popular, notadamente de raizes
afro-brasileiras, quanto para a sua difusdo em todo o territorio
nacional, através de programas, eventos e projetos educativos.
Diminuindo consideravelmente, pelos meios de Comunicagdo, as
distancias que impediam as varias regides brasileiras de conhecerem o
que era produzido culturalmente em todo o Brasil. Neste sentido, a
propaganda oficial do DIP serviu ndo apenas a ideologia do Estado ¢
ao marketing politico do governo Vargas, mas igualmente a produgado
¢ ao marketing cultural, nas varias areas da arte e da cultura nacional
(ANJOS, 2012).

A Divisao de Radio do DIP teve suas agdes direcionadas interna e externamente.
Internamente, a divisdo foi responsavel pela criagdo de programas que tinham como
foco a valorizagdo do sentimento de nacionalismo, além do aprofundamento das
atividades brasileiras em todos os dominios do conhecimento humano, o que poderia
fortalecer o sentimento de brasilidade (CALABRE, 2003). Ja no que concerne ao campo
de atuacdo externa da Divisdo de Radio, essa se preocupou em incentivar as relagdes
comerciais entre o Brasil e outros paises, com a criagdo de programas em outros
idiomas, com musicais € cronicas que apresentassem oS aspectos positivos € 0s
potenciais naturais brasileiros como as cidades, o clima, a diversidade cultural —
caracterizada pelas manifestacdes culturais de cada estado da Federagdo. Assim como as
outras Divisdes, essa foi responsavel pela censura de programas ou ideais que se
colocassem contrarios ao governo, fossem eles letras musicais, textos de anunciantes ou

mesmo cartazes. (CALABRE, 2003).

Quanto a composi¢ao da programagdo em si — 0 género e o tempo de
duracdo dos Programas -, isso ficava a cargo de cada emissora. Como
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a maior parte da programacdo das emissoras da época era composta
por programas transmitidos ao vivo, o DIP, mesmo ja tendo
previamente censurado os textos dos programas, designava censores
para ouvir as emissoras. Esse sistema nem sempre funcionava, pois
havia falta de pessoal. No caso da Capital Federal, muitas vezes o DIP
utilizava os censores da politica federal. Em muitos estados, nem
mesmo o brago local do o6rgdo, conhecido como DEIPs , nao
funcionava, deixando responsavel pela censura o Departamento do
Distrito Federal (CALABRE, 2003, p. 8).

Aos interesses do DIP em exaltar e expandir a utilizagdo do radio podemos
incluir ainda o incentivo de sua utilizacdo em escolas e locais de trabalho; também
vislumbrou-se a possibilidade de aumentar o numero de emissoras no interior dos
estados, além de criar programagdes especificas que dialogavam com os problemas e
dificuldades enfrentadas pelas populacdes das cidades mais afastadas dos grandes
centros, mesma estratégia utilizada nas capitais. Contudo, diante dos esfor¢os em
fortalecer a area radiofonica no Brasil, mesmo com todo o aparato ideoldgico e
repressivo criado para guiar a area, ainda assim, documentos oficiais do DIP e outras
agéncias governamentais apontam diversas dificuldades para a implantagdo do sistema
nos moldes pretendidos pelo governo. Entre os problemas, destaca-se que o fato de a
forma como foi realizado o sistema ndo ter surtido o efeito desejado nos ouvintes;
também a questdo econdmica foi determinante nesse processo, uma vez que o Estado
ndo possibilitou as empresas radiofonicas as devidas condi¢des econOmicas para
sustentar os projetos, tendo estas que realizar sua manutencdo com verbas proprias.

Outra importante criacdo na area cultural do governo Vargas e que marcou o
interesse do estado no fortalecimento e na constru¢ao de um sentimento de brasilidade
na sociedade brasileira, plenamente identificada com a ideologia governista, foi o
Servigo do Patrimonio Historico e Artistico Nacional (SPHAN). Esse 6rgdo foi criado
em 1937, momento em que Gustavo Capanema estava a frente do Ministério da
Educacdo e da Satde Publica, e contou com a colaboragdo do modernista Méario de
Andrade na elaboragdo e implementagdo de um projeto para a criagdo do 6rgdo. A
proposta apresentada pelo modernista estava voltada para a ideia de que o SPHAN
deveria abarcar a totalidade das manifestagcdes artisticas e culturais da sociedade.
Entretanto, os rumos tomados pela entidade ndo foram os previstos por Mario de
Andrade e o trabalho efetivado pelo 6rgdo esteve envolto por uma proposta que

privilegiou a exaltagdo de fatos e personagens historicos do cenario nacional.
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As acdes que configuraram a atuagdo do governo Vargas sao entendidas como o
primeiro conjunto de intervengdes na area da cultura a ser realizada no Brasil,
intervencgoes essas marcadas principalmente pela opressao, repressao e censura proprias
de regimes autoritarios que através de praticas e legislagdes viabilizaram apenas
manifestagdes de seus interesses. O Departamento de Informagdo e Propaganda (DIP)
foi uma instituicdo singular na implementacdo da politica cultural varguista e
possibilitou o desenvolvimento daquilo que o governo entendia como importante para a
area cultural nacional (RUBIN, 2011).

A busca das raizes da cultura brasileira, assim como a promogao e constru¢ao de
uma identidade nacional estiveram presentes nos debates e nas manifestacdes de varios
intelectuais do periodo. Esses elementos também foram requisitos importantes para a
estruturacao dos trabalhos realizados pelo Departamento de Cultura da cidade de Sao
Paulo a partir de 1935. A leitura das principais caracteristicas que formaram a ideologia
do Departamento na década de 1930 ¢ importante para sabermos como as manifestacdes
culturais e identitarias foram significativas para o cendrio politico e social no governo
Vargas, pois esse tema se destacou em ambito nacional no periodo. A importancia,
portanto, em analisar o trabalho realizado pelo Departamento de Cultura de Sao Paulo
esta na amplitude que esse projeto previu para o mapeamento da diversidade cultural
brasileira. Os responsaveis pela criagdo do Departamento junto com Mario de Andrade,
com vinculos estreitos na politica nacional — haja vista a forma como foi criado o
Departamento — também vislumbravam a possibilidade de ampliar o projeto paulistano
para a politica federal, entretanto a instituicdo do Estado Novo vetou essa possibilidade.
As agdes realizadas pelo Departamento de Cultura foram entendidas como exemplo de
buscas para estabelecer um mapeamento da cultura em todo o territério nacional e,

nesse sentido, vale a pena nos determos nesse projeto.

1.3- Um Departamento de Cultura para a moderna cidade de Sao Paulo

A origem do Departamento de Cultura da Cidade de Sdo Paulo se deu na gestao
do Prefeito Fabio Prado e teve como primeiro diretor, como ja apontado, o modernista
Mario de Andrade. A criagdo do 6rgdo veio a estabelecer mudangas significativas em
relacdo a forma como a area cultural foi pensada na Republica Velha, pois, a partir de

Vargas foram criadas diretrizes para o fortalecimento da producao de bens e de servigos
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culturais, o que se deu através do mapeamento das diversas manifestagdes culturais no
Estado. Esse pensamento de fortalecimento da producdo cultural também esteve
presente nas acodes voltadas para a area do patrimonio historico, e da construcao de
novos equipamentos que visavam o estimulo a pesquisa sobre a cultura nacional. Mario
de Andrade, que j& atuara como um dos organizadores da Semana de Arte Moderna em
1922, pretendia a expansdo do modelo adotado pelo Departamento para a politica
federal.

A criacdo do Departamento foi envolta por um processo o qual os interesses
giravam em torno do retorno politico que o o6rgdo poderia gerar. Em 1934, com
indicacdo do interventor do estado de Sdo Paulo, Fébio Prado assumiu a prefeitura da
cidade e nomeou como chefe do seu gabinete Paulo Duarte, que se responsabilizou pelo
projeto de reforma administrativa do governo do municipio naquele instante.

Nesse inicio os responsaveis pelos programas realizados pelo Departamento
acreditavam na possibilidade de colocar a cidade de Sao Paulo em evidéncia em relagdo
a outras capitais mundiais, uma preocupagdo constante na trajetdria da elite paulistana;
basta recordar que o Departamento foi também pensado como um 6rgdo importante para
a realizacdo de trabalhos em conjunto com a Universidade de Sdao Paulo e a Escola de
Sociologia e Politica. Todos esses orgaos foram entendidos como expressdes das
mudangas culturais e do progresso que o contexto apresentou. Esses deveriam conduzir
o0 pais na busca de sua verdadeira nacionalidade, isto ¢, da paz social e da estabilidade
politica (ABDANUR, 1992).

A defesa de uma producao cultural nacional foi parte integrante do projeto do
Departamento, contudo, nao deixou ao todo de seguir certos padrdes e exigéncias
politicas que o contexto impunha, principalmente para a manutencdo de suas proprias
acdes. Sua criacdo foi diretamente politica. As culturas populares e tradicionais,
representadas pelo folclore e pelos folguedos, foram o principal foco das agdes do
Departamento. Para a realizacdo e manuten¢do do projeto o prefeito Fabio Prado
utilizou de recursos publicos, originarios do or¢gamento da prefeitura, e privados, o que
acabou por restringir ou impor certas condigdes para o trabalho da entidade.

O principal argumento para as acdes direcionadas a estruturagdo do
Departamento foi o fato de os governos anteriores terem investido pouco ou
praticamente nada na area cultural municipal. Segundo o prefeito, essa situagdo foi

efeito das “mentalidades atrasadas” que haviam governado a cidade. Tais criticas foram
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direcionadas a elite oligarquica cafeeira que dominou os interesses politicos e sociais no
Brasil at¢ 1930. Em relacdo aos orgaos publicos, Fabio Prado questionou a falta de
atencdo para com agdes e politicas voltadas para a area cultural, pois as poucas
realizadas dispunham de baixos or¢amentos, em sua maioria mal pagavam os custos
basicos de manutencdo (RAFFANI, 1998).

Da mesma forma que a constru¢do do Teatro Municipalz, o Departamento de
Cultura da cidade de Sao Paulo foi entendido como parte de um processo que estava
contribuindo para o progresso social e politico da cidade. Segundo Fébio Prado
processo politico anterior havia deixado marcas na sociedade brasileira, de maneira que

era necessario evitar que os resquicios deixados interferissem nas mudangas propostas.

As nossas instituicdes culturaes (sic.) vivem uma penuria
desanimadora, arrastando existéncia parca, improductiva (sic.),
quando ndo morrem ingloriamente sem a consecu¢do dos seus fins
admiraveis. E a mentalidade de que s as mazelas physicas (sic.) ¢ que
devem ser amparadas persiste enquanto cresce, COmo uma progressao
geométrica, a mazela espiritual. Nao vae (sic) nisso qualquer
reprovacgdo ou qualquer prevencdo contra as assisténcias, numerosas ¢
beneméritas, aqui existentes nem substancialmente contra essa
orientacdo. Ao contrario, o que € exquisito (sic.) e reprovavel é que so
umas sejam lembradas e esquecidas outras que deveriam estar em
nivel igual de applauso, attencao (sic.), carinho e amparo. Os proprios
poderes publicos tem sido os grandes collaboradores e firmadoras
(sic.) dessa norma, se quando se lembra dos estabelecimentos de
caridade, erradicima (sic.) quando se esquece das entidades de
cultura. Corras os olhos pelos or¢amentos passados. Sempre houve
uma verba, muitas vezes avulta, de subvengoes.. Verifique agora
quem era subvencionado. Exculsivamente hospitaes (sic.), casas de
caridade e semelhantes. Jamais uma escola, um museo (sic.), um
instituto que , quando officiaes (sic.), figuravam nos orcamentos com
a verba estritamente necessaria a sua precaria manutengdo durante o
anno (sic.). Se alguma coisa tinha de ser sacrificada ou podada por

? Dentre os argumentos utilizados por vereadores para demonstrar a importancia da construgdo de um
Teatro Municipal a partir de 1903 em Sao Paulo estava a idéia de que o empreendimento serviria para
apresentar a cena internacional uma espécie de documento que atestava o interesse paulista por tudo que
lhe pudesse elevar o nivel de desenvolvimento intelectual e moral (PEREIRA, 2005). A grandeza e o
significado simbolico pretendido para a edificacdo deveriam ser representados pela extensdo da
construgdo e, necessariamente, deveria seguir os padrdes da arquitetura moderna. No decorrer de sua
historia o Teatro Municipal serviu para uma série de eventos, artisticos ou ndo, e também foi palco para
diversas companhias internacionais, além de servir como espago de confraternizagdo para politicos e
representantes diversos da sociedade paulista. Contudo, a maior manifestacdo de que o teatro foi
protagonista ¢ que marca sua historia foi, sem divida, a Semana de Arte Moderna, realizada em fevereiro
de 1922 (PEREIRA, 2005), a qual contou com a presenga de diversos apadrinhados de representantes da
elite politica e cafeeira paulista. A participagdo dos empresarios no fomento as artes na cidade de Sdo
Paulo foi outro fragmento da histéria paulista e sua relagdo com o trabalho artistico (PREREIRA, 2005).
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motivo de economia ou por outra qualquer razao, zas! A poda era feita
nesses miseraveis recursos destinados a cultura geral. Isto quanto as
instituigdes officiaes (sic.). As particulares, estas, coitadas,
arrumassem-se de qualquer maneira, Se sua existéncia dependesse do
governo, poderiam preparar a mortalha (PRADO, 1936 a, p. 43-44).

As pessoas que assumiram cargos na area publica na gestdo de Fabio Prado na
prefeitura da cidade de Sao Paulo foram: Nicanor de Miranda, ligado ao Partido
Comunista, assumiu a dire¢do na Divisao de Educacao e Recreio; Rubens Borba ficou
encarregado da Divisdo de Bibliotecas e Sergio Millet ficou com a Divisdo de
Documentagao Historica e Social. Nao aleatoriamente esses nomes foram escolhidos
para ocuparem seus cargos; assim como Mario de Andrade, esses participavam de
reunides informais no apartamento de Paulo Duarte entre os anos de 1926 ¢ 1931. Boa
parte do trabalho realizado pelos diversos 6rgdos acima citados, assim como a maior
parte das acdes realizadas pelo Departamento de Cultura foram gestadas nesses
encontros na casa de Paulo Duarte, antes mesmo de adentrarem o Departamento. As
afinidades de id¢€ias e as relagdes proximas mantidas entre esses intelectuais também fez
com que 0s organismos acima citados acabassem por realizar trabalhos semelhantes, a
saber, buscavam explorar os mais variados aspectos culturais contidos na cidade de Sao
Paulo, sempre com vistas a alcan¢ar um plano ainda maior, isto ¢, de ambito nacional.
Essa estratégia foi tracada de maneira a possibilitar um maior conhecimento das
expressoes culturais. Tudo isso estava ligado ao entendimento, por parte de Mario de
Andrade, da necessidade do estado intervir nas politicas, programas e acdes voltadas
para a area da cultura (BARBATO, 2004).

A inten¢do de ampliar as ac¢des culturais do Departamento foi refletida através
do trabalho realizado em torno da criacdo dos parques infantis e da educacao recreativa,
pensadas, principalmente, para os filhos dos operarios, os quais foram os principais
usuarios. A funcdo dos parques infantis foi ampliada e estes passaram a ser entendidos
como espacos de recreagdo, atendendo também a questdes educacionais e sociais. Essa
proposta foi pensada de maneira diferenciada e separada do sistema educacional
tradicional, baseado unicamente na estrutura escolar; teve a pretensdo de fortalecer
valores sociais e morais, além de disseminar conceitos de comportamento social,
sentimento de justica e lealdade, apresentar os habitos da vida coletiva e da

solidariedade humana. (FERREIRA, 2005).



35

Embora se dissesse que os parques estavam abertos a quaisquer
criangas que quisessem transpor suas portas acolhedoras e ali brincar e
saltar, era, sobretudo, para as criancas de baixo nivel social, de
familias pobres e para os filhos de operarios, que esta educagdo era
dirigida [...] Com essa a¢ao educativa almejava-se criar no pré pubere
a tendéncia para a verdadeira nogdo de seu lugar na sociedade na vida
e exercita-lo no convivio social mediante espirito de uma harmoniosa
colaboragdo em constante proveito do progresso ¢ do bem estar da
comunidade (PEREIRA, 2005, p. 77-78).

No que diz respeito as agdes realizadas pela Divisdo de Documentagao Historica
e Social, pretendia-se fazer um levantamento dos principais aspectos que cercavam o
cotidiano da populagdo, desde suas relagcdes nos locais de trabalho até sua vida nas
comunidades operdrias que se formavam com a industrializacdo em Sdo Paulo. Esse
trabalho foi realizado a partir da analise do padrdo de vida, nivel social, nacionalidade e
sua distribuicdo pelos bairros da cidade. A importancia foi legitimada pelo carater
educativo pretendido (e proporcionado) na totalidade das agdes do Departamento e suas
divisdes. O investimento em estudos e pesquisas sobre o cotidiano da classe operaria da
cidade de Sao Paulo também se caracterizou como uma forma de a dire¢do do
Departamento arrecadar verbas para a implementagdo dos seus projetos (ABDANUR,
1992).

Também marcada pela valoragdo imprimida pelo Departamento as
manifestagdes culturais tradicionais foi a criagdo da Sociedade de Etnografia e Folclore,
que pretendia mapear as manifestagcdes folcldricas existentes no estado de Sao Paulo. A
essas propostas, assim como as outras destacadas, podemos atribuir uma espécie de
laboratério para as pretensdes de expansdo ou mesmo aplica¢ao da politica estabelecida
pelo Departamento de Cultura para o ambito federal. O sentido pretendido por essa
proposta cultural foi estabelecer uma identidade nacional, o que caracterizou a
influéncia modernista na institui¢do, que até certo ponto chegou a ser pensada como a
concretizacdo do projeto pessoal de Mario de Andrade, principalmente no que se refere
a confeccao de suas pesquisas sobre a cultura popular e as manifestagdes folcloricas
nacionais.

A divulgacao do trabalho realizado pela dire¢do do Departamento de Cultura de
Sdo Paulo foi documentada na Revista do Arquivo Municipal. A primeira edi¢do da
revista, em 1934, publicou os documentos histéricos que constituiram o acervo do

Arquivo Municipal da cidade, além de também publicar informacdes referentes as
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atividades programadas pela prefeitura. Em 1935 a revista foi incorporada ao entdo
recém-criado Departamento de Cultura e Recreagdao e passou por algumas mudancgas
que a articularam de acordo com as agdes pretendidas pelo Departamento. Sua linha
editorial foi ampliada e diversificada, com a publicacdo de artigos de autores nacionais e
estrangeiros com temas variados, sempre ligados a questdes voltadas a preservaciao da
cultura nacional. Apesar de periodos de interrupg¢do, a Revista do Arquivo Municipal
continuou a ser publicada, datando de 2006 sua tultima publicacdo, nimero que
comemorou os trinta anos de Prote¢ao do Patrimdnio Historico da cidade de Sao Paulo.
Logo no inicio das acdes implementadas pelo Departamento foram levantadas
criticas que questionavam a finalidade dos trabalhos estabelecidos. Os
descontentamentos da oposi¢do politica municipal referentes a instituigdo foram
direcionados ainda a participa¢do das figuras de modernistas como Mério de Andrade,
Sérgio Milliet e Rubens Borba de Moraes, além da maneira confusa como alguns
vereadores entendiam as especificidades cabidas a cada 6rgdo. A maior parte das
criticas foram langadas a instituicdo e seus gestores, acusando-os de realizarem agdes
vinculadas aos interesses politicos particulares. Esses elementos fizeram com que
membros do Departamento fossem constantemente convidados a prestarem explicagdes
sobre os projetos e trabalhos desenvolvidos. “Nao existia consenso de que o novo
organismo municipal era dotado de um principio utilitdrio para a saude da cultura”

(BARBATO, 2004, p.31).

Apesar de todas as objegOes feitas ao desenvolvimento de suas
atividades, a institui¢do paulistana acabou por transcender o reduzido
espaco no qual nascera. Tendo repercussdo extremamente favoravel
no exterior, a divulgacdo de suas atividades assumiu vulto apds o Il
Congresso de Populagdes (1937), em Paris. Com a apresentagdo do
trabalho intitulado “A representacdo dos fenomenos demograficos”,
Sérgio Milliet e Rubens Borba de Moraes receberam uma mengao
honrosa. O prestigio alcangado por esse trabalho pode ser expresso na
opinido do presidente do congresso ao dizer que ‘pela primeira vez, se
apresentava num laboratorio de investiga¢des socioldgicas uma cidade
au microscope’ (BARBATO, 2004, p.35-36).

Em finais de 1937, com a instauracdo do Estado Novo, Francisco Prestes Maia
assumiu a prefeitura paulistana no lugar de Fabio Prado — que foi exonerado. A
mudanga na orientacdo politica municipal afetou significativamente o trabalho do

Departamento de Cultura. “Pautados no autoritarismo, os desdobramentos da politica
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federal no ambito municipal acabaram por transformar a instituicdo paulistana em um
simples orgao de fisiologismo, ou numa ‘empredoteca’ (BARBATO, 2004 p.38).
Mesmo apds sua redugdo para uma secretaria ligada ao gabinete do presidente, o
trabalho iniciado pelo Departamento continuou mantendo suas atividades, “ora
atendendo o interesse de um politico, ora de outro” (FERREIRA, 2006, p. 53).

Apo6s o fim do Estado Novo, em 1945, assim como toda a estrutura politica do
pais, a cidade de S3ao Paulo passou por uma reestruturacdo em sua administracao
publica, o que levou a mudangas nas diretrizes politicas. Tal influéncia se deu devido ao
crescimento populacional que o municipio havia sofrido entre as décadas de 1920 e
1940, periodo no qual a populagado cresceu de setecentos mil para um milhao trezentos e
vinte e seis mil e duzentos e sessenta e um habitantes (PEREIRA, 2005).

O contexto politico gestado na década de 1940 fez com que o Departamento de
Cultura também passasse por uma série de mudangas que acabaram por descaracterizar
por inteiro o sentido e o direcionamento inicial pensado para a entidade. As reformas
administrativas realizadas durante a gestdo do prefeito Abrahdo Ribeiro levaram em
1945 a integracdo do Departamento de Cultura a Secretaria de Cultura e Higiene.
Contudo, em 1947, também como parte de uma reforma politica na estrutura municipal,
na gestdo do prefeito Christiano Stockler das Neves, a instituicdo foi vinculada a
Secretaria de Educacdo e Cultura. Nessas condi¢cOes essa secretaria teve seu
funcionamento até 1975, instante em que, devido mais uma vez a contornos politicos,
agora na gestdo militar, a instituicdo passou a condi¢do de Secretaria Municipal de

Cultura (BARBATO, 2004).

Analisando-se essas questdes de uma perspectiva global da secretaria,
o0s objetivos estabelecidos para a area cultural — deste departamento e
em sua relacdo com os da Secretaria de Educagdo e Cultura —
implicaram restringir a no¢do de cultura, comparativamente aquela
que norteou a existéncia do Departamento de Cultura, anterior as
mudangas implantadas com a reforma administrativa de 1947 [...] O
Departamento de Cultura, mesmo quando figurou como Secretaria —
junto com a Higiene e a Educagdo — continuou sendo um
departamento. Quer dizer, o que havia eram alguns 6rgdos culturais —
bibliotecas, parques infantis, teatros — mas, cada qual atuando dentro
das suas caracteristicas proprias (PEREIRA, 2005, p. 104-105).

E importante ressaltar ainda que, apesar das criticas ao direcionamento politico

do trabalho empenhado na instituicao cultural paulistana, esse serviu como referéncia
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para outras administracdes municipais, as quais podem ser encontradas até mesmo em
projetos internacionais, como foi o caso das cidades de Paris, Praga, Haia, Nova York e
Bueno Aires (FERREIRA, 2006). Da mesma forma que a criagdo do Departamento de
Cultura foi possivel devido as circunstancias e aos interesses politicos envolvidos,
principalmente sua vinculagdo direta com temas de interesse do Estado, também sua
derrocada se deu nessas condigdes, deixando apenas resquicios de programas e projetos

que aos poucos foram sendo substituidos ou adequados a outros interesses.

I.4- Os empresarios na cultura pés Vargas

Ap6s o final do Estado Novo, a figura dos empresarios na area cultural voltou a
tona. Mais especificamente entre 1945 ¢ 1964, momento marcado pela reorganizagao
ministerial que desmembrou o Ministério de Educacao e Satide em Ministério de Satde
e Ministério da Educagdo e Cultura (MEC) (1953), a area cultural contou com pouca ou
nenhuma atuac¢do do estado, lacuna que foi ocupada pela iniciativa privada. As agdes
mais marcantes nesse contexto foram a criacdo da TV Tupi e do Teatro Brasileiro de

Comédias (TBC).

O interregno democratico de 1945 a 1964 reafirma as duas tristes
tradigdes. O esplendoroso desenvolvimento da cultura brasileira que
acontece no periodo, em praticamente todas as suas areas nao tem
qualquer correspondéncia com o que ocorre nas politicas culturais
nacionais. Elas, com excecdo da atuacdo do SPHAN, praticamente
inexistem. Apenas intervengdes pontuais marcam o periodo
democratico. A instalacdo do Ministério da Educacdo e Cultura, em
1953; a expansdo das universidades publicas (nacionais); a Campanha
de Defesa do Folclore e a criagdo do Instituto Superior de Estudos
Brasileiros, 6rgao vinculado ao MEC (RUBIN, 2011).

A década de 1950 na capital paulista ficou marcada pelo desenvolvimento de
industrias ligadas a producdo de material de transporte e de autopecas, e pelo processo
de modernizagdo da industria alimenticia, fatores que possibilitaram o crescimento do
numero de empregos € o aumento de salarios. O resultado desse processo foi 0 aumento
do consumo, principalmente das familias dos trabalhadores fabris. Outro fator
responsavel pelo dinamismo na cidade de Sdo Paulo naquele instante foi a mudanga de
parcelas da populagdo rural. “Nos meados dos anos de 1950, muda o padrao de

industrializacdo e, portanto, do préprio processo de desenvolvimento capitalista no
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Brasil [...] Sao Paulo transforma-se no centro manufatureiro hegemodnico do pais”

(ARRUDA, 2005, p. 136).

A notavel expansao do setor produtivo industrial atraiu o interesse das
empresas estrangeiras, que passaram a trocar suas antigas agéncias
comerciais por filiais envolvidas em atividades manufatureiras. As
facilidades oferecidas pelo governo brasileiro para a entrada de capital
estrangeiro, exigindo apenas a sociedade com brasileiros ou a compra
de suas empresas, aceleraram o processo. [Em] 1960 metade do
capital industrial em Sao Paulo estava sob dominio estrangeiro, com
excegdo das oficinas de artesdo (ARRUDA, 2005, p. 137).

Esse contexto também foi permeado pela participacdo de empresarios de
diversos setores da economia brasileira na 4area cultural, principalmente com
investimentos em instrumentos de comunicagdo em massa como jornais, radio e a
televisdo. E interessante observar que nesse instante a area cultural foi marcada pela
participacdo de estrangeiros, representantes da burguesia industrial de origem imigrante,
e por empresarios pertencentes a uma sociedade que comegava a familiarizar-se com a
ascensao dos estrangeiros (ARRUDA, 2005). Esse novo empresario cultural marcou um
periodo de expansdo e manutencdo da producgdo e das instituigdes artisticas e culturais
articuladas, entre outros, pela forma como atrelavam sua relagdo ao desenvolvimento do

capitalismo no Brasil.

No final da década de 40, o mecenato burgués adquire uma amplitude
que a cidade até entdo ndo conhecera. E se manifesta sob formas
inteiramente diversas. Ja ndo se trata da burguesia cafeeira para a qual
a valorizagdo da cultura, no brilho dos seus saldes, tem func¢ao
aristocratizante [...]. E muito menos de um mecenato “benemérito”,
aplicado a manutengdo de pequenas instituigdes ou de protegidos.
Trata-se de um mecenato eminentemente burgués e de uma burguesia
industrial suficientemente rica para despender grandes somas de
dinheiro (GALVAO, 1981, p. 14).

Diversas iniciativas na area nesse momento sdo atribuidas aos estrangeiros,
como o engenheiro Franco Zampari, que participou da criacdo do Teatro Brasileiro de
Comeédia (TBC) em 1948 e Francisco Matarazzo Sobrinho, que em 1948 ajudou na
concretizacdo do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo e em 1951 também inaugurou a
primeira Bienal de Sdo Paulo, que reuniu a elite politica, econdmica e cultural do pais.
Outras agdes desses empresarios estiveram relacionadas a Companhia Cinematografica

Vera Cruz, estreitamente vinculada ao TBC e mantida por Ciccillo Matarazzo e Franco
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Zampari. Em 1947 também temos a criagdo do Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP)
por Assis Chateaubriand, fundador da TV Tupi. Tais iniciativas marcaram 0s novos
passos da inser¢ao da agdo empresarial na area cultural brasileira. Em finais da década
de 1940 também foi criado o Clube de Cinema, instrumento que mais tarde gerou a
Cinemateca Brasileira. O Clube foi criado por estudantes da Faculdade de Filosofia da
USP, como Paulo Emilio Salles de Oliveira, Décio de Almeida Prado ¢ Antonio
Candido de Mello e Souza.

Na area teatral tivemos ainda a fundacdo da Escola de Arte Dramadtica por
Alfredo Mesquita, em 1948. Em 1953, um dos seus ex-alunos, Jos¢ Renato, iniciou os
trabalhos do Teatro de Arena. Nesse sentido, tanto brasileiros como estrangeiros
desempenharam fungdes claramente direcionadas aos ganhos politicos e econdomicos
que as circunstancias propiciavam nas agoes culturais realizadas na cidade de Sao Paulo
naquele instante. Nesse cenario, a Escola de Arte Dramatica (EAD) formou diversos
atores, cenografos, criticos, dramaturgos e diretores e também ajudou no
reconhecimento da profissdo, que possibilitou um conveniente respeito ao trabalho
artistico diante da sociedade. Em 1942, Alfredo Mesquita também fundou o Grupo de
Teatro Experimental em Sao Paulo, no mesmo ano abriu a Livraria Jaragua, que tinha
uma sala de ché nos fundos e passou a ser ponto de encontro da intelectualidade paulista
e de discussdes sobre teatro. Todo o processo acima descrito foi fomentado pelo
crescimento populacional e pelas mudancgas na estrutura politica e economica da cidade.
“Foi exatamente no bojo desses experimentos civilizatdrios, ocorridos na cidade de Sao
Paulo nesse periodo, que vicejaram as linguagens culturais mais renovadoras”
(ARRUDA, 2005).

A area cultural s6 foi assumida novamente como atividade do Estado em 1961; a
década de 1950 foi marcada por ac¢des oriundas da iniciativa privada ou entdo os parcos
e descontinuos investimentos no patrimoénio histérico nacional. Na década de 1960,
durante a rapida passagem de Janio Quadros na presidéncia, o Conselho Nacional de
Cultura (CNC) foi reativado e composto por representantes da classe artistica e de
pessoas ligadas diretamente ao governo. O trabalho realizado pelo CNC, durante o curto
governo de Janio Quadros, foi finalizado apds a rentncia do presidente em agosto de
1961 e as mudangas politicas que ocorreram no pais em 1962, fatores que o tornou
novamente o CNC subordinado ao Ministério da Educagdo e¢ Cultura. A area foi

assumida pelo Estado de forma significativa em 1964, ap6s o Golpe Militar.
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1.5- O governo militar e a nova logica da politica cultural no Brasil

Para recuperar os caminhos tragados pelo trabalho artistico e politico na década
de 1960 e 1970 ¢ necessario destacar os determinantes da época, na medida em que
remetem a um momento crescente de discussdes em torno dos rumos que as artes
comecavam a assumir no Brasil. No bojo dessa discussdo destacou-se a criagdo de
instrumentos estatais para o controle da producao artistica, bem como a pretendida
eficacia politica do trabalho artistico, caracteristico de uma série de movimentos e
grupos artisticos que tentavam resistir ao autoritarismo que distinguiu o periodo.

A década de 1960 foi marcada por um processo politico mundialmente
bipolarizado pela Guerra Fria. A economia mundial, principalmente na Europa
Ocidental, foi beneficiada por forte crescimento: da producdo de bens e servicos em
escala mundial entre o inicio da década de 1950 e inicio de 1970, e aumento de dez
vezes no comércio mundial de produtos manufaturados (HOBSBAWN, 1995). No
Brasil, a politica econdmica do governo de Juscelino Kubitschek ampliou a a¢do do
Estado no setor de Infra-Estrutura, o que implicou na redu¢do de impostos e outras
vantagens para atrair investimentos estrangeiros, principalmente para o fortalecimento
da industrializagdo nacional, refletido a partir do crescimento das industrias
automobilisticas, de transportes aéreos e do aco. O resultado desses investimentos fez
crescer, entre 1955 e 1961, 80% o valor da producdo industrial brasileira. Entre os anos
de 1957 e 1961 o Produto Interno Bruto (PIB) cresceu a uma taxa anual em torno de

7%.

O modelo de produ¢do em massa Henry Ford espalhou-se para as
industrias do outro lado dos oceanos, enquanto nos EUA o principio
fordista ampliava-se para novos tipos de producdo, da construgdo de
habitacdes a chamada junk food (o McDonal’s foi uma histéria de
sucesso do pos guerra). Bens e servigos antes restritos a minorias eram
agora produzidos para um mercado de massa (HOBSBAWN, 1995, p.
259).

O crescimento da economia mundial, o constante desenvolvimento tecnologico,
o consequente aumento da producdo de bens de consumo e a abertura politica ocorrida
no pos-guerra possibilitaram o avanco dos movimentos sociais € um maior
envolvimento da populacao brasileira nos debates politicos e sociais na época, os quais,

sob a bandeira do fortalecimento do pais e da identidade nacional, pretendiam realizar



42

mudangas na realidade politica, econdmica e social do pais. Esses movimentos
concentravam as principais reivindicagdes dos trabalhadores, fossem nas cidades ou nos
campos. Os trabalhadores rurais, principalmente no Nordeste, liderados por Francisco
Julifio, formaram as Ligas Camponesas’ em favor da Reforma Agraria Radical. Nas
cidades, estudantes e trabalhadores operarios se organizavam em entidades estudantis e
sindicatos. A participacdo de artistas e intelectuais ficou marcada, nesse instante, pelos
debates sobre o alcance e a possibilidade de um trabalho artistico revolucionario que
estivesse ao alcance da populacdo, “dos sonhos com uma Sierra Maestra que nos
livrasse do imperialismo, do latifindio e da miséria” (MORAES, 1989, p. 24).

Esse periodo, marcado por agitacdes populares, com surtos de renovagdo em
varios setores da sociedade, foi contagiado com a possibilidade de mudancas a partir de
reformas estruturais na politica e na economia brasileira; momento em que temas como
esses deixavam de fazer parte do cotidiano de um pequeno grupo privilegiado para
penetrar no universo do trabalhador, do estudante, do padre, do intelectual, do militar,
do homem comum. A politizacdo respirada nos setores intelectuais de esquerda foi
expressada no meio estudantil pela Unido Nacional dos Estudantes (UNE), pela Unido
Brasileira dos Estudantes Secundaristas (UBES) e pela Unido Metropolitana dos
Estudantes (UME). A UNE participou ativamente da campanha pela posse de Jodo
Goulart, deslocando, inclusive, a sua sede para Porto Alegre, onde o governador Leonel
Brizola liderou a resisténcia a um golpe militar. A pauta de reivindica¢des defendida
pela UNE incluia reformas na educagdo e no setor agrario, combate ao imperialismo
estadunidense, e pediam maior participacdo dos trabalhadores nas decisdes politicas do
pais.

A producdo cultural brasileira na década de 1960 também ficou marcada pelo
engajamento politico de artistas, refletido diretamente nos debates politicos travados no
pais. Essa pratica comegou com o CPC — Centro Popular de Cultura da Unido Nacional
dos Estudantes (UNE) - e chegou a varios segmentos da area cultural. A musica, a
literatura, o teatro, o cinema, a arquitetura foram atingidos pelo engajamento politico de

artistas como Glauber Rocha, Ferreira Gullar e Antonio Callado. Havia na produgdo e

* Segundo Bosi (2001), as Ligas Camponesas foi um dos movimentos sociais mais importantes do
periodo. Criada em meados da década de 1950, o movimento iniciado por Francisco Julido pretendia
organizar pequenos proprietarios e arrendatarios rurais em torno de questdes sobre a exploragdo sofrida
pelos trabalhadores, contra a elevagdo do pre¢o dos arrendamentos e contra a expulsdo das terras. As
Ligas Camponesas se espalharam por todo o pais, principalmente no Nordeste.
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no consumo cultural um grande interesse por tudo o que era nacional; pretendia-se uma
arte com um maior contato do publico com a realidade social e politica do pais.

O cinema nacional da década de 1960 procurou oferecer ao publico novas
opgoes de produtos cinematograficos, a partir da realidade social e politica nacional,
opcdo que em certos momentos colocaram os cineastas de maneira radicalmente
contrarios aos produtos oriundos da industria de Hollywood. A produgdo teatral também
floresceu; teatrologos, entre os quais se destacaram Oduvaldo Vianna Filho, Plinio
Marcos e Gianfrancesco Guarnieri escreviam textos sobre questdes sociais € criticas a
elite cultural brasileira. Os temas tratados nas producdes culturais do periodo
pretendiam levantar questdes acerca dos problemas enfrentados por grande parte da
populacdo e o trabalho artistico passou a ser um dos principais instrumentos na
pretensdo de reivindicar mudangas na politica brasileira. Esse trabalho foi realizado a
partir da nacionalizagdo dos temas, ou seja, autores comecaram a desenvolver uma
producao cultural com temas ligados a politica e identidade nacional.

O processo de democratizacdo politica e social, com a crescente mobilizagdo
popular pelas chamadas Reformas de Base — que incluia a reforma no sistema
educacional, no setor agrario, no campo politico, social e econdmico, a nacionalizagao
das empresas ‘“‘concessiondrias de servigo publico, dos frigorificos e da industria
farmacéutica; a estreita regulamenta¢do da remessa de lucros para o exterior e a
extensdo do monopdlio da Petrobras” (BOSI, 2000, p. 448) — foi interrompido pelo
golpe militar de abril de 1964 que, surpreendendo aqueles que esperavam a revolugdo
brasileira a qualquer instante, acabou por dificultar a atuagdo dos movimentos sociais,
principalmente devido ao autoritarismo violento imposto pelo regime que acabara de
nascer. Mesmo diante do quadro de mobilizagdo social, o contexto em 1964 ficou
marcado pela posicdo ideoldgica da “outra camada geoldgica” da sociedade, a qual,
através da Marcha da familia, com Deus pela 1iberdade4, lutava contra o divorcio, a
reforma agraria e a comunizagao do clero.

O Pais que no inicio da década de 1960 estava “incrivelmente inteligente”, no
dizer de Roberto Schwartz, com manifesta¢cdes antiimperialistas, pela reforma agraria e
reformas na educagdo, passou a observar surpreso o surgimento de uma nova politica

que se instaurava com o regime militar. O golpe de 1964 mudou o curso das discussoes

* A Marcha da Familia com Deus pela Liberdade foi organizada em Sdo Paulo dia 19 de margo de 1964, a
partir das associagdes de senhoras catdlicas ligadas a igreja (BOSI, 2001, p. 460).
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acerca do desenvolvimento nacional, previsto pelas Reformas de Base de 1962, para
implantar o modelo de modernizagdo da economia, integrando-se ao modelo de abertura
do mercado nacional. Nesse momento, a implantagao da censura comegou a se fazer
presente na sociedade brasileira, contra os comunistas e pela “seguranca nacional”,
através da repressdo e tortura a presos politicos, firmando o clima de terror imposto pelo
regime contra 0s oposicionistas a0 governo.

Contudo, a revelia das constantes pressoes exercidas pelos mecanismos de
repressao instituidos pelo regime militar, a producdo intelectual cresceu
consideravelmente em diversos segmentos da sociedade brasileira. Manifestagdes
estudantis e sindicais, como as greves de Osasco (SP) e Contagem (MG) em 1968;
movimentos ligados a partidos politicos como o Partido Comunista Revolucionario
Brasileiro (PCBR), que surgiu em 1967 como dissidéncia do Partido Comunista
Brasileiro (PCB); grupos ligados a igreja catdlica como a Ag¢ao Popular (AP), uma
organizacdo clandestina da esquerda que atuou entre os anos de 1962 e 1973 contra a
repressao do governo militar, surgiam de maneira a explicitarem seu descontentamento
pela maneira como estavam sendo conduzidas as questdes politicas no pais
(GORENDER, 1987). No campo artistico - especialmente nas areas ligadas a esquerda —
o Show Opinido e o Teatro Popular Unido e Olho Vivo, realizaram destacados debates
sobre cultura e politica.

O combate ao Regime militar foi fortalecido de diversas maneiras. Se a
organizagdo de uma guerrilha, tanto rural como urbana, para uns foi a melhor saida para
o enfrentamento ao regime, outros procuraram montar suas estratégias de resisténcia e
reivindicagdao politica através do trabalho artistico. Nesse campo, os trabalhos eram
realizados a partir de temas sociais e politicos que caracterizavam o periodo,
principalmente pelo debate que apontava a producdo cultural como ponto fundamental
para uma reflexdo historica sobre o contexto em questdo e a instauracdo imediata de
uma resisténcia organizada. O teatro surgiu trazendo para o publico um debate politico
que pretendia intervir no processo de conscientizacdo da sociedade, propagando a
necessidade de uma resisténcia da populacdo contra o autoritarismo imposto pelo
Estado e a favor da luta pelo resgate de valores que haviam sido suprimidos pelo novo
regime, como a liberdade e a democracia.

O contexto marcado pela repressdo militar se caracterizou pela criagdo de

mecanismos ligados aos orgaos policiais do governo que impediram a realizacdo de
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diversas pecas nacionais e estrangeiras nos palcos brasileiros. Dramaturgos, atores e
diretores como César Vieira e Ferreira Gullar foram arbitrariamente agredidos e
proibidos de realizarem suas atividades artisticas. O descontentamento da classe
artistica brasileira foi expresso no Manifesto dos 1500, que ocorreu apds varios cortes
feitos pela censura em Sdo Paulo no Show Opinido, além da proibicao do filme Vidas
Secas, dirigido por Nelson Pereira dos Santos, em varias cidades do Nordeste. Outro
fator que estimulou o manifesto foi a noticia de que o general Riograndino Kruel, entdo
chefe do Departamento Federal de Seguranga Publica, teria enviado uma circular aos
censores estaduais recomendando a retirada de cartaz do espetaculo Liberdade,
Liberdade, de Flavio Rangel e Millér Fernandes no Rio de Janeiro. Isso fez com que
artistas e intelectuais se reunissem em assembléia no Teatro Santa Rosa, na capital
fluminense, para redigirem uma carta ao presidente Castelo Branco, contendo cerca de

um mil e quinhentas assinaturas:

Os intelectuais e artistas brasileiros, unidos, decidiram manifestar a V.
Excia. sua apreensdo em face do quadro de ameagas que se vem
armando em torno das atividades culturais no Brasil [...] Livros e
revistas sdo apreendidos em diferentes pontos do Pais; autoridades
diplomaticas dificultam a apresentagdo, em festivais internacionais, de
filmes brasileiros que retratam aspectos de nossa realidade; escritores,
professores, cientistas, artistas, editores e jornalistas sdo presos e
perseguidos em virtude de suas atividades profissionais; espetaculos
teatrais sdo mutilados ou ameagados de proibigdo, depois de liberados
pela censura — fatos que marcam invariavelmente o inicio de terriveis
¢pocas de negacdo do homem [...] Sr. Presidente: os intelectuais
brasileiros temem pelo destino da arte e da cultura em nossa patria,
neste instante ameacadas no que tem de fundamental: a liberdade.
Estamos conscientes do papel que nos cabe na sociedade brasileira e
da responsabilidade que temos na representagdo dos sentimentos mais
auténticos de nosso povo. Como desempenhar esse papel e exercer
essa responsabilidade, se o direito de opinido e a divergéncia
democratica passam a ser encarados como delito e a criagdo artistica
como ameaga ao regime? A liberdade de expressdo e amplo debate
das idéias, a critica dos costumes sociais, estdo na base mesma da
ativide;de criadora e sdo inalienaveis a uma sociedade de homens
livres.

> O Teatro ¢ a Luta pela Liberdade. In: Revista da Civilizacio Brasileira. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira ano IV - Caderno Especial de Teatro n® 02 — Julho, 1968, p. 255.
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Contudo, nenhuma atitude foi tomada em relagdo as criticas. Pelo contrario, a
repressdo a area cultural continuou com a prisdo de estudantes e de artistas,
especialmente do teatro. No ano de 1967 inimeras pegas sofreram cortes ou tiveram
problemas com a censura, entre elas Dois perdidos numa noite suja € Navalha na Carne
de Plinio Marcos, Volta ao Lar, de Harold Pinter ¢ o Rei da Vela, de Oswald de
Andrade. Outros textos como O Homem e o Cavalo também de Oswald de Andrade,
foram expressamente proibidos.

No inicio de 1968, em Brasilia, Um bonde chamado Desejo, de Tennessee
Williams foi tirado de cartaz pela censura, que suspendeu por trinta dias as
apresentacdes da atriz Maria Fernanda e do diretor Oscar Araripe. Esse episddio
resultou em uma manifestagdo dos trabalhadores teatrais que protestavam contra as
interdicdes na area, episddio que levou a uma greve de trés dias nos teatros de Sdo
Paulo e¢ do Rio de Janeiro. Nos dias 11, 12 e 13 de fevereiro de 1968 todos os
espetaculos que seriam realizados nas cidades do Rio de Janeiro e de Sao Paulo foram
cancelados, o que mobilizou parte da area cultural em torno de reivindicacdes que
visavam desde a liberacdo de pecas e filmes interditados até a reformulacdo da censura
de acordo com os principios da liberdade de criagdo artistica. A repercussao da greve
preocupou as autoridades, que imediatamente instituiram no ambito do Ministério da
Justica uma equipe integrada por representantes do teatro e do Ministério, para elaborar
um anteprojeto de uma nova lei sobre censura. Ao organizar a comissao que daria inicio
aos trabalhos, o ministro da Justica Gama e Silva tentava tranqiiilizar as pessoas
dizendo que “o teatro ¢ livre; a censura ndo incomodara mais” (MICHALSKI, 1985,
p.34). Entretanto, as proibigdes, cortes e agressdes trazidas pela da censura se

intensificaram.

O presidente Costa e Silva vai a TV para comentar a “imoralidade” da
peca Santidade, de José Vicente, que acaba de ser proibida, e distribui
exemplares da pega aos donos dos principais jornais, pedindo que se
manifestem a respeito. Uma ampla campanha de difamagao do teatro ¢
desencadeada, insistindo na ‘imoralidade dos espetidculos e na
quantidade de palavroes ditos no palco [...] A tensdo chega ao auge
em julho, quando o Comando de Caga aos Comunistas invade em Sao
Paulo o teatro onde estd sendo apresentada a pega Roda Viva, de
Chico Buarque, espanca e maltrata varios membros do elenco e
destroi o cendrio e o equipamento técnico [...] O Teatro Gil Vicente,
em Porto Alegre, e o Opinido, no Rio de Janeiro, sofrem atentados a
bomba. Artistas em posi¢do de lideranga na luta contra os abusos
repressivos enfrentam represalias e humilhacoes: Flavio Rangel, por
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exemplo, ¢ detido na rua e tem sua cabeca raspada pela policia,
enquanto Cacilda Becker ¢ demitida do seu emprego na TV
Bandeirantes por pressdoes dos orgidos de seguranga (MICHALSKI,
1985, p. 34).

Diante dessas circunstancias, a producao teatral sofreu uma queda consideravel
no circuito carioca. Em meados de 1968 a atividade teatral havia entrado em crise, o que
diminuiu o ritmo dos lancamentos € o nimero dos espetaculos em cartaz; em 1969
apenas trés pecas estiveram em cartaz. O ano de 1968 ¢ considerado como um
diferencial desde que havia sido instaurado o regime militar, pois nesse ano foi
decretado o Ato Institucional 05 — o que se convencionou chamar de “o golpe dentro do
Golpe”, devido a reestruturagdo interna das politicas militares. O Al 05, mecanismo sem
prazo de vigéncia, deu amplos poderes ao presidente Costa e Silva para suspender
mandatos e direitos politicos, dispensar e aposentar servidores publicos, limitar
garantias individuais, cancelar habeas corpus, censurar a imprensa, suspender direitos e
garantias de magistrados, intervir nos estados e municipios e decretar recesso
parlamentar do Congresso Nacional, das Assembléias estaduais e das Camaras
municipais. O AI-5 possibilitou ainda a efetivagdo de diversas represalias contra
opositores do governo, a saber, antecipou a aposentadoria de Ministros do Supremo
Tribunal Federal e a regulamentacdo da censura a imprensa e a qualquer outro
instrumento que viesse a se posicionar contrario a politica do governo. Essas medidas
foram entendidas como necessarias em nome do restabelecimento da ordem, da
seguranca nacional e em defesa da democracia (MICHALSKI, 1985).

Para o teatro, o ano de 1968 ¢ identificado como um dos mais repressivos de
todos os tempos, pois ¢ quando o mecanismo de censura assume, definitivamente, o
papel principal na cena nacional e desencadeia uma repressao aberta contra a produgao
teatral e presente constantemente no cotidiano dos artistas (MICHALSKI, 1985).
Grande parte da diminui¢do das atividades teatrais se deve a violéncia trazida pelo AI-5.
Por outro lado a constante pressdo psicoldgica e o medo de represélias, promovida pelo
governo que mostrava o teatro como subversivo e centro de perversoes, também afastou
das bilheterias o maior publico dos teatros brasileiros, a classe média. Mesmo com a
diminuicdo dos espetaculos, as agressoes sofridas pela classe ndo cessaram, embora seja
dificil de acompanhar estatisticamente devido as restrigdes que atingiram também a

imprensa brasileira.
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Mesmo com as restricdes cada vez mais severas a que ficou sujeito o teatro,
podemos perceber que durante a década de 1970 a producao teatral continuou a crescer,
principalmente a partir de novas experiéncias e formas de representacdo. Como afirma
César Vieira®, foi 0 momento em que diversos grupos teatrais como o TUOV, Nucleo
Expressdo de Osasco, Nucleo Independente, comecaram a realizar espetdculos na
periferia paulistana em busca do contato com um publico verdadeiramente popular. Esse
movimento entendia o teatro como um importante instrumento para levantar o debate
acerca do contexto politico e social brasileiro e, assim, tentar criar novos espacos €
alternativas para a reivindicagdo das reformas politicas necessarias para a sociedade.
Dessa maneira, dramaturgos, atores e diretores que participavam desse movimento,
como Celso Frateschi e César Vieira, entendiam ser necessaria a compreensao da
responsabilidade historica do trabalho social e politico da arte.

As transformacdes ocorridas na area cultural nesse instante também
possibilitaram a criacdo de novos hdbitos, como uma espécie de reeducacao de grande
parte da populacdo brasileira, visando a adaptacdo do publico consumidor aos novos
padrdes de comportamento e consumo que se formavam nas grandes cidades brasileiras.
Essa reeducagao da sociedade ligada ao pretendido desenvolvimento politico e cultural
tinha como proposta educar esse novo mercado de trabalho e consumo e assim criar
novos habitos para um homem novo (MICELI, 1984). Para tanto, a partir de 1968, além
de mecanismos de repressao, também foram criados diversos instrumentos para facilitar
0 acesso desse novo homem ao momento que surgia, ou seja, foram tomadas diversas
medidas para facilitar a liberacdo de crédito ao consumidor, apresentadas como
“medidas adotadas visando a implantacio de um mercado de bens durdveis e
semiduraveis, acompanhado de um desenvolvimento espantoso das técnicas de
publicidade” (KEHL, 1986).

As ambigiiidades presentes nas politicas para a area cultural nacional no periodo
militar devem ser entendidas a partir de um processo mais amplo, envolto,
principalmente, pela marginalizagdo econdmica, social e cultural de grande parte da
populagdo brasileira nas décadas de 1960 e 1970. O crescimento do mercado cultural
nesse instante foi continuo e possibilitou a consolidacdo da industria cultural nacional e
reorganizou o pensamento politico estatal no que se refere a area da cultura (ORTIZ,

1985).

% Entrevista ao autor em outubro de 2007.
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Os investimentos governamentais na area cultural durante o regime militar
tiveram um papel fundamental para o estabelecimento da relacdo entre Estado e
producao cultural no Brasil, haja vista a forma como as politicas culturais marcaram
terreno nos governos seguintes, atrelando o fomento e o incentivo a produ¢ao de bens e
servigos culturais aos interesses do mercado, isentando o estado de gastos “supérfluos”.
Essa posicao descaracterizou o sentido publico das politicas para a area cultural, uma
vez que transferiu para as empresas que utilizam os mecanismos de fomento o poder de
decidir qual atividade ou producao artistica deveriam receber os beneficios. A tentativa
de estabelecimento de uma industria cultural nacional nesse momento foi forjada,
portanto, tendo em vista um programa politico ideologico, no qual a area cultural
brasileira deveria ser guiada a partir das diretrizes amparadas na Politica Nacional de

Cultura, de maneira a consolidar e dinamizar o mercado cultural do pais.

I.6- Politica cultural e desenvolvimento — o Plano Nacional de Cultura (1975) e o

Conselho Federal de Cultura (1966)

1.6.1- O Conselho Federal de Cultura — CFC

A década de 1970 ficou igualmente marcada pela forte repressdo aos meios
intelectuais e artisticos. Devido ao continuo avanco da politica instituida pelos militares,
continuaram as perseguicdes aqueles que insistiam em questionar as medidas adotadas
pelo governo. As criticas e o posicionamento contrario fizeram com que diversas
pessoas fossem perseguidas, presas e exiladas pelos mecanismos de censura. O
constante controle sobre a area cultural fez com que diversos trabalhos artisticos que
estavam sendo realizados fossem impedidos de continuarem. Trata-se, por exceléncia,
de um periodo envolvido pelo processo de modernizacdo conservadora da sociedade
brasileira, no qual a politica econdmica comegou a atribuir a cultura um papel
importante para o desenvolvimento nacional. Esse processo politico também se
caracterizou pela atuacdo do Estado como financiador e elaborador de producdes
artisticas e leis protecionistas a iniciativas nacionais (RIDENTE, 2000).

A atuagdo do governo militar na area da cultura teve inicio ja em 1966, durante o

governo de Castelo Branco, ano em que foi criada uma comissdo destinada a apresentar
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sugestdes para a reformulacdo da darea cultural do pais. Entre as prioridades
apresentadas pela comissdo estava a necessidade de criar o Conselho Federal de
Cultura, um 6rgao vinculado ao Ministério de Educacdo e Cultura (MEC). A estrutura a
ser utilizada pelo CFC foi orientada nos moldes do Conselho Federal de Educacgdo. O
CFC foi instituido pelo Decreto-Lei n® 74, de 21 de novembro de 1966, e instalado a
partir do Decreto n°® 60.237, de 27 de fevereiro de 1967; permaneceu em funcionamento
por mais de vinte anos e teve sua dissolu¢ao decretada em 1990 (CALABRE, 2006).

No pronunciamento durante a instalacdo do CFC, o presidente Castelo Branco

afirmou que

para suprir a grave lacuna existente, julgou o Governo que, a exemplo
do Conselho Federal de Educacao, tao forte no seu espirito federativo,
também um Conselho Federal de Cultura deveria atender as
peculiaridades regionais, sem prejuizo de ser o 6rgdo governamental
destinado a defender, estimular e coordenar, nas suas linhas mestras, a
um plano nacional (CONSELHO FEDERAL DE CULTURA, 1975).

O CFC foi criado de maneira a substituir o Conselho Nacional de Cultura
(CNC), entendido como tendo um papel limitado na éarea cultural, o que impediu o
orgao de corresponder as necessidades e as demandas a que estava sujeito. O CFC foi o
orgdo normativo da Politica Cultural do Regime Militar, e entre suas atribui¢des
estavam a formulacdo de uma politica cultural para o Brasil, articulada entre os 6rgaos
federais, estaduais e municipais, além de universidades, escolas e institui¢des culturais;
deveria ainda cooperar para a defesa do patrimoénio histérico e artistico nacional;
estimular a criagdo de Conselhos Estaduais de Cultura (CEC), com vistas ao
levantamento das necessidades regionais e locais, € a integragdao da cultura no pais; o
CFC também deveria realizar a promog¢ao dos bens e servigos culturais no exterior;
deveria articular-se de maneira a criar o primeiro Plano Nacional de Cultura, o que
ocorreu em 1975; deveria ainda promover espetaculos, conferéncias, festivais de
cultura, entre outros pontos promovidos a cartdo postal da cultura brasileira.

Em 1971 vinte e dois Estados ja possuiam Conselhos Estaduais de Cultura,
resultado de entendimentos diretos entre os Governos Estaduais e a Presidéncia do
Conselho Federal de Cultura. A excecao de Sao Paulo e do Estado da Guanabara —
correspondente ao estado do Rio de Janeiro — nenhum outro Estado contava com um

Conselho de Cultura. O crescimento dos CEC acabou por estimular a criagdo dos



51

Conselhos Municipais de Cultura (CMC) em diversos municipios do pais. O trabalho
realizado pelo CFC, a partir da ampliacao e da expansdo de sua proposta para o campo
politico municipal, bem como outras agdes, mostrou a forma como o Regime Militar
entendeu como deveria ser a participacdo da darea cultural no seu projeto de
desenvolvimento para o pais, ou seja, “contribuir para a ampliagdo do processo de
institucionalizacdo do setor cultural nos diversos niveis da administragdo publica”
(CALABRE, 2006).

Em 1973, durante a gestdo de Jarbas Passarinho na pasta do MEC, o CFC
trabalhou na confec¢ao do documento intitulado Diretrizes para uma Politica Nacional
de Cultura. Esse documento enfatizou a necessidade de criacdo de um novo organismo
[ou mesmo] a adaptagdo de algum 6rgdo ja existente, de maneira que esse tivesse sua
hierarquia ampliada para planejamento e execucao de agdes, programas e politicas para
a manifestagdo de bens e servigos culturais, ou seja, o documento apontava para a
importancia da criagdo de um Ministério especifico para a area da Cultura (COHN,
1984). Essa proposta, assim como tantas outras surgidas durante a década de 1970,
apresentou uma preocupacao acerca da cultura como formadora da identidade nacional;
o documento ainda alertou para a falta de uma acgdo efetiva nessa area, no sentido em
que deixar de promover ou de preservar as manifestacoes € o patrimonio culturais
ocasionaria um risco para a seguranca nacional. As dificuldades em conciliar as
pretensoes politicas e culturais fizeram com que o documento fosse tirado rapidamente

de circulagdo (COHN, 1984).

A apresentacao do Boletim do Conselho Federal de Cultura, numero
nove, traz a afirmacdo de que o documento Diretrizes para uma
politica nacional de cultura havia sido elaborado conforme
recomendacoOes do ministro Jarbas Passarinho. Estariam ali tragadas as
linhas gerais e as normas de a¢do do governo na area da cultura, com
base no tripé: defesa do patriménio, incentivo a criatividade e a
difusdo da cultura (CALABRE, 2006).

Em 1970, durante a gestao de Jarbas Passarinho no MEC, o CFC foi convidado a
participar de uma reestruturagdo no Ministério. Entre as propostas apresentadas pelo
organismo foi citada a necessidade de criagdo de uma “Secretaria de Cultura de carater
executivo, destinada a coordenar todos os oOrgdos culturais ligados ao Ministério,

visando a implantacdo e ao cumprimento do Plano Nacional de Cultura”. Entretanto, de
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maneira até mesmo experimental, uma das propostas apresentadas originou o
Departamento de Assuntos Culturais (DAC).

O DAC foi um o6rgao ligado diretamente ao MEC, e foi responsavel por todo o
conjunto de instrumentos culturais do governo federal. Foi instituido pelo Decreto n°
66967, que reestruturou a maior parte do Ministério na década de 1970 e teve como
principal objetivo a prote¢do, a promog¢ado e a preservacao dos bens e servicos culturais.
O Departamento foi integrado por diversos 6rgdos a ele subordinado, a saber, Biblioteca
Nacional; a Biblioteca Antonio Torres; o Museu da Republica; o Museu Imperial, o
Museu Villa Lobos; o Servico Nacional de Teatro; o Servico de Radiodifusdao
Educativa; a Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro. Junto aos o6rgaos
subordinados existiam ainda os 6rgdos vinculados — o Instituto do Patriménio Historico
Nacional; a Fundacdo Casa de Rui Barbosa; Instituto Joaquim Nabuco de Pesquisas
Sociais; o Instituto Nacional do Cinema; a Empresa Brasileira de Filmes S/A
(EMBRAFILME) e a Fundacao Nacional de Arte (FUNARTE). O DAC contou ainda
com a Comissdo Nacional de Belas Artes como 6rgdo de cooperagdo (CONSELHO
FEDERAL DE CULTURA, 1975).

Também reflexo dos interesses do regime militar em atuar de maneira mais
efetiva na area cultural foi a criacdo, ainda em 1973, do Programa de Ag¢ao Cultural — o
PAC. Esse programa pretendia reafirmar a importancia da relagcdo entre Estado e a
producdo cultural nacional, entretanto, contrario ao documento Diretrizes, as propostas
apresentadas pelo PAC ndo apontavam para a criagdo de um 6rgdo especifico para a
area cultural, muito menos intencionava a formulacdo de uma politica cultural estatal.
Sua atuagdo se caracterizou como uma abertura de crédito, financeiro e politico a
algumas areas da cultura, até entdo desassistidas pelos demais 6rgaos oficiais. O PAC
também pode ser entendido como uma tentativa oficial de melhorias na relagdo com os
meios artisticos, culturais e intelectuais (MICELI, 1988).

A criacdo do PAC se deu de maneira emergencial, sem a orientacdo necessaria
para a atuacdo do organismo e possibilitou ao programa ocupar 0s espagos vazios
deixados pelo DAC. Entretanto, a expansdo do Programa levou a conflitos com outras
areas do MEC, e em 1975, com Ney Braga a frente do MEC, houve uma proposta de
criar uma instituicdo que continuasse o trabalho nas areas da produg¢ao cultural até entdo

assistidas pelo PAC, o que levou ao encerramento do Programa (GUIMARAES, 1996).
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Ao PAC nio foi, entretanto, atribuida a funcdo explicita de formular
uma politica oficial de cultura. Por outro lado, ele também nao possuia
caracteristicas de um o6rgdo da administragdo publica, como por
exemplo o Departamento de Assuntos Culturais — DAC, cuja fungao
era coordenar as instituigdes culturais subordinadas ao MEC. O
Programa operava através de nucleos e grupos tarefa que deviam
atender as diversas areas da producdo cultural, tais como literatura,
teatro, danga, artes plasticas, patrimonio, etc. tratava-se de uma
formula mais flexivel de atuacdo do MEC na area cultural, contando
com um significativo volume de recursos e com a possibilidade de
contratacdo de pessoal, sem ter de recorrer apenas aos funcionarios
pertencentes a administrag@o publica (SILVA 2001).

Outra criagdo do Regime Militar na area cultural se deu fora da estrutura do
MEC. Em 1975 foi criado o Conselho Nacional de Referencia Cultural — CNRC. O
orgao foi idealizado por Aloisio Magalhdaes e foi apoiado e mantido com verbas
oriundas de um convénio que envolveu os Ministérios da Industria e do Comércio, o
Ministério da Educagdo e da Cultura, Ministério do Interior e Ministério das Relagdes
Exteriores. A funcdo a entidade foi aprofundar as pesquisas e estudos sobre a cultura
brasileira de maneira a fortalecer as agdes na protegdo do patrimoénio cultural. “O
CNRC, representou no ambito da politica de preservagdo do patrimdnio historico e
artistico, o que o PAC significou para a politica de incentivo a producdo cultural”
(SILVA, 2001, p. 108).

As agdes realizadas pelo 6rgdo possibilitaram uma reorganizag¢do na politica de
protecao realizada pelo IPHAN. A dinamica assumida pelas a¢des suplantou o carater
restaurador de edificios histoéricos e arquitetonicos das politicas e programas até entdo
criados. Isso foi possibilitado devido ao seu carater flexivel, pois até entdo ndo estava
ligado institucionalmente, foi considerado para-institucional, o que possibilitou maior
agilidade na realizagdo de suas propostas, uma vez que também foi autonomo na
totalidade de suas agdes, tanto na definicdo dos programas como na contratacdo de mao
de obra. Outro fator que marcou o CNRC foi o fato de sua autonomia também ter sido
estendida para o gerenciamento dos recursos utilizados para seus trabalhos (SILVA,
2001). Se no inicio foi importante a condi¢ao nao institucional da entidade, em 1979 sua
continuidade passou a depender de sua institucionalizacdo, que ocorreu nesse mesmo
ano a partir da fusdo de diversos 6rgaos, entre eles 0 CNRC e o IPHAN, em um Unico
organismo, a saber, a Secretaria do Patrimonio Historico e Artistico Nacional - SPHAN

(SILVA, 2001).
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1.6.2- A Politica Nacional de Cultura — PNC (1975)

No mesmo ano de criacdo do CNRC — 1975 — o Conselho Federal de Cultura
deu continuidade as suas propostas de institucionalizar a area cultural e inseri-la no
modelo de desenvolvimento nacional proposto pelo Regime Militar. Esse trabalho
resultou em 1975 na criagdo da Politica Nacional de Cultura (PNC), um programa
politico criado durante o governo Geisel, que tinha a frente do MEC o ministro Ney
Braga. A criagdo da PNC concretizou, portanto, o reconhecimento oficial da
necessidade de incluir a cultura no programa de desenvolvimento pretendido pelo
governo para o pais. A atuacdo do Estado na area cultural, até entdo limitada a
programas e projetos circunstanciais, passou, a partir da criagdo da PNC, a assumir um
lugar de destaque na politica geral de desenvolvimento e seguranca do governo.

Os objetivos propostos com a PNC estiveram envoltos pelo controle e pelo
incentivo, de maneira que nao fugiu a regra de outros instrumentos em suas articulagcdes
de realizar a prote¢do e valorizagdo do patrimonio cultural, entretanto trouxe uma nova
medida para a valorizagdo da criatividade das manifestagdes e produgdes de bens e
servicos culturais nacionais. As agdes propostas foram diretamente ligadas a posicdo de
desvantagem a que o regime se encontrava nesse terreno, visto que as posigdes mais
importantes ainda estavam ocupadas por adversarios (COHN, 1984). A PNC, elaborada
por representantes do Conselho Federal de Cultura, foi entendida como uma proposta
que representou uma espécie de retaguarda daquilo que poderia chamar de atuagdo do
Estado na area cultural, pois os diversos mecanismos politicos criados pelos militares
como forma de neutralizar os trabalhos artisticos até entdo realizados pelas forcas
adversarias do governo — como a censura e as intervengdes diretas em producdes
artisticas — também foram utilizados na tentativa do governo assumir o controle do
processo da produgdo cultural no passo seguinte (COHN, 1984). Todas as iniciativas
faziam parte da politica militar, que tinha como finalidade a promocdo das reformas
politicas necessarias favoraveis as suas metas, além de instituir um novo programa de
desenvolvimento — o II PND.

A PNC representou um importante papel no processo pelo qual o Estado buscou
formular estratégias para atuar mais efetivamente na area cultural, pois essa se
caracterizou como um ponto nevralgico para o governo, que nao se restringiu apenas a

controlar ou reprimir o trabalho artistico da esquerda, contrarios a politica militar, mas
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também a adequar a politica cultural brasileira aos novos padrdes de consumo trazidos
com as transformagdes na economia internacional. Esse modelo pretendia a inser¢ao do
Brasil no grupo dos paises desenvolvidos. Podemos observar que a proposta do governo
militar em criar mecanismos de atuacdo na area cultural possibilitou o surgimento de
uma série de entidades e organismos como o Conselho Nacional de Cinema (Concine),
a reformulacdo da Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme), a criacdo da Fundacdo
Nacional da Arte (Funarte), além da reestruturagdo do Servico Nacional do Teatro
(SNT)’, entre outros. Os constantes esfor¢os para a centralizacio da area cultural pelo
estado foram efetivados com a criacdo da PNC, que fortaleceu o carater mercadologico
da producdo cultural, além de facultar ao governo a funcdo de julgar o que interessa ou
ndo, o que € excessivo, ou seja, deve apontar os males e estimular o que julga de
qualidade (SUSSEKIND, 1985).

Mesmo que na pratica a PNC tenha favorecido o surgimento de diversos 6rgaos
e instituigdes, o que permitiu a formacdo de equipes estaveis de técnicos responsaveis
pela elaboracdo, acompanhamento e a avaliagdo de projetos nos diversos ramos da
producdo cultural, é necessario observar em que sentido esses mecanismos tiveram uma
efetiva eficacia na drea, uma vez que o mesmo governo, preocupado com a cultura no
pais, censurou e reprimiu diversos trabalhos artisticos, além de prender, torturar e
mandar para o exilio diversos artistas, at¢ mesmo aqueles que ndo tinham ligagdes
diretas ou mesmo indiretas com projetos que questionavam o governo.® Os paradoxos e
os contrastes dessa politica oficial para a cultura em relacdo as restricdes de diversas
produgoes artisticas podem ser observados tendo em vista que uma das preocupacdes da
PNC foi garantir a formagao de uma identidade nacional forte e influente, pois o
descaso com o acervo ¢ com a producdao de bens e servigos culturais nacionais
representariam riscos para a preservagdo da personalidade brasileira e, portanto, para a

seguranc¢a nacional (COHN, 1984).

Durante o periodo de 1964-1980, a censura ndo se define
exclusivamente pelo veto a todo e qualquer produto cultural; ela age

70 SNT foi criado em dezembro de 1937, no momento em que também era implantado o “Estado Novo”,
durante o governo de Getulio Vargas. A cria¢do do 6rgdo foi entendida como um gesto de aproximagao
com a classe artistica, oferecendo a perspectiva de o governo vir a atender as necessidades e interesses.

¥ Sobre esse assunto conferir o trabalho: ARAUJO, P. C. Eu ndo sou cachorro ndo. Record. Rio de
Janeiro, 2003.
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como repressdo seletiva que impossibilita a emergéncia de um
determinado pensamento ou obra artistica. Sdo censuradas pecas
teatrais, filmes, os livros, mas ndo o teatro, o cinema ou a industria
editorial [...]; O movimento cultural p6s 64 se caracteriza por duas
vertentes: por um lado se define pela repressdo ideologica e politica;
por outro, ¢ um momento da histdria brasileira onde mais sdo
produzidos e difundido os bens culturais. Isto se deve ao fato de ser o
proprio estado autoritario o promotor do desenvolvimento capitalista
na sua forma mais avangada (ORTIZ, 2001, p. 114).

A PNC, além de servir aos interesses de centralizagdo do governo como
promotor artistico por meio de prémios, incentivos e financiamentos oferecidos pelas
instituicdes culturais oficiais, também ficou caracterizada pela funcdo mercadologica e
pela forma como pretendia assegurar para o governo o controle dos mecanismos politico
e ideologico nacional. Esse mecanismo politico fez com que a industria cultural,
desenvolvida no bojo do fragil capitalismo brasileiro, tivesse um crescimento constante,
0 que mais tarde deu emprego e bons contratos a diversos artistas, incluindo pessoas
ligadas a produg¢ao cultural de esquerda (RIDENTE, 2000).

Na apresentacdo do PNC, o entdo Ministro Ney Braga aponta os objetivos
centrais da acdo do MEC, a saber, apoiar e incentivar as iniciativas culturais de
individuos e grupos, além de zelar pelo patrimonio historico, contudo, a intervencao
estatal se moldou de maneira velada, como forma de garantir a ndo intervencao estatal
no programa. As justificativas para as agdes indicavam para a ampliacdo do
conhecimento acerca da diversidade cultural brasileira (POLITICA NACIONAL DE
CULTURA, 1975). Esse pressuposto se deu devido a orientagdo do PNC de que a
cultura no Brasil se caracteriza por uma dupla dimensdo: a regional e a nacional. A
expansao dos Conselhos Estaduais e Municipais de Cultura se deu justamente como
forma de levantar dados e informagdes sobre as manifestagdes e producgdes artisticas e
culturais na maior parte do territorio nacional. E importante frisar a forma como o

documento aponta a importancia da cultura para o desenvolvimento nacional:

O atual estagio do desenvolvimento brasileiro ndo pode dispensar a
fixacdo do objetivos culturais bem delineados. O desenvolvimento néo
¢ um fato de natureza puramente econdmica. Ao contrario, possui uma
dimensao cultural que, ndo respeitada, compromete o conjunto. A
plenitude e a harmonia do desenvolvimento s podem ser atingidas
com a elevacao da qualidade dos agentes do processo que a integram.
Uma pequena elite intelectual, politica e econdmica pode conduzir,
durante algum tempo, o processo do desenvolvimento. Mas sera
impossivel a permanéncia prolongada de tal situagdo. E preciso que
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todos se beneficiem dos resultados alcancados. E para esse efeito ¢é
necessario que todos, igualmente, participem da cultura nacional
(POLITICA NACIONAL DE CULTURA, 1975).

O programa instituido pela PNC foi tracado a partir de cinco eixos a serem
melhores trabalhados pelas politicas culturais. O Conhecimento acerca das raizes da
cultura nacional afirmou a necessidade de aprofundar as pesquisas sobre a formacao do
povo brasileiro; A preservagdo dos bens de valor cultural, como constantemente
afirmado ao longo da atuagdao do Regime Militar na area cultural, foi reafirmada pela
PNC. Nesse ponto a politica procurou promover e adequar a cultura brasileira frente ao
surgimento de novos padrdes culturais surgidos a partir das transformacdes ocorridas na
sociedade. A promogao e defesa da cultura nacional se deram de maneira a preservar os
valores sociais que o Regime Militar entendeu ser o ideal para o Brasil. O Incentivo a
criatividade foi outro item importante na PNC, pois teve como finalidade implementar
propostas para capacitar trabalhadores, bem como equipamentos culturais. A
justificativa desse projeto estava nas dificuldades enfrentadas pelos 6rgaos culturais em
realizar politicas devidamente adequadas, reflexo da falta de qualifica¢do e experiéncia
profissional quantitativa e qualitativamente no processo de confec¢do dos instrumentos.

Essa caracteristica foi ligada ainda a questdo da difusdo das criagoes e
manifestagoes culturais, que deveria evitar a total dominacao de produtos estrangeiros
no consumo cultural do brasileiro, assim esse eixo se estruturou tendo em vista uma
melhor articulacdo entre o Estado ¢ os meios de comunica¢do de massa. Para todo o
processo previsto na PNC foi necessario sua articulagdo a partir da integracdao de outras
areas, principalmente com areas também estratégicas para o Regime Militar, o que
possibilitou agdes e politicas em conjunto entre as areas da cultura, economia, trabalho,
seguranca, desenvolvimento e educacdo (POLITICA NACIONAL DE CULTURA,
1976).

Assim, foi no governo Geisel que, mais uma vez — como no periodo
Vargas - , o Estado assumiu um duplo e complexo papel. Por um lado,
como agente de repressdo e censura, ele combateu as manifestagdes
culturais consideradas prejudiciais a imagem do pais e reprimiu
aquelas tidas como subversivas. Por outro, o Estado assumiu o papel
de promotor e incentivador das atividades e manifestagdes culturais
tidas como originais, proprias de nossa especificidade cultural.
Manifestagdes culturais, como o carnaval ¢ o futebol, foram
apropriadas e transformadas em simbolos da criatividade e genialidade
nacionais (SILVA, 2001, p. 138).
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A Politica Nacional de Cultura conseguiu inserir uma nova linha de
planejamento e gestdo das agdes governamentais na area cultural, além de propor a
ampliacao e o fortalecimento do mercado de consumo de bens cultuais, o que também
justificou sua inser¢do junto as areas entendidas como fundamentais no processo de
desenvolvimento econémico do pais pensado pelo Regime Militar. A forma como essas
acOes foram expressas no documento alertava para a importancia de dinamizar o
mercado editorial, através de incentivos a circulagdo e ao consumo dos bens culturais.
Pretendia apoiar a producdo cinematografica de maneira a ampliar sua competitividade
no mercado, além de criar parametros em relagdo aos direitos autorais. Em relacao ao
Turismo, o PNC entendeu como importante estimular a atividade como fonte de renda
para cidades e regides com festas e manifestacdes populares e folcloricas, bem como
outros elementos ligados ao patriménio histérico nacional (POLITICA NACIONAL DE
CULTURA, 1975).

Toda atuacdo do Estado, portanto, deveria assumir um carater
pedagdgico, visando reforgar os tracos de valores historico culturais
relevantes de nossa nacionalidade, reforcando assim a identidade
nacional e incutir no povo novos padroes de civilidade mais
condizentes com o patamar de desenvolvimento pretendido ¢ com a
imagem de um pais que pretendia ascender ao circulo das grandes
poténcias mundiais (SILVA, 2001, p. 187).

Outro fator importante a destacar na area cultural e sua relagdo com o processo
de desenvolvimento nacional foi a forma como o PNC diagnosticou a necessidade de
capacitar os trabalhadores da area cultural com cursos, estagios, bolsas, etc. O objetivo
desses investimentos foi incentivar e apoiar a formagao de profissionais para o mercado
cultural, além de forjar o sentimento de brasilidade como padrdo social a ser adotado
pela sociedade. Esse deveria necessariamente ser estabelecido através da criagdo de
habitos, atitudes e ideais adequados ao contexto de desenvolvimentos do pais.
Entretanto, a forma como esse novo padrao foi estabelecido e conduzido dizia respeito
unicamente a uma elite civil e ao militares (SILVA, 2001).

A ineficiéncia na realizacdo e manutencdo dos projetos e programas foi
aprofundada; problemas j& previstos pela PNC, como a falta de experiéncia, foram
fundamentais para a precaria atuacdo das propostas integrantes do documento. A falta
de recursos também foi fator relevante para suspensao de programas e projetos previstos

ou em andamento, o que acabou por finalizar a Politica Nacional de Cultura em 1979.
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As politicas, programas e mecanismos criados para a promocao e protecao de
bens e servigos culturais nos dois periodos acima descritos — governo Vargas ¢ Regime
Militar —, trazem marcas da participagdo ativa do Estado em suas formulagdes. A
iniciativa tomada por esses governos, de institucionalizacao de 6rgdos voltados para a
pesquisa sobre a cultura nacional e para o fomento de manifestagdes que atentassem
para a mesma tematica também foi importante para formulagao de bases de dados sobre
a area cultural e o volume de capital que ¢ movimentado. A estratégia também se valeu
da identidade nacional para justificar a atuacdo do Estado na area cultural, de maneira a
promover e valorizar, a seu modo, as manifestagdes, os bens e servigos culturais
brasileiros.

Em ambos os governos o projeto de desenvolvimento acabou por marcar a
atuacao direta do Estado na maioria das instancias da sociedade. O maior controle sobre
as producdes e manifestacdes artisticas e culturais, baseado na censura e no incentivo,
bem como no carater educacional estabelecido pela ditadura, possibilitou que o
consumo desses produtos fosse realizado na quantidade e na qualidade pré-determinada
pelos 6rgaos censores.

A caracteristica de elevar a identidade cultural nacional comegou a perder forca
a partir de 1980, momento de ascensao no cenario politico e econdmico internacional do
neoliberalismo, que passou a relegar ao mercado a fun¢do de integracdo social. A
identidade cultural passou a ser descartada no processo de globalizagdo iniciado em
finais da década de 1970 e inicio de 1980, o qual acabou por possibilitar a ascensdo de
uma identidade social, mais afeita aos interesses do mercado na esfera nacional. A
abertura politica e a reestruturacao da area cultural levou a criagdo da primeira politica
publica para a cultura com base na isen¢dao fiscal, situacdo que mudou
significativamente a relacdo entre o Estado e a area cultural nacional. Nos capitulos
seguintes nos dedicaremos a explicitar como o processo de busca de identidade nacional
foi convertido em um processo globalizado que tem no conceito de diversidade o

substrato ideologico que alimenta e justifica as politicas culturais na atualidade.
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IT — Politica, neoliberalismo e 0 mercado de bens e servicos culturais

Em finais de 1970, as crises que permearam a década resultaram em uma
desaceleragdo econdmica que estagnou o crescimento do mercado mundial, e
consequentemente a economia das nac¢des nas décadas de 1980 e 1990. O crescimento
ocorrido nessas décadas foi inferior em relacdo aos de décadas anteriores. Na “década
de 1960 a taxa média mundial de crescimento do PIB foi de 3,4%; na década de 1970 o
crescimento foi em torno de 2,1%; a partir de 1980 esses indices ficaram em torno de
1,2%” (AUGUSTIN, 2010).

A entrada em cena do neoliberalismo foi justificada pelas nag¢des, em parte, para
melhor alocar os recursos estatais, além de evitar gastos com temas nao diretamente
ligados aos ideais do Estado. Os principais problemas politicos encontrados pelos
defensores do neoliberalismo foram a ineficiéncia ¢ o inchago que o Estado havia
sofrido com a criacao de uma série de agoes e instituigdes publicas, bem como de cargos
publicos em governos anteriores. Os gastos publicos com politicas e programas sociais
foram tomados como os responsaveis pelo fraco desempenho econdmico das nagdes, o

que levou ao crescimento da desigualdade.

Os trés paises da regido [América Latina] que iniciaram, por volta da
metade dos anos 1970 (Foxley, 1983 ¢ Ramos, 1988), a
implementacao das reformas preconizadas foram Argentina, Uruguai e
Chile. O programa de reformas incluia politicas de liberalizagdo do
mercado interno, privatizacdo, abertura comercial, reducdo das
restricdes aos fluxos financeiros internacionais ¢ a redefini¢do da
atuacdo do Estado em setores econdmicos. Os resultados nas
economias desses paises foram, no entanto, comprometidos pela crise
da divida externa que se abateu fortemente sobre toda a regido no
inicio dos anos 1980 (BITENCOURT; MARINHO, 2006, p. 10).

A estabilidade econdmica passou a ser, entdo, a justificativa guia do processo de
ascensdo do neoliberalismo, o que levou os Estados a reduzirem seus gastos na area
social, ficando sua responsabilidade restrita apenas as areas de Justi¢a, de Seguranca e
de Relacdes Exteriores, entendidas como fundamentais ao pretendido desenvolvimento.
Na outra ponta desse processo, beneficiados com mecanismos de renuncia fiscal,
criados pelo Estado, a iniciativa privada ficou responsavel por areas como satde,
educagdo, previdéncia, assisténcia social, meio ambiente e cultura (SIMIONATTO,

2000). As acdes determinadas pelo neoliberalismo nao levaram a uma melhor alocacio
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de recursos, mas ‘“conseguiram muitos dos seus objetivos, criando sociedades
marcadamente mais desiguais, embora nao tdo desestatizadas como queria”, pois a
participacao do Estado foi fundamental para a concretizacdo do neoliberalismo, o que
descaracterizou a afirmacao de auséncia do Estado.

Entendido por David Harvey (1995) como “um projeto politico de
restabelecimento das condig¢des de acumulacdo de capital e de restauracdo do poder das
elites econdmicas”, o projeto neoliberal aos poucos levou a reestruturacao das politicas
publicas as mais diversas instancias da sociedade, entre elas aquelas voltadas para o
fomento de bens e servigos culturais, para a prote¢do social e mesmo para a legislacao
trabalhista. Tudo se deu de maneira a transferir para a iniciativa privada a
responsabilidade em diversas areas, como a cultura por exemplo, ainda que disfarcada
pelo carater publico das politicas. Esse conjunto de pressupostos apresentados para a
inser¢cdo do neoliberalismo acabou por legitimar o Estado como o principal sujeito no
processo de mercantilizagdo da sociedade, em sua maioria tomando de assalto a
estrutura politica, principalmente no que diz respeito a drea cultural. Essa
mercantilizagao diz respeito ao processo no qual a producdo de bens e servigos culturais
acabou por ficar submetido aos interesses do mercado, ou seja, a producao ficou refém
dos interesses dos fomentadores culturais que passaram a se beneficiar dos mecanismos
publicos de incentivo a cultura, em sua maioria baseadas na renuncia fiscal.

A entrada do Brasil nesse processo se deu num instante de incorporagdo das
economias dos paises entendidos como periféricos ao processo de absor¢cdo de
investimentos produtivos. Em 1970 o Brasil ndo conseguiu cumprir as diretrizes
econdmicas internacionais e entrou em recessao, o que gerou a formagdo de divisas a
partir da exploracdo e da queda dos precos. Na area social isso se refletiu através do
arrocho salarial e crescimento do desemprego, além de outros efeitos para a vida do
trabalhador. No que se refere as politicas para a cultura, a partir de meados da década de
1970 ja se buscava seu enquadramento de maneira a atender as exigéncias que o
imperativo de mercado havia estabelecido, haja vista o primeiro projeto de lei para area
cultural baseado na renuncia fiscal ter sido apresentado por José Sarney em 1972, o que
mais tarde se transformou na Lei Sarney — tema que abordaremos mais adiante. O
resultado dessa insercdo na economia globalizada se espraiou nas décadas de 1980 e
1990, quando os paises passaram a arcar com o pagamento dos empréstimos realizados

para adentrar ao mercado internacional.
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Nos anos 1980, muitos paises endividados sdo impelidos a
implementar os programas de ajustamento econdmico promovidos sob
auspicios do Fundo Monetédrio Internacional (FMI). Na América
Latina, por volta da metade dos anos 1980, Bolivia, Costa Rica e
Meéxico incorporam-se ao conjunto de paises que ja haviam adotado
medidas direcionadas para as reformas econOmicas. A Argentina
retoma as agOes reformadoras iniciadas em meados da década de
1970, mas paralisadas por forca da crise da divida externa, somente no
final da década de 1980. Peru e Venezuela juntam-se também a
Argentina no mesmo periodo. O Brasil foi o tltimo pais de expressao
econdmica na regido a se incorporar ao elenco de reformas conduzidas
sob os mesmos objetivos, 0 que ocorreu no inicio dos anos 1990,
embora tenha igualmente se socorrido da ajuda financeira do FMI por
toda a década anterior. A partir de entdo é que se verifica também um
impulso concreto em direcdo a abertura comercial da economia
brasileira (BITENCOURT, MARINHO, 2006, p. 11).

Em sintese, foi esse o cenario que teria levado a integragao do Brasil a ordem
econdmica global, principalmente no inicio da década de 1990, marcada pela ascensao
de Fernando Collor a presidéncia da republica, que passou a exigir uma redefinicdo das
estratégias no processo de acumulagdo, e a ordenar uma reforma do Estado. A
reestruturacdo do sistema capitalista que se seguiu na década de 1980 ¢ entendida por
David Harvey (2004) como o momento de uma reorganizacdo das estruturas
econdmicas mundiais, expressas pela reestruturagdo produtiva em todos os setores da
sociedade, o que acabou por afetar o mundo do trabalho, principalmente no que diz
respeito a reducdo, cada vez maior, do poder de negociacdo das organizacdes
trabalhistas e o aumento, na mesma propor¢ao, do poder empresarial e sua parceria
politica com o Estado, fator que aumentou a participagdo do setor privado, e também
seus beneficios, via politicas publicas.

Para o geografo esse contexto também foi marcado pela necessidade de
expansdo da hegemonia do grande capital, refletido na ascensdo de uma nova fase do
sistema capitalista, a qual ¢ expressa por um imperialismo baseado na proposta de
acumulagdo com predominio rentista (HARVEY, 2004). No Brasil esse instante foi
marcado pela redu¢do dos postos de trabalho, acompanhada de uma reorganizagao do
sistema produtivo, além das reformas do sistema trabalhista e no investimento em
tecnologias, o que gerou vantagens ao sistema produtivo, na medida, por exemplo, em

que a utilizagdo de sistemas eletronicos, bem como a utiliza¢dao da robdtica nas linhas de
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produgdo, acabaram por minimizar os gastos empresariais com saldrios e beneficios, o
que direta ou indiretamente acabaram por reduzir gastos e elevar os lucros.

Esse processo acima descrito, afirma David Harvey (2004), se da devido ao
processo de acumulacdo capitalista que se reorienta conforme sua necessidade; uma
“necessidade” que partir da década de 1980 se caracterizou pela abertura de mercados
em todo o mundo, através das pressoes exercidas por instituigdes internacionais como o
Fundo Monetario Internacional, o Banco Mundial, a Organizagdo Mundial do
Comércio, entre outros 6rgaos que acabaram por estimular a aplicacdo de capital — que
ndo encontram empreendimentos lucrativos em seus paises de origem — nos paises
periféricos, entendidos como mercados importantes e fortes na geracdo de lucros. Esse
modelo econdmico disseminado internacionalmente aprofundou o processo mercantil da
esfera social, agregando a seu campo de intervencdo a privatizagdo de bens publicos,
como os ocorrido nos governos de Fernando Henrique Cardoso (1995-2002), conforme

analisado mais adiante.

As estruturagdes internacionais contidas no Estado tem um
influente papel a desempenhar no estabelecimento do cenario da
acumulacdo do capital. E hd a paraferndlia monetéria e fiscal,
bem como uma gama de modalidades fiscais e monetarias de
intervengdo  (incluindo modelos de taxacdo, politicas
redistributivas, o fornecimento pelo Estado de bens publicos e o
planejamento direto) que situam claramente o Estado como
poderoso agente econdmico legitimamente constituido
(HARVEY, 2003, P. 33).

O reflexo das influéncias das determinacdes dessas e de outras instituicoes e
organizacdes nacionais ¢ internacionais pode ser observado na transformagao de
politicas publicas em instrumentos para a aceleracdo do mercado. Tais politicas
acabaram por cumprir um papel de receptoras de excedentes de capitais, a exemplo das
institui¢des culturais criadas na década de 1980 e 1990, possibilitadas via Lei Sarney e
Lei Rouanet, e que estavam ligadas a organizagdes particulares, em sua maioria bancos,
que passaram a criar e financiar suas préprias instituicdes culturais com dinheiro
publico, via isen¢do de impostos.

Harvey (2003) afirma que as condi¢des geograficas desiguais ndo advém apenas
dos padrdes desiguais da dotagdo de recursos naturais e vantagens de localizagdo,

fatores que também ajudam na justificativa a respeito do debate sobre o desnivelamento
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do direcionamento dos recursos voltados para a drea cultural brasileira. A regido
Sudeste, mais precisamente Sao Paulo e Rio de Janeiro sdo as que concentram mais
projetos beneficiados com incentivos fiscais devido ao forte poderio de negocios
oferecidos pela regido, o que fortalece a idéia de que com a criacdo do Ministério da
Cultura em 1985, somado a lei Sarney, consolidou-se a posicdo de deixar para o
mercado o investimento na area cultural. No Estado necoliberal as acdes devem ser
realizadas de maneira que sejam vantajosas e assim se justifica pela manutencao do alto
fluxo de capital em territorios estratégicos, os quais oferecem a possibilidade de um alto
e corrente retorno desses investimentos, sempre com vistas a sua ampliagdo. A
acumulagdo do capital se da, nesse sentido, mediante uma fundamental participagao do
Estado, sem o qual esse processo nao poderia ser realizado, pois somente ele pode
oferecer os instrumentos necessarios para a regulagdo que permite uma melhor

realocacao do capital, sem que haja perdas para sua estrutura.

II.1- A politica cultural brasileira no governo Sarney (1985-1989): a cria¢do do

Ministério da Cultura e da Lei Sarney

A partir de meados da década de 1970 a divida externa nacional foi agravada;
nesse periodo, os recursos obtidos com empréstimos internacionais foram voltados para
cobrir os juros de empréstimos anteriores. A crescente dependéncia financeira fez com
que, a partir de 1980, o governo brasileiro passasse a atender melhor as exigéncias
internacionais, adotando rigorosas medidas de reajustes econOmicos. Esse processo
esteve associado ainda a deterioragao dos termos de intercambio, ocasionado pelo
segundo choque do petrdleo e pela recessao internacional. Com o aprofundamento da
divida, a economia brasileira se tornou vulneravel a conjunturas mundiais recessivas e
inflacionarias (SINGER, 1987). No inicio da década de 1980 a economia nacional foi
vitima de duas crises: uma econdmica e outra monetaria. No ano seguinte, entretanto,
foi inaugurada uma nova fase no setor externo brasileiro, que caracterizou a emergéncia
de superavits na balanca comercial, decorrentes da queda das importacdes que ficaram
aquém do esperado pelo governo, um produto da politica recessiva adotada (SINGER,
1987).

Foi nesse contexto que as grandes empresas privadas nacionais e estrangeiras

realizaram, entre 1981 e 1983, uma profunda reestruturacdo, de maneira a livrar-se dos
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“ativos menos liquidos e de seus correspondentes passivos financeiros (em dodlares e
cruzeiros), em favor de inversdes financeiras de maior liquidez e com alta rentabilidade
real garantida pelo governo”, o que os transformaram em credores liquidos do sistema
financeiro e ampliou o endividamento publico interno (CANUTO, 1994). O resultado
deste processo foi, ao longo dos anos 1980, o estabelecimento da deterioragdo do
aparelho produtivo estatal e da infraestrutura de energia, transportes, cultura e
comunicagdes, sem que isso impedisse a debilitacdo das condi¢gdes de refinanciamento
da divida publica.

Todos esses fatores somados acabaram por conduzir a uma profunda
precarizacao nas condigdes de trabalho em ambito mundial, e consequentemente sua
adequacdo aos padrdoes neoliberais (CHESNAIS, 1996). A politica econdmica
desenvolvida e predominante ao longo dos anos 1980 no Brasil foi solidaria com
grandes credores internacionais e sua logica financeira ignorou as profundas mudangas
que ocorriam nos paises de capitalismo avangado. Esses elementos foram responsaveis
pela forma precéria de atuagdo em diversas areas — social, politica e econdmica —, e foi
refletido no fraco desempenho das institui¢des publicas, a exemplo do trabalho
realizado pelo recém criado Ministério da Cultura (Minc).

A criagdo do Ministério da Cultura foi o resultado de uma multiplicidade de
fatores, entre eles destaca-se a mobilizagdo de Secretarios Estaduais de Cultura,
representados no Férum Nacional de Secretarios de Cultura, o qual teve a frente de suas
atividades o Secretario de Cultura de Minas Gerais, José Aparecido de Oliveira, além de
também contar com a participagdo de artistas e representantes de movimentos da
sociedade civil. A descentralizagao apresentada pela criagdo do Minc indicou a urgéncia
de reorganizar a area cultural para o cenario politico que surgiu, principalmente com a
criacdo de uma estrutura administrativa e or¢amento proprios. Mesmo aparelhado o
Ministério deixou de contar com os recursos do Fundo Nacional para o
Desenvolvimento da Educacdo (FNDE), financiador da maior parcela da verba
destinada a area cultural no periodo em que a area era restrita a uma Secretaria de
Cultura no Ministério da Educa¢ao e Cultura (MEC).

Em 1987, durante a gestdo de Anibal Teixeira no Ministério do Planejamento,
foi lancado o Plano de Acao Governamental (PAG), previsto para o periodo entre 1987
e 1991. O PAG apresentou estratégias para o desenvolvimento do pais baseadas em

investimentos a longo prazo, com expectativas de crescimento tanto do produto interno
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como do nimero de empregos formais e informais. Entre as prioridades do programa
estavam a eliminagdo dos desequilibrios sociais, o desenvolvimento tecnoldgico e a
formacao de Recursos Humanos. As expectativas econdmicas levantadas pelo plano
indicaram a geracao de oito milhdes e quatrocentos mil postos de trabalho a partir do
plano quinquenal.

A énfase dos investimentos deveria ser em areas sociais, como a da saude e de
saneamento, assim como programas de irrigagdo, apoio a agroindustria, para o
desenvolvimento do mercado interno e para a expansdao das exportagdes nacionais
(BRASIL, 1987). Os objetivos para tais investimentos foram a busca de um crescimento
médio do Produto Interno Bruto (PIB) entre 5 % e 7% ao ano no periodo entre 1987 e
1991; também o crescimento da agronomia e da industria, com investimentos em
setores de insumos basicos e de alta tecnologia foram pontos destacados do Plano. No
que se refere a area cultural, o texto do Plano apresentava como argumento a
precariedade da area naquele contexto — sem investimentos estatais —, € possibilitava a
entrada de produtos culturais de diversos paises no mercado nacional, o que acabou por

prejudicar a producao cultural interna.

Sdo constantes ¢ diversificadas as formas de agressdo cultural,
produzindo resultados funestos para o futuro do Pais e da
nacionalidade. Esta situagdo decorre do processo de enfraquecimento
dos valores culturais mais auténticos, apesar, ainda, de sua inigualavel
riqueza, demonstrada por manifestagdes diversas. A preservagdo do
patrimonio e da memoria brasileiros, o estimulo a reconhecida
criatividade do povo, a defesa da identidade cultural do Pais e a
universaliza¢do do acesso aos valores culturais constituem os
objetivos maiores do Governo na area. O processo cultural realiza-se
no cotidiano, fruto dos esfor¢cos da populacdo para melhorar a
qualidade da vida. Por outro lado, a grande industria da cultura
adquire peso crescente, com reflexos nem sempre positivos no
processo de produgdo e difusdo. A comunidade, no periodo 1987/91,
debatera esses problemas e, com o apoio do Estado, buscara solugdes
que dinamizem o processo cultural brasileiro (BRASIL, 1987).

O Plano apresentava propostas com tematicas bem parecidas com as que
inspiraram a politica cultural varguista e a do regime militar, principalmente em relagao
a preservacdo e ao fomento do patrimdnio historico, da criatividade do povo e da
memoria nacional, de maneira a conter os investimentos de produtos internacionais que
possivelmente prejudicariam a industria cultural nacional nas areas do radio, do cinema

e da televisdo. O Plano apresentou ainda a possibilidade de investimento na drea em
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parceria com a sociedade civil, apontado pela criagdo da Lei Sarney. Mesmo com as
semelhangas do governo Sarney com outros, no que se refere a tematica cultural ¢
necessario perceber que as areas entendidas como importantes, a saber, patrimonio
histérico, memoria e cultura nacional, foram alvo de poucos investimentos publicos,
pois a iniciativa privada passou a ser a curadora da producdo de bens e servigos
culturais no Brasil, via isen¢ao fiscal.

O texto apresentado pela lei n° 7505 de 02 de julho de 1986 para o
financiamento cultural foi o primeiro modelo de politica de incentivo fiscal na area em
territorio nacional. Esse modelo permitia a renuncia fiscal, através da qual o empresario
passou a investir na area cultural através de um abatimento fiscal previsto. A lei Sarney
previu ainda a criacdo de outro mecanismo, o Fundo de Promogdo Cultural (FPC). O
FPC foi criado para corrigir os problemas de desigualdade na distribuicdo dos recursos
para as diversas regides brasileiras, pois o formato da lei possibilitou que investidores
procurassem regides e cidades para seus investimentos com vistas ao retorno tanto
econdmico como da imagem da empresa investidora. As produgdes e manifestacdes
artisticas e culturais da regido Sudeste, mais precisamente Sdo Paulo e Rio de Janeiro,
foram as mais beneficiadas com recursos provindos da Lei Sarney, assim como foi com
a Lei Rouanet. O FPC nao alcangou o resultado pretendido, pois o montante destinado
ao patrocinio de projetos foi ineficiente em relagdo a demanda nas diversas regides, € a
falta de transparéncia no formato de distribui¢do dos recursos também foi alvo de uma
série de criticas. Dessa forma, o inico mecanismo que precariamente funcionou foi a
renuncia fiscal, a qual foi entendida por produtores culturais, artistas, politicos, como a
saida para a crise que se instaurou na area cultural na década de 1980.

O contexto politico forjado na década de 1980 no Brasil foi favoravel a
implantacdo da nova lei, principalmente quando pensada, como foi, como saida para as
lacunas deixadas na area cultural, mais especificamente a falta de recursos e o desejo de
autonomia das expressoes artistico-culturais no periodo de redemocratizagao. Ainda que
os recursos utilizados fossem publicos, uma vez oriundos da renuncia fiscal, o modelo
adotado pela lei Sarney marcou a posi¢do do estado brasileiro em favor do mercado em
relacdo ao financiamento da producdo de bens e servicos culturais. A justificativa de
que ndo havia recursos publicos para o fomento cultural foi utilizada como forma de
legitimar a atuacdo da iniciativa privada na area. Aqui reafirmamos nossa posi¢ao de

que nao houve auséncia do poder estatal na area cultural no periodo neoliberal
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brasileiro, mas sim uma estratégia de inviabilizar possiveis iniciativas publicas para a

cultura e favorecer o aumento do patrocinio empresarial, por meio da renuncia fiscal.

O que levou, portanto, a criagdo do Minc foram os diversos problemas
econdmicos que atingiram o pais e consequentemente a area cultural. Do encolhimento
or¢amentdrio ao desejo de eximir o Estado do problema com a producao cultural, o
caminho encontrado foi atribuir ao mercado a responsabilidade de atuar na area. A Lei
Sarney vigorou entre 1986 e 1990 e possibilitou investimentos em torno de 100 milhdes
de reais. Sob a bandeira de buscar suprir as dificuldades financeiras, escamoteando as
intengdes econdmicas pretendidas para a area cultural, claramente refletidas pelo
constante aumento da industria cultural nacional e dos fortes conglomerados televisivos,

o governo abriu espagco para que o mercado cultural comegasse a se desenvolver

(CASTELO, 2002).

Quando ainda era senador pelo Estado do Maranhdo, José Sarney
apresentou um projeto de lei para conceder beneficios fiscais, na area
do Imposto de Renda, a toda operacdo de carater cultural ou artistico.
Dessa data, 1972, até a assinatura do decreto que regulamentou a lei,
1986, o autor fez cinco tentativas para viabilizar suas ideias e o
projeto inicial passou por varias alteragdes. A lei que ficou conhecida
como Lei Sarney, através de suas disposi¢des , definiu a doagdo como
transferéncia definitiva de bens ou numerario, a favor ou através de
pessoas juridicas de natureza cultural, de despesas com a promogao ou
publicidade em atividades culturais, sem proveito pecunidrio ou
patrimonial direto para o patrocinador; e investimento como aplicagao
de bens ou numerario com proveito pecunidrio ou patrimonial para o
investidor (GRUMAN, 1998).

Com a lei Sarney, segundo o presidente, os artistas deixariam de mendigar nos
palacios em busca de recursos; em troca, passaram a peregrinar pelos departamentos de
marketing das empresas. A producao de bens e servicos culturais, nesse contexto,
assumiu uma posi¢do de destaque na economia nacional, principalmente no que se
refere a geragdo de empregos e renda (CASTELO, 2002). Essa caracteristica levou
diversos pesquisadores a identificar a lei como um mecanismo ligado a 4area da
economia e nao mais propriamente da cultura. A logica estabelecida pelo mecanismo,
segundo o ministro da Cultura responsavel pela criagdo da lei Sarney, Celso Furtado,

previa o gerenciamento dos investimentos realizados. Outro aspecto dessa politica foi o
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de estimular e elevar a imagem da empresa, ao associa-la a produtos culturais positivos.
Nao se tratava mais, pois, de uma questdo cu ltural, mas industrial (CASTELO, 2002).
O novo Ministério, assim como a Lei Sarney, acabou por contrariar as propostas
de sua criagdo, ou seja, ao invés de fortalecer e incentivar a ja deteriorada produgdo e
reproducdo da cultura artistica nacional, acabou por estimular uma politica cultural com
vistas ao fortalecimento da economia via consumo cultural, com produtos eventuais e de
entretenimento (CALABRE, 2007). Mas ¢ importante ressaltar que durante o governo
de José¢ Sarney também foram criadas diversas institui¢des de maneira a gerenciar a area
cultural, a exemplo da Fundacdo Nacional para o Cinema, da Fundag¢do Nacional de
Artes Cénicas e do Instituto de Promocao Cultural. As acdes gestadas no governo
Sarney apontaram para uma reorganizacdo do papel do Estado na éarea cultural, mas aos
“poucos, ele [deixou] de intervir na area, mantendo as estruturas culturais a serem
preservadas apenas aquelas ligadas ao Patrimonio Historico Nacional e passou a atuar
como um gerente politico, sem forca para deliberagdes. Entretanto, a area cultural
brasileira passou por mudangas ainda mais profundas, voltadas para o contexto
neoliberal que ascendeu na politica nacional, o que levou até mesmo a descaracteriza¢ao
do papel das institui¢des publicas voltadas para a protegdo e o fomento da cultura

nacional, como veremos em seguida.

I1. 2 O governo Collor e a desconstrug¢io cultural

A crise do Estado que se estabeleceu ao longo da década de 1980, com altos
indices de inflacdo, baixo crescimento e constante endividamento interno ¢ externo
levou a década de 1990 a uma abertura neoliberal, materializada no governo de
Fernando Collor de Mello (1990-1992). O papel assumido pelo Estado, a partir do
pensamento neoliberal, foi o de gerenciar o processo produtivo, o que levou a uma
abertura comercial estimulada pela competitividade mundial. Esses elementos fizeram
prevalecer a idéia de desenvolvimento econdmico baseado no livre mercado e ndo
intervengdo estatal na area econdmica (CANO, 2000). Mais uma vez, David Harvey nos

ajuda a desvendar esse processo em ambito ampliado:

Ha duas questdes a destacar neste sistema. Primeiro, o livre comércio
de mercadorias costuma ser descrito como a abertura do mundo a uma
competicao livre e aberta. Mas esse argumento ¢ desmentido, tal como
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Lénin havia assinalado muito tempo atras, pelo poder monopolista ou
oligopolista (seja na produg@o ou no consumo). Por exemplo, os EUA
utilizaram repetidamente o fechamento do acesso a seu enorme
mercado como arma para forgar outras nagdes a cumprir seus desejos.
O caso mais recente [2002] desta linha de argumentagao foi oferecido
por Robert Zoellick [entdo] Secretario do Comércio, ao considerar que
se Lula, o presidente eleito do Brasil pelo Partido dos Trabalhadores
(PT), ndo se alinhar com os planos do livre mercado para a América,
entdo seu pais se veria forcado a exportar para a Antartida. Taiwan ¢
Cingapura foram forcados a aderir a OMC e, consequentemente, a
abrir seus mercados financeiros ao capital especulativo frente as
ameagas [estadunidenses] de negar-lhes acesso a seu mercado. Diante
da insisténcia da Reserva Federal, a Coréia do Sul foi obrigada a atuar
no mesmo sentido como condigdo para obter a assisténcia do FMI em
1998. [...] Nestas condigdes, a maior abertura mercantil ndo amplia a
competi¢do, mas apenas cria oportunidades para a proliferagao dos
poderes monopolistas com todas as suas consequéncias sociais,
ecologicas, econdmicas e politicas. [...] Neste sentido, que o
neoliberalismo implica uma competicao aberta antes que um controle
monopolista ou competi¢ao limitada dentro de estruturas oligopolistas
¢ uma ideia fraudulenta que, como de costume, o fetichismo da
liberdade de mercado mascara. O livre comércio ndo significa
comércio justo (HARVEY, 2004, p. 105).

No Brasil, o governo Collor, com precéria base de apoio, pretendia destacar-se
pela busca da estabilizagdo econdmica com o Plano Collor de marco de 1990. Na
realidade, o contexto acabou marcado pela estagnacao da produgdo, por perdas salariais,
pelo desemprego, além do confisco de ativos financeiros. Esses fatores, juntamente com
as denuncias de corrup¢do no governo, resultaram no impeachement do presidente
Collor em setembro de 1992. Nesse momento assumiu o governo Itamar Franco, entdo
vice-presidente, que cumpriu o resto do mandato at¢ dezembro de 1994, convivendo
com vinte ¢ um meses de inflagdo crescente, dando vistas a uma recuperagdo do
crescimento e de estabilizagao em 1993 e 1994. Em junho de 1993, Fernando Henrique
Cardoso tomou posse como ministro da fazenda. O trabalho realizado pelo socidlogo,
principalmente no que se refere a participagdo na confec¢do do Plano Real, fez com que
FHC desse continuidade ao projeto neoliberal de Collor, aprofundando-o (CANO,
2000).

Dentre o pacote de medidas concernentes ao Plano Collor tivemos a retencao da
poupanca, a mudanca do padrdo monetério, com a retomada do nome Cruzeiro; também

constava do Plano o Programa Nacional de Desestatizagdo e a Reforma Administrativa.
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A gravidade dos problemas com que se defronta a Sociedade brasileira
acentua, neste momento historico, a necessidade de se redefinir o
papel do Estado e de preparar a administragdo publica para a
viabilizagdo do processo de retomada do desenvolvimento nacional.
Sobressai, no equacionamento dessa matéria, a questao da eficiéncia e
da eficacia da agdo governamental e de como se devem organizar seus
servicos em razdo dos objetivos maiores da Sociedade (PLANO
COLLOR, 1990).

A érea cultural nacional durante a reorganizacdo do Estado, frente ao projeto
desenvolvimentista de Collor, foi marcada pelo total desmanche das institui¢des, a
comegar pelo Ministério da Cultura. Nesse instante, todos os projetos e programas até
entdo desenvolvidos foram suspensos, inclusive a precaria Lei Sarney. Até meados da
década de 1990 poucos foram os investimentos do governo federal, esse trabalho foi
relegado aos governos estaduais e municipais. Como forma de suprir essa extingdo, ou
mesmo para se abster das criticas, o governo Collor criou a Secretaria de Cultura

vinculada diretamente a presidéncia da Republica.

A politica cultural brasileira evidencia exagerada produg¢ao de normas
regulamentadoras e presen¢a intervencionista do Estado na atividade
artistica e cultural. Torna-se, pois, necessario redefinir essa forma de
atuagdo, que conduziu a proliferacdo de orgdos e regras burocraticas
ineficazes, a0 mau uso dos recursos publicos e a consolidacdo de
situagdes de privilégio. Existem exemplos expressivos de sucesso na
producdo cultural auténoma, caracterizados pela sensibilidade as
demandas do publico e por uma adequada organizagdo empresarial.
Em contrapartida, constata-se o desenvolvimento distorcido de alguns
setores, que, a sombra do patrocinio estatal, sdo incapazes de lograr
auto-sustentagdo (BRASIL, 1990).

A Secretaria de Cultura, criada pelo Decreto n® 99.244 de maio de 1990, foi
dirigida pelo cineasta Ipojuca Pontes, que durante sua curta gestdo responsabilizou-se
pela extin¢ao de 6rgdos como a Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme), a Fundagao
para Arte e Cultura (Funarte), a Fundac¢ao do Cinema brasileiro e a Fundagao para Artes
Cénicas (Fundacen). A nova Secretaria couberam as fungdes de planejamento,
coordenagdo, difusdo e supervisao da formulacao da politica para o fomento e o apoio
aos bens e servigos culturais em dmbito nacional, com foco na prote¢do e na promogao
do patrimonio cultural brasileiro. A Secretaria de Cultura foi formada por uma estrutura
basica, com o Conselho Nacional de Politica Cultural, o Departamento do Planejamento

e Coordenacao e o Departamento de Cooperacao e Difusao.
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No que se refere a protegdo do patriménio histérico, foi criado em outubro de
1990, através do Decreto 99.602, o Instituto Brasileiro do Patriménio Cultural (IBPC),
vinculado a Secretaria da Cultura e com autonomia técnica, administrativa e financeira.
O IBPC surgiu tendo como fungdo a promog¢do e a protecdo do patrimdnio cultural
brasileiro, através da formulacdo de programas, estudos, pesquisas e metodologias para
tombamento e preservacao.

A desestruturagao da area cultural ocorrida nesse governo também se deu a
partir das “reformas monetarias que reduziram de forma imediata a quantidade de
dinheiro circulante” (BASTOS, 2004, p. 191). Com pouco capital em circulagdo no
mercado, diversas atividades foram comprometidas, sendo a area cultural plenamente

afetada.

As criticas realizadas a Lei Sarney, levaram-na a revogagdo. A
primeira critica relaciona-se ao fato de que a mesma teria favorecido
muito abuso por parte daqueles que a utilizavam. As institui¢cdes
culturais para estarem aptas a captar recursos junto a iniciativa
privada, precisavam se inscrever no Cadastro Nacional de Pessoas
Juridicas de Natureza Cultural (CPC), organizado no Ministério da
Cultura, segundo analistas, o que ocorria, ¢ que tais instituicdes
cobravam percentuais abusivos pela execugdo de projetos de terceiros.
Para que uma instituicdo pudesse ter seu cadastro aprovado era
necessario constar como objetivos principais em seu contrato social a
realizagdo de atividades relacionadas a alguma das areas cobertas pela
lei. Além disso, deveria obter um atestado de que exercia, ou estaria
apta a exercer atividades culturais, emitido por um dos seguintes
orgaos: Diretoria ou escritorio técnico do IPHAN ou da Fundagéo Pro-
Memoria, Secretaria Estadual ou Municipal de Cultura, Conselho
Estadual de Cultura e Fundacao Estadual ou Municipal de Cultura. O
governo nao mantinha um controle de quais atividades realizadas
pelas empresas eram, de fato, atividades culturais, uma vez que ndo
era realizada uma avaliacdo prévia dos projetos realizados pelas
institui¢des culturais, como acontece hoje nas leis de incentivo com as
comissoes técnicas de avaliagdo de projetos. Pela Lei Sarney, bastava
a instituigao ter seu cadastro aprovado como “entidade cultural”, o que
teria favorecido fraudes, entre elas a pratica de que qualquer nota
fiscal regular poder ser utilizada por seu destinatario para abatimento
fiscal, independente de se referir a despesas com atividade cultural

(GOMES, 2012).

Em dezembro de 1991 a Lei Sarney foi substituida pela Lei Rouanet, Lei® 8.313,
a qual criou o Programa Nacional de Financiamento da Cultura e instituiu trés

mecanismos de incentivo cultural: o Fundo Nacional de Cultura (FNC), os Fundos de
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Investimento Cultural e Artistico (FICART) e o Apoio ao Mecenato Privado. Esses
mecanismos, segundo Castelo (2002), se dividiram da seguinte forma: o FNC foi
instituido na tentativa de garantir a realizacao de projetos culturais pouco atraentes para
o mercado. Com esse mecanismo o Estado pretendia financiar 80% do custo total de
cada projeto. A fun¢do do FICART foi financiar as produg¢des com caracteristicas de
retorno comercial garantido, pois foi administrada pela Comissdo de Valores
Mobiliarios. Também diferentemente da proposta da Lei Sarney, a Lei Rouanet
estabeleceu limites para os investimentos na area cultural. O FNC foi pensado para
suprir a demanda de projetos sem fins lucrativos, trabalhou com um fundo de quarenta e
cinco bilhdes, contudo, aprovou apenas trés eventos. O Mecenato avaliou cinqiienta e
cinco projetos, mas apenas seis foram viabilizados. Os Fundos de Investimento Cultural
e Artistico, que seriam vendidos no mercado através das bolsas de valores, ndo tiveram
muita atencao por parte dos produtores culturais (CASTELO, 2002).

O relator do projeto, o entdo senador Fernando Henrique Cardoso, no periodo
de institui¢do da lei propés mudangas no formato do projeto recebido da Camara dos
Deputados. Um dos problemas encontrados foi em relagdo aos critérios estabelecidos
para a andlise dos projetos culturais candidatos aos beneficios. Para o senador a
burocracia da secretaria, ao controlar cada projeto, poderia levar a uma interferéncia no
contetdo dos trabalhos. Como forma de eliminar tal problema a proposta apresentada
foi de que a Comissdo Nacional de Incentivo a Cultura ficasse responsavel por definir as
linhas gerais da politica cultural. Entre as propostas de mudangas criadas pelo relator
Fernando Henrique Cardoso temos a revitalizagdo do Fundo de Promocdo Cultural
(FPC) criado pela Lei Sarney, para que a implementagao do Fundo Nacional de Cultura
(FNC) fosse possivel; e a inclusdo de artigo que veta a analise subjetiva dos projetos,
devendo a Comissdao Nacional de Incentivo a Cultura (CNIC) analisa-los somente do
ponto de vista técnico e financeiro.

As mudancas propostas na lei ndo foram suficientes para evitar que a lei
adotasse caracteristicas econdmicas, muito pelo contrario, no decorrer da década de
1990 a Lei Rouanet foi alvo de constantes criticas e tentativas de mudancas em sua
estrutura, uma vez que sua fungdo mercadologica havia suplantado o carater publico do
fomento a producdo cultural. Nenhuma das tentativas de reestruturacdo da lei surtiu

efeito no seu modelo basico, pois os investidores, a cada ameaca de mudanga,
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apresentaram posicdes que indicavam para a reducdo dos investimentos na drea caso o
governo alterasse as regras dos investimentos culturais (GOMES, 2012).

O Ministério da Cultura sé foi reestruturado em 1992, durante o governo Itamar
Franco, assim como o Instituto do Patrimonio Historico e Artistico Nacional (IPHAN),
a Funarte e a Fundacdo Biblioteca Nacional. Em 1993 foi promulgada a Lei do
Audiovisual, Lei 8.625, que visou fomentar a retomada da industria cinematografica
nacional. Esse momento ficou marcado como o inicio de um processo no qual a politica
cultural se estruturou de forma mais significativa pela posi¢dao de leis de mercado, na
qual o Ministério teve cada vez menos poder de interferéncia (CALABRE, 2007).

Com base nas pesquisas realizadas pela Fundagao Joao Pinheiro em 1998, o total
de investimentos na area cultural brasileira entre 1985 e 1995 somaram 725 milhoes de
reais. O montante referente aos investimentos federais nesse periodo girou em torno de
32%, sendo que os municipios e os estados contribuiram com 17% e 50%
respectivamente. A pesquisa também apontou a relagdo entre as empresas € o
financiamento cultural, o que revelou uma ligagdo direta entre o aumento do patrocinio
cultural e a existéncia e funcionamento das leis de incentivo fiscal na area. A pesquisa mostrou
que as leis federais foram as mais utilizadas, particularmente a Lei Rouanet. Outro
ponto relevante refere-se aos motivos que levaram as empresas a investir em projetos
culturais; 65% das marcas pesquisadas consideraram que o investimento representa
ganho de imagem institucional, enquanto 28% achavam o investimento importante
agregador de valor a marca da empresa (CASTELO, 2002).

Durante o governo Sarney houve certa manutencao dos investimentos culturais,
com oscilagdo entre 197 e 208 milhdes de reais. A partir de 1990 a queda desses
investimentos ¢ drastica, o que resultou em 1991 em R$ 131 milhdes ¢ em 1992 de R$
108 milhdes. A partir do governo Itamar os investimentos culturais gozaram de certo
crescimento, cerca de R$ 222 milhdes em 1993 e R$ 245 milhdes em 1995. Entretanto,
¢ durante o governo de Fernando Henrique Cardoso que os investimentos cresceram
significativamente e chegou em 1997 ao montante de 138.545181,71 Reais. Vamos

verificar as caracteristicas e o significado real desse crescimento.
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I1. 3 O governo Fernando Henrique Cardoso e o avanco do mercado cultural

A abertura neoliberal na década de 1990 implicou na queda da atuacdo estatal
em relacdo a politicas, programas ou acdes sociais, € particularmente na area cultural,
como ja tivemos oportunidade de apontar. A proposta de globalizagdo neoliberal
levantou um discurso que esteve, em grande medida, associado a um ideéario que
colocou nas novas tecnologias da informacao a promessa de um novo mundo, com a
ampliacao das liberdades e conquistas, ndo apenas para a classe média, mas também
para toda a classe trabalhadora que, a partir daquele instante, deveria ser digitalmente
incluida, tornando-se individuos multiculturais, livres para consumir, navegar pelo novo
e promissor mercado do mundo virtual que estava surgindo.

Os primeiros anos da década de 1990 foram caracterizados pela crescente
subordinagdo do estado brasileiro aos interesses do mercado internacional, o que
modificou o papel estatal, principalmente em relacdo ao mercado externo, que
ameagava a industria nacional construida ao longo do século XX. Os polos industriais
de desenvolvimento regional ilustraram bem a precariedade dessa questdo: em 1970 o
Brasil possuia vinte e trés polos industriais, dentre os quais vinte estavam concentrados
nas regides Sul e Sudeste, um montante equivalente a 87% da quantidade de polos de
desenvolvimento. Em 1989, o ntimero de polos industriais estava em sessenta e nove,
dos quais cinquenta e sete estavam concentrados nas regides Sul e Sudeste, equivalente
a 82,6% do total. Nove anos depois, em 1998, a quantidade de polos industriais foi
reduzida para quarenta e oito. As regides Sul e Sudeste concentraram quarenta polos
industriais (POCHMANN, 2002).

A estratégia de abertura economica em 1990 foi necessaria para a readequagao
das economias nacionais ao processo de acumulagdo capitalista e marcou o discurso do
entdo governo brasileiro, que a apresentou como Unica alternativa aos problemas
trazidos com o esgotamento do padrao de desenvolvimento da década de 1970. Os
argumentos utilizados para justificar tal posi¢ao fortaleceram a necessidade de o Brasil
se adequar aos novos padrdes da economia mundial, o Unico caminho na busca pelo

desenvolvimento nacional (POCHMANN, 2002).

O governo de Fernando Henrique Cardoso pretendeu operacionalizar
uma mudan¢a no Estado brasileiro. Pretendeu superar a Era Vargas,
estabelecendo novas Regras para o funcionamento do Estado,
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empreendendo mudancas que possibilitassem a inser¢cdo do pais na
nova era de desenvolvimento capitalista mundial (BASTOS, 2004, p.
14).

Durante a presidéncia de Fernando Henrique Cardoso (1995-2002), o processo
politico e econdmico do governo foi marcado por uma tentativa de adequagdo ao
modelo de desenvolvimento econdmico previsto pela reestruturagdo do comércio
internacional. A reorganizagdo da drea cultural também contou com os ajustes
neoliberais propostos pelo governo FHC, momento em que o mercado se tornou o
principal protagonista, particularmente no que diz respeito a forma como o trabalho
realizado pelo Ministério da Cultura se caracterizou pela manutengdo das leis de
incentivo — Lei Rouanet ¢ Lei do Audiovisual. Em relacdo ao desmanche ocorrido no
governo Collor, as transformacdes neoliberais de FHC possibilitaram uma lenta
retomada da producdo cinematografica nacional e uma maior produgdo cultural
eventual, baseada principalmente no entretenimento, possibilitado e favorecido pelas
politicas de editais. A isen¢ao fiscal foi responsavel pela maior parte dos investimentos
na area na década de 1990. Esses mecanismos responderam, e ainda respondem, pelo
maior volume dos investimentos na area cultural, muito além dos recursos provenientes
do orgamento estatal, o que confirmou a politica do ministério de concentrar suas
atividades no incentivo de captagdo de recursos no mercado € na promocao das

iniciativas ligadas ao chamado marketing cultural (ARRUDA, 2003).

Estimando-se o numero de projetos patrocinados em 1997, de acordo
com as empresas consultadas, a partir da divisdo do gasto com cultura
estimado para esse ano (R$ 147,4 milhdes) pela média de gasto por
projeto cultural no mesmo ano (R$ 190,9 mil), chega-se a 772. Isso
significa que, segundo a avaliagdo das grandes empresas consultadas,
o total de projetos patrocinados no periodo de 1990 para 1997 sobe
para 2.575, sendo que os dois ultimos anos juntos passam a responder
por 1.355, o que representa 52,6% do total de todo periodo analisado
pela pesquisa do Ministério da Cultura. Isso corrobora a convicgdo de
que a politica de parceria do governo FHC esta atraindo cada vez mais
empresas a participarem do marketing cultural, tanto as que se
utilizam das leis de incentivo, como as que ndo o fazem
(FUNDACAO JOAO PINHEIRO, 2008).

Durante os dois governos de FHC o Ministério da Cultura foi comandado pelo
sociologo Francisco Weffort, que marcou a pasta com uma gestdo na qual o trabalho

artistico passou a depender de uma adequacdo a um padrao de cultura regulado pelo



77

mercado. Essa caracteristica foi favorecida pelos mecanismos de fomento a area
cultural, que formaram uma espécie de estrutura para o estabelecimento do marketing
cultural para as empresas que investiam nesses bens e servigos, o que possibilitou o
fortalecimento das grandes marcas e empresas que utilizavam o incentivo fiscal, a
exemplo de empresas como a Petrobras, Vale, Congés e Natura e banco Itaa. O
documento distribuido pelo Ministério no periodo, intitulado Cultura é um bom
negocio, demonstrava o pensamento desse governo a respeito da area. As acdes
realizadas na produg¢do de bens e servigos culturais nesse instante ndao devem ser
relacionadas a uma auséncia do poder publico, ao contrario, deve ser entendida como
uma forma de atuacdo desse, uma vez que durante a gestio de FHC o Estado foi
reorganizado burocraticamente; a area cultural sofreu reformulagdes em 6rgaos como a
FUNARTE e o IPHAN e houve estabelecimento de novas normas para a utilizagdo da
verba publica, o que levou a melhora das condi¢des para os patrocinadores em
detrimento dos patrocinados.

Os problemas trazidos por politicas baseadas na isencdo fiscal foram e sdo
constantemente discutidos por produtores, artistas e intelectuais que criticam o fato de
as produgdes terem de se adequar ao mercado para conseguir recursos para sua
realizagdo. Nao obstante, o entendimento da cultura como mercadoria foi o elemento
que ditou a politica cultural do governo Fernando Henrique Cardoso. Com efeito, uma
das primeiras medidas implantada pelo ministro Weffort foi a modificacdo da Lei
Rouanet, na qual se estabeleceu um aumento de 2% para 5% do percentual de
abatimento do imposto de renda de pessoas juridicas interessadas no patrocinio de
projetos culturais; a modificagdo também estabeleceu o reconhecimento do agente
cultural, responsavel pela negociag¢ao dos projetos, os quais poderiam incluir seus custos
ao or¢amento; foi flexibilizado o prazo de entregas dos projetos, podendo ser enviados
ao Ministério da Cultura (Minc) em qualquer periodo do ano; o tempo de apreciacio
dos projetos pelo Minc foi reduzido de noventa para sessenta dias. Esse remanejamento
das agdes possibilitou ainda a intermediagdao de agentes culturais capacitados para lidar

com operagdes financeiras nas areas tributarias e com o marketing (CASTELO, 2002).

E o chamado mecenato de resultado, ou seja, a necessidade cada vez
maior que tem o capital de se comunicar com o seu universo de
consumidores de forma diferenciada demarca um terreno propicio ao
desenvolvimento da produgdo cultural dentro de uma perspectiva
mercadoldogica, Neste cenario, o marketing cultural exerce papel
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decisivo, profissionalizando as agdes de capitacdo de recursos e
redimensionando as relagdes entre patrocinadores e patrocinados. O

r

marketing cultural ¢ eficiente, portanto, em acgdes que visem a
melhoria ou a fixacdo de uma imagem institucional (GRUMAN,
2008).

Muitos autores acabaram por vislumbrar grandes possibilidades para o mercado
com os produtos oriundos das culturas nacionais, sem analisar de maneira critica os
verdadeiros impactos da economia na 4rea cultural. Uma primeira consequéncia foi a
padronizagdo que se estabeleceu em termos culturais, com o mercado cada vez mais
gerando signos de identificacdo social e de comportamento. As politicas baseadas na
renuncia fiscal acabaram por garantir a manuten¢do dessa dindmica na medida em que
os investidores que utilizam dos mecanismos sdo aqueles quem determinam o que deve
ser produzido e consumido na area cultural. Sem uma melhor distribui¢do dos recursos,
a sociedade acaba por se limitar a consumir os produtos entre as marcas que lhe sdo
oferecidos, por exemplo. Essa padronizagdo cultural também pode ser observada na
industria do cinema, principalmente no ja tao debatido caso da industria cinematografica
estadunidense, concentrada no “simbolo” Hollywood. A forma como os produtos
originarios de Hollywood se expandiram pelo mundo, disseminando comportamentos,
estéticas e todo um aparato de idearios politicos, acabou por prejudicar industrias
cinematograficas em outros paises com poucos recursos financeiros e tecnoldgicos
destinados para a area.

A estratégia eficaz de reestruturagdo da Lei Rouanet ocorrida no governo de
FHC pode ser avaliada através dos numeros que apontaram o crescimento dos
investidores via isen¢do fiscal no governo FHC, o qual registrou no primeiro ano um
montante de duzentos e trinta e cinco empresas que buscaram investir na area cultural.
Esses numeros sdo reflexos das recomendacgoes feitas pelo presidente FHC para que
empresas estatais também passassem a investir na area cultural. Em 1996 seiscentas e
catorze empresas se valeram dos incentivos fiscais para financiar produtos culturais;
esses numeros saltaram para um mil cento e treze em 1997. No ano seguinte foi
verificada uma queda nos investimentos, a qual correspondeu a participagdo de um mil e
sessenta e uma empresas € em 1999 esse nimero caiu para um mil e quarenta empresas.
O declinio verificado a partir de 1998 foi motivado pelo mesmo fator que antes atuara
de modo favoravel. Em 1997 tomou forca o processo de privatizagdes das estatais; as

novas empresas privatizadas se desinteressaram da area cultural e voltaram a investir na
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cultura somente a partir de 2000, ¢ mesmo assim impulsionadas por novos — e
problematicos — estimulos oferecidos pelo Estado (CASTELO, 2002). As politicas
culturais via isencdo fiscal acabaram por marcar a posi¢ao de abandono do Estado, que
entregou a area cultural a iniciativa privada, transferindo sua responsabilidade para as
empresas. Essa proposta esteve em pleno acordo com a conjuntura internacional, que
pretendia o fortalecimento do papel do mercado na produgdo de bens e servigos
culturais. O orcamento do Ministério no final do periodo FHC foi de apenas 0,14% do
orgamento nacional (RUBIN, 2011).

A pesquisa realizada pela Fundacdo Jodo Pinheiro com cento e onze empresas
investidoras da area cultural brasileira indicou que entre 1990 ¢ 1998 os investimentos
chegaram a R$ 604 milhdes. Em 1990 os investimentos somaram em torno de R$ 33
milhdes, com 27 empresas patrocinadoras; em 1997 foi de R$ 147 milhdes, com
noventa e nove empresas investindo na area cultural. O aumento no numero de
investidores representou um crescimento de 349%. O numero de projetos culturais
patrocinados nesse periodo apresentou um percentual de crescimento em torno de 737%
(FUNDACAO JOAO PINHEIRO, 2008). Apesar de os niimeros aparecerem de maneira
favoravel ao cenario brasileiro, € necessario lembrar que os maiores beneficiarios sao
empresas que destinam seus investimentos para mercadorias que entendam como
lucrativas, o que leva os produtores artisticos a enquadrarem seu trabalho a logica do
mercado, em detrimento da liberdade de criagao.

Os efeitos da posicdo mercadoldgica atribuida a area cultural pelo Estado,
juntamente com as lacunas dos mecanismos de fomento, também restringiram os
investimentos em regides brasileiras que se caracterizavam como maiores mercados
consumidores, principalmente quando observamos que entre 1996 e 2001 a regido
Sudeste recebeu 85,7% do total de investimentos na area, sendo que desse montante Sao
Paulo e o Rio de Janeiro foram os estados mais beneficiados. Logo, podemos afirmar
que parte consideravel desses investimentos foi aplicado de maneira a objetivar um
efetivo retorno comercial, ou seja, pouco ou nada teve com a tdo pretendida
democratizagdo cultural prevista pela politica estabelecida pelo governo FHC,
contrariando a visdo positiva que o ministro Weffort disseminou acerca da politica
cultural que instituiu, principalmente quando avaliou se tratar de uma politica inspirada
na idéia da valorizacdo da liberdade e da diversidade e que buscava fomentar o

desenvolvimento cultural do Pais (CASTELO, 2002).
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Um fator externo pressionou, desde o primeiro momento, a politica
cultural do governo de Fernando Henrique Cardoso: a conjuntura
mundial, caracterizada pela globalizagdo, pela internacionalizagdo da
economia ¢ pelo predominio do mercado. Panorama que exerceu forte
influéncia, também, nos governos de José Sarney, Fernando Collor e
Itamar Franco, e que naquele momento se exacerbava. Ja no periodo
em que ocupou a Secretaria da Cultura durante o governo Collor, o
diplomata Sérgio Paulo Rouanet cunhou, em breves palavras, a idéia
que, no governo Fernando Henrique, vinha se impor com a forca de
um destino: “Cultura s6 com lucro” (CASTELO, 2002, p. 635).

Além de estimular os investimentos na area cultural através de mecanismos de
renuncia fiscal, o Estado, nesse momento, também realizou agdes e projetos como o
Monumenta, programa voltado para a area de patriménio material, entretanto,
dissociado das agdes realizadas pelo IPHAN; também realizou o programa de expansao
das bibliotecas pelo Brasil, de maneira a que todos os municipios da federacao tivessem,
no minimo, uma biblioteca, o que ndo ocorreu. A area responsavel pelo fomento ao
patrimonio imaterial recebeu uma legislacao especifica, contudo, tratou-se de acdes
pontuais, ndo se configurando uma maneira contraria ao modelo baseado na rentincia
fiscal, mas sim uma complementacao a essas politicas (RUBIN, 2011).

O resultado do trabalho realizado no governo FHC foi uma enorme concentragao
das aplicagdes de recursos dirigidos ao fomento cultural nacional em um campo
proporcionalmente restrito, ou seja, uma politica cultural de balcdo na qual levou quem
chegou primeiro ou teve melhor pistolao (SOUZA, 2002). Essa politica se configurou
pela ado¢do do mercado como curador da area cultural nacional, na medida em que
passou a ditar desde a estética até a forma como o trabalho artistico deveria ser
realizado. Quando ndo se tem o objetivo alcangado, a Publicidade encarrega-se de
fortalecer a imagem e a ideia de consumo de determinado produto, os quais,
invariavelmente, sdo dirigidos a um pequeno grupo de produtores e artistas conhecido
ou empresas ligadas ao proprio mercado (CASTELO, 2002).

O Brasil também passou a receber grandes investimentos externos,
principalmente com a politica de privatizagdes de empresas estatais. Os investimentos
estrangeiros nos anos 1990 ocorreram de maneira significativa mediante fusdes e
aquisi¢cdes. Com efeito, o pais passou a se comportar como um verdadeiro consumidor

que utilizou linhas de crédito de longo e médio prazo. O consumismo pretendido

resultou em uma queda da poupanga interna, compensada pelo crescimento da poupanga
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externa. A média da participacdo do consumo no PIB cresceu de 76,9% entre 1980 a
1985 para 78,6% no periodo da abertura (1990 a 1993), subindo para 81,3% entre 1996
e 1997 (CANO, 2000). Essas caracteristicas apresentaram as diretrizes que a area
cultural deveria cumprir naquele instante, a saber, uma nitida posi¢do para o mercado,
as quais abriram lacunas que for¢aram uma reorganiza¢do dos mecanismos e politicas
voltadas para a cultura.

Em finais da década de 1990 o contexto internacional passou por uma série de
intempéries que afetaram mais uma vez o mercado internacional, principalmente com a
crise financeira iniciada nos paises do Sudeste Asiatico em 1997, na Russia em 1998 e
com a crise do Real em 1999. A influéncia desse cendrio internacional foi refletida no
projeto que orientou o PPA 2000-2003. O Plano Plurianual apresentou vinte e oito
pontos que debateram temas como desenvolvimento, turismo, educacdo; a area cultural
foi contemplada em dois momentos, a saber, no ponto sete, intitulado Desenvolver a
Industria Cultural, que apontou nimeros que representavam os avangos da area
cultural, principalmente apds a reestruturacdo dos mecanismos de incentivo. O
documento destacou a importancia da cultura para o desenvolvimento e para a geragao
de empregos. Privilegiando e acentuando a participacdo da iniciativa privada, a area
cultural foi apresentada pelo Plano como uma atividade econdmica em expansdo no
Brasil, e reafirmou o potencial da Diversidade e do Patrimonio cultural nacional para a
expansdo dos negdcios, assim como para o crescimento do nimero de empregos. As
informagdes contaram com dados que apontaram o ano de 1994 com cerca de 510 mil
pessoas empregadas na area cultural, bem como a movimentagdo de R$ 6,5 bilhdes de
Reais que a area toda totalizou em 1997 (PPA, 2000-2003).

Outros programas foram previstos pelo PPA, e que também foram planejados
com participacdo da iniciativa privada, a saber, Programa Cinema, Som e Video;
Programa Turismo Cultural; Programa Produgdo e Difusdo Cultural; Qualificagdo
Profissional do Trabalhador; Programa Design Brasil; Programa Municipalizagdo do
Turismo e Programa Promog¢ao de Exportagcdes, Acesso a Mercados e Divulgacao do
Brasil no Exterior. Todos os Programas foram criados com vistas ao crescimento da
area cultural e sua consequente inser¢do no modelo econémico de desenvolvimento.

A érea da cultura também foi citada no ponto vinte e cinco, intitulado Promover
a Cultura para Fortalecer a Cidadania, contudo, as discussoes apresentadas nao

fugiram a regra em relagdo as apresentadas no ponto sete. Aqui os interesses do Estado
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estiveram voltados para a promoc¢do, mais uma vez, do sentimento de brasilidade,
principalmente através do incentivo a leitura do Programa Livro Aberto, com a criagao
de bibliotecas no interior dos estados alimentadas com obras de autores da literatura
brasileira, além de também pretender ampliar o acervo das ja existentes. O Programa
Musica e Artes Cénicas foi apresentado pelo PPA como forma de atender a demanda de
bandas, artistas de circo, de teatro. O Programa de Promocao e Difusdo Cultural visou a
divulgacdo dos trabalhos produzidos tanto no mercado nacional como internacional,
também atentou para a necessidade de regular os direitos do autor (PPA 2000-20003).

O PPA 2000-2003 foi o primeiro Plano de governo brasileiro que reconheceu a
producao de bens e servigos culturais como potenciais econdmicos e, portanto,
importante para o desenvolvimento nacional. A politica cultural brasileira de carater
neoliberal foi reestruturada e intensificada no governo de FHC devido a influéncia
sofrida pelo contexto internacional com o crescimento da chamada Economia da
Cultura. Nesse mesmo periodo paises como Inglaterra, Franca e Estados Unidos ja
desenvolviam politicas e programas direcionados as chamadas Industrias Criativas, um
conceito que buscou a intersetorialidade entre cultura, educagdo, economia, meio
ambiente, turismo, com vistas a ampliar o potencial econdmico dessas areas, ndo apenas
como gerador de riqueza e desenvolvimento, mas também para atuar diretamente na
area social para o aumento da renda através do aumento dos postos de trabalho.

Entre 1985 e 1995 houve uma expansdo da atividade cultural no Brasil, o que
repercutiu na geragdo de empregos através das atividades culturais. As pesquisas
realizadas pela Fundacdo Jodo Pinheiro apontam que em 1998 a érea cultural superou
outros setores da economia nacional. Esses dados mais uma vez confirmam o fato ja
ressaltado de que as produgdes culturais e artisticas, diante dos mecanismos de isen¢ao
fiscal, mais e mais se tornam refém dos interesses dos patrocinadores. Diante do quadro
acima, artistas e produtores culturais passaram a questionar os critérios das empresas
para a aprovacao dos recursos. A politica neoliberal, baseada na rentincia fiscal, levou a
area cultural brasileira a passar por uma crise na qual os recursos publicos nado
conseguiram atender a demanda de projetos dos estados, principalmente aqueles
voltados para areas pouco assistidas por mecanismos de fomento a cultura via isen¢do
fiscal ou que ndo se caracterizavam como regides economicamente viaveis para esses

investimentos. Apesar de todas as mudancas realizadas na area cultural ainda assim os
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mecanismos se caracterizaram como incapazes de sanar os problemas que a isengdo
fiscal havia instaurado.

Esse contexto se deu mediante as transformagdes do Estado e do movimento
internacional de rearranjo das estruturas publicas em favor das metas neoliberais,
iniciado na Inglaterra e nos EUA, nos anos 1980 (PEREIRA, 2006). A influéncia
internacional foi fundamental para o debate acerca do comércio de bens e servigos
culturais durante o governo FHC. A inser¢do da produgdo cultural no mercado
estimulou a criagdo de acordos regulatorios que passaram a adequar e a estruturar tanto
as politicas como o comércio entre os paises. As novas oportunidades apresentadas pela
area cultural fizeram com que diversas organizagdes internacionais multilaterais como a
Organizacao Internacional do Trabalho (OIT), a Conferéncia das Nagdes Unidas sobre o
Comércio e Desenvolvimento (UNCTAD), o Programa das Nagdes Unidas para o
Desenvolvimento (PNUD), passassem a trabalhar, nesse contexto, na elaboragdao de
programas e estudos estatisticos, além de organizar eventos propositivos a incorporagao
de estratégias politicas nos acordos referentes a cultura, desenvolvimento e economia,

elementos esses que foram fundamentais para as formulagdes no governo FHC.

II. 4 A cena internacional

Foi nas décadas de 1980 e 1990 que a relagdo entre cultura e economia se
adentrou para as pautas das organizagdes internacionais, as quais passaram a incluir a
ideia de desenvolvimento social e econdmico a partir desse processo. A justificativa
para a implantacdo de tais diretrizes estendeu ainda a sua significancia para o
fortalecimento do comércio e para o aumento do nimero de postos de trabalho, o que
ocorreu com a criagdo de politicas de regulacdo, fiscalizacdo e de cooperagdo
internacional na area cultural. Aos poucos instituicdes como Banco Interameriano de
Desenvolvimento (BID), o Programa das Nagdes Unidas para o Desenvolvimento
(PNUD), a Conferéncia das Nagdes Unidas sobre Comércio e Desenvolvimento
(UNCTAD) a Organizacao dos Estados Americanos (OEA) e a Organizacao das Nagdes
Unidas para a Educagdo, a Ciéncia e a Cultura (Unesco), passaram a estabelecer

discussdes que enfatizavam o carater assumidamente econdmico que a area da cultura
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deveria assumir naquele momento, principalmente no que diz respeito ao
desenvolvimento dos estados.

O contexto internacional foi um fator importante na década de 1990,
principalmente na influéncia que gerou na politica econdmica. As diversas crises
presenciadas na década de 1990 fizeram com que essas organizagdes internacionais
estimulassem a criacdo de alternativas de combate a queda da lucratividade, o que foi
realizado a partir de uma maior atuacao dos estados no gerenciamento de suas politicas
internas. No que diz respeito a area cultural, o discurso foi dirigido principalmente pela
ONU e UNESCO, as agdes voltadas para as manifestagdes da Diversidade Cultural e
artistica, seja nos investimentos, na manuten¢do e preservagdo de patrimonios historicos
nacionais ou ainda em projetos que visavam aumentar o consumo cultural da populacao.

A forma como a producdo de bens e servigos culturais passou a fazer parte do
processo de acumulacdo, caracterizado pelo sistema capitalista no mercado
internacional nas décadas de 1980 ¢ 1990 nos remete diretamente a participagcdo desses
agentes internacionais na institui¢do de diretrizes para dinamizar o funcionamento e as
acOes econdOmicas possibilitadas pelas politicas publicas para cultura nos paises
signatarios. A interferéncia dos Estados nesses 6rgaos ocorre para melhor viabilizar as
relagdes comerciais, tendo em vista uma melhor organicidade dos interesses do capital
nas relagdes internacionais.

O forte crescimento do poder econdmico que levou alguns paises europeus e 0s
Estados Unidos da América a assumirem a lideranca em organizagdes responsaveis pela
dinamica na politica internacional ao longo do século XX — através da formacao dos
impérios econdmicos, da disseminagao dos valores culturais, com industrias espalhadas
por todos os continentes — influenciou na formulagao de uma série de acordos em todo o
mercado mundial. Tais acordos acabaram por favorecer a participacdo e a entrada de
capitais e industrias nos paises que buscavam sua ascensao politica e econdmica na cena
internacional. Instituigdes como o Fundo Monetario Internacional (FMI), a Organizagao
Mundial do Comercio (OMC) e o Banco Mundial, foram entendidos como os
verdadeiros guardides das idéias neoliberais sobre o mundo (IANNI, 1999). A partir
delas partiram as diretrizes a serem seguidas pelos paises a elas signatarios, a exemplo
do Brasil.

Um dos momentos importantes a ser destacado acerca da discussdo sobre o

comércio de bens e servigos culturais no contexto internacional, e que acabou por
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influenciar todo o mercado mundial, pode ser encontrado em finais do século XIX, mais
precisamente nas décadas de 1880 e 1890, instante marcado pela aparicio de um
movimento liderado por economistas franceses que levantavam criticas acerca do
funcionamento do sistema de patentes. Fruto desses questionamentos surgiu o Escritério
Internacional Reunido para a Prote¢do da Propriedade Intelectual (IRPPI), aquilo que
mais tarde se tornou a Organizacdo Mundial da Propriedade Intelectual (OMPI)
(PARANAGUA, 2006).

A OMPI foi criada em 1967 durante a Conven¢ao de Estocolmo, uma das
agéncias diretamente ligadas a ONU. Essa entidade, com sede em Genebra (Suiga), ¢
responsavel pela organizacdo do sistema de protecdo a Propriedade Intelectual em
ambito internacional. Seu trabalho ¢ realizado a partir da criagdo de sistemas de
cooperagdo internacional entre as nagdes, € visava o aperfeicoamento dos mecanismos
de controle e padronizacao da propriedade intelectual em ambito internacional. Isso se

deu devido as constantes pressdes de empresas multinacionais de diversos setores da

industria que buscavam uma melhor prote¢ao para suas patentes.

[...] a OMPI passou a ter seu campo de agdo fixado na promogdo do
uso e na protecdo da propriedade intelectual, administrando 23
tratados internacionais sobre o assunto, mas deixando os aspectos
comerciais para a competéncia exclusiva da OMC (LESSA 2008).

A importancia do debate acerca da necessidade de protecdo da propriedade
intelectual, mediada por organismos internacionais, foi apresentar a forma como os
investimentos na producdo de bens e de servigos culturais ao longo do século XX foram
guiados segundo o processo de desenvolvimento capitalista, o que levou a uma nova
relagdo entre o trabalho artistico e o, agora, mercado cultural.

A década de 1990 foi o momento de expansdo da area cultural, o que levou a
ampliacdo das atividades econdmicas das industrias culturais e as industrias criativas em
ambito mundial. As a¢des pensadas e realizadas deveriam abarcar principalmente o
estimulo a projetos que envolvessem as manifestagdes culturais locais, a fim de
enquadra-las também no sistema de producdo de valor e acumulagdo capitalista. A
justificativa para a implantacdo de tais diretrizes estendeu ainda a sua significancia para
o fortalecimento do comércio e do aumento do nimero de postos de trabalho. Através
da anélise de dados apresentados pela Unesco em 2005 no documento Echanges

Internationaux d’'une Séléction de Biens et Services Culturels, 1994-2003, é possivel
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observar o crescimento dos investimento na area ocorrido no periodo entre 1994 e 2002
no comércio internacional de produtos culturais, o qual passou de US$ 39,3 bilhdes em
1994 para US$ 59,2 bilhdes em 2002. Em 2002 a Unido Européia (UE) se consolidou
como principal exportador de produtos culturais, controlando 51,8% do mercado.
Caracteristica importante quando comparada aos nimeros relativos ao ano de 1994,
quando detinha 54,3%, seguida da Asia que, também em 1994, detinha 20,6%; dos
Estados Unidos (EUA), que caiu de 25%, em 1994 para 16,9% em 2002; da América do
Sul e das Caraibas, com 0,8% em 1994 e 3% em 2002; da Africa e Oceania, com apenas
1%. As mesmas andlises destacaram ainda que do ponto de vista das importagdes os
paises com maiores indices de desenvolvimento foram responsdveis por 90% do
mercado consumidor: os EUA com US$ 15,3 bilhdes, seguidos do Reino Unido com
USS 7,8 bilhoes e da Alemanha com USS$ 4,1 bilhdes.

Em 1994, as importagdes brasileiras de produtos culturais giraram em torno de
US$ 165,9 milhoes, enquanto as exportacdes ndo passaram de US$ 56,9 milhdes. Em
2003, a balanga comercial permaneceu negativa, mas com uma redugdo, devido
sobretudo a perda de 1/3 do valor das importagdes, que totalizaram US$ 105,7 milhoes,
enquanto o valor das exportagdes permaneceram no mesmo patamar de 1994. Duas
explicacdes foram apontadas, a saber, a diminui¢do do prego dos jogos eletronicos em
50% do valor, entre 1994-2002 ¢ a criagao da zona livre de Manaus, nos anos 1990,
possibilitou a expansdo da capacidade produtiva do pais, culminando na reducdo das
importagdes. Ainda segundo a Unesco (2005), nesse periodo as exportagdes brasileiras
foram dirigidas aos mercados regionais e apontaram que 37% dos servicos culturais
brasileiros tiveram como destino os paises do antigo bloco comercial, a ALCA,
contudo, em 2002 esse indice foi reduzido para 21%.

Segundo o Relatorio do Programa das Nagdes Unidas para o Desenvolvimento
(PNUD) divulgado em 2004, intitulado 4 Liberdade Cultural no Mundo Diversificado,
o comércio mundial de produtos culturais, que incluem o cinema, a fotografia, o radio,
a televisdo, literatura, musica e artes visuais, o mercado quadruplicou no periodo,
passando de noventa e cinco bilhdes em 1980 para mais de trezentos e oitenta bilhdes de
dolares em 1998. Mesmo com dados que apontam para o crescimento da area, ficou
clara a forma desregulada de atuacdo do mercado, principalmente quando verificamos a
predominancia da industria cinematografica estadunidense, que “representa cerca de

85% das audiéncias de cinema em todo o mundo” (PNUD, 2004).
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Diante do contexto acima descrito, percebemos o quanto a producdo de bens e
servicos culturais foi um atrativo em potencial para alavancar a economia durante o
governo de FHC na década de 1990, principalmente quanto atrelada aos interesses de
desenvolvimento social e politico. Também serviu para apresentar como a area foi
responsavel pela contratacdo de postos de trabalhos — o que foi utilizado pelos estados
para justificar a importancia da relagdo entre cultura e economia. Com um atrasado e
desregulado sistema de financiamento da producdo cultural, os instrumentos politicos
criados para tais fins acabaram por possibilitar uma posi¢ao exclusivamente econdémica, o
que legitimou o surgimento de instituicdes respaldadas pelos interesses mercadologicos
internacionais.

O que deveria ser criado para ajustar as relacdes mercantis da producao cultural
acabou por legitimar e potencializar a desigualdade nos investimentos e no fomento do
trabalho artistico, além de legitimar a for¢a dos grandes conglomerados televisivos. A
burocratizagdo, assim como a mercantilizacao da produgao de bens e servicos culturais
produzida pelas politicas baseadas na isenc¢do fiscal e todo o contexto envolto pela area
cultural nas décadas de 1980 e 1990 fortaleceu a hegemonia de determinadas empresas,
como ¢ o caso das chamadas Majors — as sete maiores companhias de produtos
audiovisuais — a MGM (United Artists, Orion Pictures, Pathe); Paramount Pictures
Corporation (Spelling Films and TV); Sony Pictures Entertainment (Tri-Star, Columbia
Pictures); Time Warner Entertainment Corporation (Lorimar, Morgan Creek, Castle
Rock Pictures, New Line, HBO); Universal Studios Corporation (Polygram
Entertainment Films); Walt Disney Company (Buena Vista, Touchstone, Hollywood
Pictures, Miramax Films); 20th Century Fox. Trata-se de Empresas que atuam de
acordo com as agdes promovidas “pela Motion Pictures Association, uma organizagao
criada para defender os interesses dessas empresas nos Estados Unidos e agora em todo
o mundo, inclusive no Brasil” (BRANT, 2005, p. 23).

Em 1998, o tema da Conferéncia da Unesco, realizada em Estocolmo, na Suécia,
foi a Diversidade Cultural. Dessa reunido surgiram propostas como a Declaragdao pela
Diversidade Cultural, além da construcio da Rede Internacional pelas Politicas
Culturais, um grupo que retine ministros da cultura de diversos paises em encontros que
visam debater questdes internacionais referentes as politicas culturais. A realizagdo
desses encontros internacionais visava o desenvolvimento de uma agenda politica

internacional, na tentativa de fortalecer a interlocucdo entre os diversos organismos
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internacionais. Também foi pretendido estabelecer critérios, objetivando regular e

promover o crescente comércio internacional da produgao cultural.

As ambi¢des do encontro ndo eram nada modestas. Como explicitado
no relatorio final, pretendia-se gerar uma espécie de Agenda 21, com
o objetivo de chamar a atengdo dos legisladores e dirigentes politicos
para importancia crucial da cultura para o desenvolvimento das
sociedades, além de ressaltar o papel a ser desempenhado pela Unesco
nesse empreendimento. Um dos resultados mais imediatos da
conferéncia foi a realizagdo do Encontro Internacional sobre politica
cultural em junho do mesmo ano (1998) em Otawa (Canadd), por
iniciativa de Sheila Coops, entdo Ministra do Patriménio Canadense.
Sob o titulo “A cultura na cena mundial”, o evento torna-se um marco
importante, pois [...] marcou o florescimento de uma série de
iniciativas voltadas para defesa da criagdo de um instrumento juridico
que velasse pela promogao da diversidade cultural. A realizacdo do
encontro tinha o objetivo de propor agdes conjuntas entre os sobre trés
temas que pontuaram a Conferéncia de Estocolmo, a saber: a relagdo
entre diversidade cultural e desenvolvimento, o papel da cultura nas
relagcdes mundiais e a articulagdo entre cultura e comércio. Como se
pode perceber, o tecimento de tal agenda servira de inspiracdo para os
principios norteadores da futura Convengao.’

A partir dos dados apresentados acima podemos perceber a destacada influéncia
que exercem os Orgdos internacionais nas relagdes entre os paises. A exemplo da
Unesco, mesmo que ndo possua um papel deliberativo, ainda assim estd diretamente
vinculada ao Conselho Social e Economico da ONU, o que lhe garante certa influéncia.
Estabelecida como uma agencia da Organizagao das Nagdes Unidas, a Unesco foi criada
em 1945 e efetivada em 1946, com o objetivo apoiar e realizar trabalhos e pesquisas
acerca da diversidade cultural que caracteriza os povos. Contudo, essa agéncia nao tem
poder de sancionar os paises, nem mesmo exerce uma fun¢do reguladora de conflitos

entre as nagdes, antes, atua de maneira propositiva.

A Unesco deve atuar em agdes genéricas, estimulando o
desenvolvimento de [trabalhos artisticos e] culturais em paises,
financiando eventos, produzindo estudos e pesquisas sobre cultura,
compreendendo as mais diversas areas de expressdes culturais,
fazendo convénios. No entanto, ndo tem poder de resolver conflito
entre paises, pois ndo lhe foi dada capacidade sancionadora. Assim,
muito mais do que um orgdo regulador, a Unesco ¢ um orgdo
propositivo (NICOLAU, 2005, p. 139).

 PITOMBO, Mariella. Espagos ¢ atores da Diversidade Cultural.
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Na década de 1990 o debate sobre o comércio de bens e servigos culturais foi
aprofundado junto as agéncias internacionais, o que influenciou de forma significativa
na confeccdo de mecanismos para a promog¢do € para a protecdo da area cultural.
Atualmente, e ndo por acaso, o 6rgao que regula o comércio de bens e servigos culturais
no mercado internacional ¢ a Organizacdo Mundial do Comércio (OMC). Esse 6rgao se
caracteriza pela sua forma autdnoma, e foi palco na década de 1990 de um importante

debate nesse cenario.

II. 5 O comércio de bens e servicos culturais brasileiros na Organizacido Mundial

do Comercio (OMC)

A OMC surgiu como um acordo temporario no interior do Acordo Geral sobre
Tratados, Tarifas e Comércio (GATT) em 1945. O GATT' foi criado em 1947 de
maneira a padronizar as relagdes comerciais dos estados signatarios. Caracterizou-se
pelo estabelecimento de diretrizes, regras e tarifas, de maneira a garantir a liberalizagdo
comercial internacional, mas também foi entendido como um mecanismo para combater
a criagdo de politicas protecionistas dos estados membros. De maneira a ampliar o poder
de a¢do no comércio € no mercado internacional, em primeiro de janeiro de 1995 a
OMC foi separada do GATT, que ficou apenas com uma func¢do fiscalizadora
(MATTKE, 2010).

Dentre as acdes pensadas pela OMC destacamos a resolucdo de conflitos, a
tentativa de “preservar a ordem do livre comércio mundial, administrar os acordos

comerciais, implementar foruns para negociagdes comerciais, monitorar politicas de

190 GATT teve durante sua existéncia oito rodadas de negociacdes comerciais, a saber, a Rodada de
Genebra em 1947, contou com a participacao de vinte e trés paises; a Rodada de Annecy, em 1949, teve a
participagdo de treze paises; a Ronda Torquay, em 1951, com a participacdo de trinta e oito paises;
novamente a Rodada de Genebra, em 1956,com a participacdo de vinte e seis paises; entre 1960 e
61ocorreram encontros que marcaram a rodada de Dillon, contou a participagdo de vinte e seis paises; a
Rodada Kennedy ocorreu entre os anos de 1964 e 1967, teve sessenta e dois paises participantes; a
Rodada de Toquio ocorreu entre 1973 e 1979 e cento e dois paises participaram dos encontros e entre os
anos de 1986 e 1994 ocorreu a Rodada do Uruguai, coma a participagdo de cento e vinte e trés paises
MATTKE, 2010).
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comércio nacionais”, realizar ag¢des com outras organizagdes internacionais.
(NICOLAU, 2005, p. 137).

A OMC também possibilita, ou veta, a adesdo de paises membros aos acordos
propostos. Ao tornarem-se signatarios da organizagdo, os paises sao obrigados a se
submeter as regras estabelecidas pela entidade, que na maior parte das vezes dizem
respeito a total liberalizagdo dos produtos no mercado mundial. A participacdo dos
paises como membros da OMC possibilita uma série de vantagens econOmicas €
politicas na cena internacional, entretanto pode afetar diretamente sua balanga comercial
interna, uma vez que a criacdo de politicas de protecdo a produgdo nacional ¢ proibida

pela organizacgao.

E justamente nesse momento que passa a ter relevancia a questio da
cultura. Outro acordo de extrema importancia [dento a organizagao] e
que se refere diretamente a cultura ¢ o Acordo Geral de Comércio e
Servigos (GATS). Sob esse acordo, apresenta-se a discussao sobre os
servigos culturais, especialmente sobre o setor do audiovisual.
Conforme a estrutura inclusiva da OMC, as nag¢des podem inserir seus
servigos culturais na lista positiva do GATS e, a partir dai, terdo de
adotar as regras liberalizantes que a OMC estabelece (NICOLAU,
2005, p. 137).

O debate acerca das relagdes comerciais internacionais de bens e servigos
culturais e sua intermediagdo na Organizagdo Mundial do Comércio teve inicio nas
reunides do GATT, durante a Rodada do Urugurai (1986-1994), a partir da criagdo do
Tratado Internacional sobre Propriedade Intelectual (TRIPs)'!, também chamado de
Acordo Relativo aos Aspectos do Direito a Propriedade Intelectual Relacionados com o
Comércio (ADPIC)". Esse acordo, parte de uma série de outros acordos assinados
também durante da Rodada do Uruguai, foi o marco para a criacao de regras relativas a
propriedade intelectual no sistema multilateral de comércio, como havia sido proposto
pelos EUA durante a rodada (BRANT, 2005).

Nesse acordo a propriedade intelectual ficou divida em duas categorias: a
primeira relacionada a area de patentes, desenhos industriais, direitos autorais — como as
criacdes estéticas em suporte fisico ou digital, trabalhos artisticos e/ou literarios, como
romances, poemas, pegas, filmes, trabalhos musicais, desenhos, pinturas, fotografias,

esculturas, desenhos arquitetonicos; a segunda ficou responsavel pelas apresentagdes

" TRIPs: Trade Related Aspects of Intellectual Property.
12 ADPIC: Aspects des Droits de Propriété Intellectuelle qui touchent au Commerce.
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teatrais, musicais, espetaculos de dangas, gravacdes e programas de radios e televisao.
Ambas as categorias eram coordenadas pelo TRIPs/ADPIC, que estabelecia as regras de
comercializacdo para autores e consumidores.

Marcada por “uma tentativa de expansao maciga do liberalismo aos produtos e
servigos culturais, a Rodada do Uruguai encontrou ferrenha oposi¢do por parte de
diversos paises, liderados pela Franca e pelo Canada” (REIS, 2007, p. 212). Durante as
negociagdes comerciais multilaterais no ambito do Acordo Geral sobre Tarifas
Aduaneiras e Comércio (GATT), na Rodada do Uruguai, um grupo de produtores e
atores cinematograficos franceses atentaram para a necessidade de inser¢do nas regras
que estabeleciam os acordos comerciais um ponto no qual fosse estabelecida a Exce¢do
Cultural, que previa a retirada do cinema e outros servicos das negociagdes. As
caracteristicas estabelecidas pela Exce¢do Cultural, na ocasido, provocaram
divergéncias entre a Franga e os Estados Unidos quanto ao sistema de negociacao dos
produtos e bens das industrias culturais em um 6rgao responsavel pela regulacdo de
acordos comerciais.

Os argumentos utilizados pela Franca e Canada foram de que tais produtos nao
deveriam ser entendidos como mercadorias, € sim como constituintes da identidade e
dos valores das nagdes e, portanto, ndo deveriam ser negociados nos mesmos padroes
que os demais produtos comercializados. Outro ponto apresentado pela Excegdo
Cultural foi a necessidade de os paises estabelecerem a autonomia de suas politicas
publicas, no sentido de que essas viabilizassem o acesso da populacdo a uma maior
diversidade cultural possivel através da ampliagdo do comércio dos produtos culturais
nacionais ou estrangeiros. Apesar de as justificativas estarem baseadas na preservagao
dos aspectos da identidade cultural nacional, o maior interesse desses paises esteve na
preservacdo do mercado para as industrias culturais locais, de maneira a viabilizar o
carater econdmico da sua produg¢do cultural.

Essa proposta se deu principalmente como forma de barrar as tentativas dos
EUA de incorporar 8 OMC a negociagdo dos servigos culturais, principalmente aqueles
ligados a industria do audiovisual. A proposta estadunidense entendeu que os bens,
produtos e servicos culturais deveriam ser totalmente liberalizados no mercado
internacional. Argumentou ainda sobre a necessidade da aboli¢do gradativa de todas as
politicas de estimulos e manutencao a produ¢ao cultural nacional, assim como sobre o

fim das cotas e taxas de importagdo que estavam em vigor em cada pais. Os paises que
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ndo possuiam tais mecanismos, a partir daquele momento, ficariam impedidos de crié-

los.

Efetivamente, por questdes histéricas, o mercado dos servigos
audiovisuais sempre foi organizado pelo estado na maioria dos
paises europeus. A televisao publica, por exemplo, ¢ objeto de
medidas de intervencao publica, sendo a mais conhecida o
imposto pago na maior parte dos paises pelos proprietarios de
aparelhos de televisdo. Por este meio, o estado garante a
existéncia e o financiamento dessa televisao (em oposicao aos
canais privados ou comerciais financiados pela publicidade ou
pelas assinaturas). Além da divida, os canais publicos e
privados podem estar sujeitos a obrigacdes de investimento de
parte de seu faturamento na producao cinematografica e/ou
audiovisual nacional (como é o caso da Franga e da Espanha,
por exemplo), criando assim um ciclo de financiamento logico
entre producao e difusdo. Estas podem estar sujeitas a quotas de
difusdo de programas nacionais (com o objetivo de valorizar o
contetdo nacional) (THIEC, 2005, 153).

A Unido Europé¢ia (U.E.) se posicionou de maneira favoravel a Excegdo
Cultural, além de firmar o compromisso de que os paises ficariam responséveis por
decidirem sobre a liberalizacdo, ou ndo, de seu mercado cultural. Essa postura
possibilitou a U.E. conservar em bloco as politicas nacionais que estabelecem cotas de
transmissdo, na televisdo e no radio, e de financiamentos para a producdo e a
distribui¢do, principalmente em relagdo aos produtos da induastria cinematografica
(LESSA, 2008). A Exce¢do Cultural também foi debatida e adotada em outros acordos
comerciais: Acordo Norte-Americano de Livre Comércio (NAFTA) em 1994;
Organizacao de Cooperacao e Desenvolvimento Economico (OCDE) em 1998; Rodada
de Doha em 2003 e na reunido Ministerial da Area de Livre Comércio da Américas,
realizada em Miami, também em 2003. A preocupacdao em torno da Exce¢ao Cultural
“passou a ser uma questdo discutida calorosamente nas negociagdes comerciais

internacionais (PNUD, 2004).

A defesa dos EUA baseava-se em equagdo puramente numérica: as
industrias culturais integram o setor de entretenimento e, portanto,
seus produtos deveriam ser tratados como qualquer outro. Ja no
discurso do grupo oposto, preservar os privilégios das produgdes
culturais nacionais era uma questdo de soberania de sua propria
identidade. As reunides foram marcadas pela inflexibilidade comum,
temperada com a usual arrogincia dos negociadores dos Estados
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Unidos, para quem o liberalismo ¢ de justica inquestiondvel, desde
que seja utilizado a seu favor (REIS, 2007, p. 212).

O que esteve em debate naquele instante, portanto, foi a prioridade de
participacdo nesse mercado internacional. Os EUA sempre ocupou grande parte das
salas de cinema — cerca de 80% do mercado europeu, tendo, entretanto, uma
participacdo menos significativa nas redes de televisdo, setor de forte crescimento na
Europa (THIEC, 2005). Em 2001 representantes do governo FHC participaram
ativamente das reunides realizadas pela UNESCO para a formulagdo da Declaragao
Universal sobre a Diversidade Cultural; e em 2005, durante o governo Lula, seus
representantes também participaram da Convengdo sobre a Protecdo e Promocdo da
Diversidade das Expressdoes Culturais. Esses aspectos apresentam a importancia
internacional para as politicas adotadas pelas secretarias e pelo proprio Ministério da
Cultura no Brasil na década de 1990.

A posi¢ao assumida pelo Brasil em defesa de politicas de protecdo e promogao
da Diversidade Cultural nacional, defendida na Declaragdo Universal Sobre a
Diversidade Cultural em 2001, ndo impediu as determinacdes do Itamaraty em apoiar as
pretensdes dos EUA no Conselho de Servigos da OMC em liberalizar ainda mais o
mercado de bens e servigos culturais em ambito internacional. Isso significou o apoio a
criagdo de mecanismos que possibilitassem uma forte participagdo do mercado no
fomento, a exemplo da Lei Rouanet. O documento brasileiro apresentado na reunido em
2001 deixaram clara a posicdo e os interesses brasileiros de que os bens e servigos
culturais nacionais, mais precisamente aqueles ligados a industria do audiovisual,
deveriam ser entendidos como um recurso em potencial econdOmico para as nagoes e,
portanto, também deveriam ser protegidos — e negociados — através das regras de

circulagdo de mercadorias estabelecidas pela OMC.

Desde entdo, o Brasil tem sido demandado por uma série de parceiros
a respeito da compatibilidade entre duas posigdes vistas por muitos
como distintas. De um lado, a defesa, junto aos foros como a
UNESCO, a rede internacional dos Ministros da Cultura e a reunido
de Ministros da Cultura do Mercosul, do principio da diversidade
cultural; e, de outro, a atuacdo no Conselho de Servicos da OMC, na
qual fazemos pedidos para que paises outros permitam que suas
populagdes tenham acesso a producdo audiovisual brasileira. Essas
duas posturas seriam, como alguns véem, distintas? O Ministério das
Relagdes Exteriores do Brasil cré que podem ser complementares.
[por acreditar que] nao € possivel adotar uma posicdo que ignora o
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carater de mercadoria da obra cultural. [...] O produto audiovisual ¢
visto pelo Brasil também como um bem comercializavel,
inevitavelmente ele sera discutido, de alguma forma, na OMC. [...] o
principio da liberalizagdo progressiva (um dos principios basicos da
OMC, bem mais lento e gradual do que a liberalizagdo indiscriminada
propugnada pelos Estados Unidos) € com a autonomia dos paises para
desenvolverem a diversidade cultural (com subsidios, incentivos
fiscais, leis anti-dumping e outras providéncias para impedir
homogeinizagdes). As posi¢Oes brasileira e francesa nascem da
mesma inspira¢do, mas € necessario acordar pontos de identificacdo
na forma de materializar uma solucdo justa, que atenda
concomitantemente a legitimos interesses comerciais (como a
exportagdo das telenovelas brasileiras) e a de intercambio de
culturas.”

O documento que afirmou a posigdo brasileira foi apresentado no dia 9 de julho
de 2001 sob a justificativa do interesse em estabelecer o equilibrio entre a posi¢do
estadunidense, que pretendia a liberalizagao total dos servigos e produtos culturais no
mercado internacional, € a posi¢ao francesa, que entendida a necessidade de protegao
dos produtos culturais sem que fossem dirigidos pelas regras e normas de entidades
como a OMC, GATT e GATS. Nao obstante, os representantes brasileiros defenderam
que a produgdo de bens e servigos culturais deveria ser regulada e estruturada por
mecanismos da OMC. A contradicdo do documento brasileiro pode também ser
interpretada no modo com que afirmou a necessidade de a OMC também criar forma de
protecdo aos mercados nacionais, com vistas ao seu mercado televisivo. Assim, o Brasil
passou a estimular a criacdo e aplicagdo de normas antidumping ao mercado audiovisual
internacional, além de buscar aumentar os beneficios na organizagdo aos paises em

desenvolvimento, principalmente no que diz respeito aos produtos e das regras normas

de entidades como a OMC servigos de televisao (BRANT, 2005).

Precisemos que, ao fazer isso, o Brasil assumiu uma posi¢do contraria
a Unido Européia. Enquanto essa pleiteia a subtragdo dos servigos
audiovisuais da competéncia da OMC, o Brasil, inversamente,
pleiteou por uma submissdo desses ultimos a OMC. A posi¢do do
Brasil repousa sobre a idéia de que mecanismos multilaterais de
defesa comercial sdo necessarios, no seio da OMC, para lutar contra
as praticas comerciais desleais e as praticas comerciais restritivas. Tal
abordagem ¢ compreensivel pela parte de um pais exportador de
programas audiovisuais, mas em oposi¢ao a concorréncia desleal dos

" Pronunciamento do secretario Orlando Senna na XII Reunido da Conferéncia de Autoridades
Cinematograficas de  Iberoamérica (CACI), em  Obidos (Portugal), em  22/6/2003:
http://www.cultura.gov.br/politicas/identidades.
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estudios hollywoodianos pelo acesso aos mercados terceiros (THIEC,
2005, p.156).

O documento que referendou a posicdo brasileira durante o governo FHC e
circulou entre os Membros do Conselho para Comércio de Servicos foi dividido em trés
partes: a primeira atentou para a liberagdo progressiva da area cultural nas negociagoes,
além de assegurar na autonomia da autoridade estatal a criacdo de leis direcionadas a
promover politicas para o fortalecimento da identidade cultural e estimular a
diversidade cultural; a segunda defendeu a utilizagdo de todos os meios necessarios de
protecao, o que incluiu a consideragdo de subsidios e mecanismos de defesa do
comércio; e por fim, o documento reafirmou a necessidade de o orgdo estimular o
aumento na contribuicdo de paises em desenvolvimento no comércio de bens e servigos
culturais. Ao ratificar o reconhecimento da OMC como foro privilegiado para
normatizac¢ao e regulamentacdo do comércio cultural mundial, o governo de Fernando
Henrique Cardoso reafirmou sua posi¢ao de adesdo ao 6rgao tendo em vista que a OMC
poderia criar mecanismos para a prote¢do e para a promocao da diversidade cultural dos
paises.

Paralelamente as negociagoes realizadas no ambito da OMC, os paises passaram
a se organizar em blocos para discutir a importancia do efeito econdomico na produgao
cultural e suas particularidades. Segundo Lessa (2008), como justificativa pela posi¢ao
assumida, o governo brasileiro destacou que sua posi¢do como membro da OMC e do
Acordo de Servicos ndo limitou a liberdade na manutencdo da legislacdo brasileira
relativa a cultura, nem impossibilitou a criagdo de novos mecanismos de protecao e
regulagdo para a area, elencando como exemplo a criacdo da Agencia Nacional do

Cinema e do Audiovisual.

A principio a Assembléia Geral [da OMPI] deste ano deveria decidir
baseada em propostas feitas ao longo dos ultimos dois anos, mas na
ultima reunido, de junho, houve tentativa dos EUA, em conjunto com
a Unido Européia, o Grupo B (de paises desenvolvidos) [...] de tirar da
agenda varios itens propostos pelo Grupo de Amigos do
Desenvolvimento, que inclui o Brasil, Argentina, Africa do Sul, Egito,
Ird, dentre outros, e que recebem macigo apoio do Chile e da India.
Por consequéncia, o Gltimo grupo mencionado se negou a continuar
nas discussOes, argumentando que havia tentativa de se esvaziar a
Agenda. Muitos outros assuntos serdo tratados na Assembléia, tais
como o Tratado sobre Patentes (SPLT), a questdo dos conhecimentos
tradicionais e prote¢do a material genético, dentre outros. [...] Muito
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provavelmente devera haver barganha entre as areas em discussdo. Ou
até mesmo a utilizagdo de um assunto para bloquear o outro. Talvez a
propria Agenda possa ser utilizada para bloquear assuntos que
confrontam os interesses dos paises em desenvolvimento. [...] O
Broadcasting Treaty, ou Tratado sobre Radiodifusdo, do jeito como
esta proposto, prevé a protecao dos “sinais” de transmissao, ou seja, a
transmissdo sera protegida, independentemente do contetdo
transmitido. [...] Por exemplo, caso um filme seja licenciado por uma
licenga Creative Commons que permite a copia ¢ a divulgagdo, desde
que para fins ndo comerciais, com a existéncia do Tratado a
transmissora passara a ter direito sobre o sinal transmitido; passara a
controlar o sinal, mesmo o contetdo sendo livre para divulgacdo, ou
seja, os filmes que estiverem licenciados por licengas Creative
Commons, bem como todas as obras que estiverem em dominio
publico, n3o poderdo ser transmitidas sem autorizacdo da
radiodifusora."

Lessa (2008) afirma que no Brasil, somente a partir de 1995, foi firmado um
acordo entre os Ministérios da Cultura e das Comunicag¢des referente ao direcionamento
de verbas publicitarias das empresas publicas de telecomunicacdes a projetos culturais.
Também oOrgdos governamentais, ligados a diversos setores da economia nacional,
como o Banco Nacional do Desenvolvimento (BNDES), passaram a direcionar recursos
de suas receitas para a promog¢do de servicos culturais, principalmente para a
manutencdo e preservagdo do patrimonio historico. De acordo com dados apresentados
pela entidade, no periodo de 1995 a 2005 seus investimentos totalizaram cerca de 100
milhdes de reais, capital que possibilitou a revitalizagdo de noventa e sete monumentos
em todo o pais, além de trabalhos realizados em acervos, cinemas ¢ na industria
fonografica brasileira.

No mesmo periodo, através da Lei do Audiovisual, o BNDES direcionou um
montante de R$ 106 milhdes para a realizag@o de trezentos e quatro filmes. O volume
desses investimentos, principalmente em produtos audiovisuais, fez da entidade o
segundo maior patrocinador do cinema nacional. E interessante perceber a forma como
a producdo de bens e de servigos culturais brasileiros apresentaram um consideravel
crescimento na década de 1990, principalmente quando comparada a periodos
anteriores. Na década de 1980 os numeros relacionados ao comércio cultural no pais
giraram em torno de US$ 422 milhdes. Esse montante saltou para mais de US$ 6
bilhdes em 1997. Enquanto no primeiro momento esses dados representavam 0,2% do

PIB nacional, a década de 1990 testemunhou o crescimento para 0,8% (NICOLAU,

" PARANAGUA, Pedro. Op. cit.
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2005, p. 133).

Mesmo diante do crescimento dos investimentos na area cultural na década de
1990, ¢ possivel observar que, no Brasil, os instrumentos criados para fortalecer esse
processo, como a Lei Rouanet (1991) e a Lei do Audiovisual (1993), foram incipientes
em relacdo a demanda e ao acesso dos servigos e produtos culturais produzidos em todo
territério nacional. A andlise dos dados apresentados em pesquisa realizada em 2008
pelo Ministério da Cultura (MinC) demonstrou a forma com que esses instrumentos
favoreceram apenas aos interesses dos grandes investidores, garantindo a valoragdo
apenas de trabalhos artisticos que apresentavam o retorno financeiro e o fortalecimento
da marca investidora. A dindmica econdmica que estimulou o processo cultural nas
décadas de 1980 e 1990, como vimos, possibilitou o aprofundamento das discussdes em

torno das suas potencialidades.

Para o South Center, organizagdo intergovernamental dos paises em
desenvolvimento, dois fatores principais levaram os paises
industrializados a conduzir as negociagdes sobre a propriedade
intelectual no ambito de uma organizagdo de comércio.
Primeiramente, enquanto os paises em desenvolvimento se
comprometem com a OMC a liberalizar o comércio, os paises
desenvolvidos conseguem se valer, por meio de patentes e outros
instrumentos protecionistas, da exportacdo de produtos que
incorporam inovagdes, agindo de modo monopolista. Em segundo
lugar, um acordo referendado pela OMC prevé a retaliagdo comercial
por rompimento de cldusula. Em outras palavras, embora a OMC se
considere uma organizagdo que leva em conta a situagdo especifica
dos paises em desenvolvimento, o TRIPs acaba por refletir os padrdes
de propriedade intelectual dos paises industrializados, inclusive na
definicdo das formas de expressdo cultural passiveis de protecdo de
direitos autorais, sugerindo uma visdo monolitica de cultura. Assim, as
normas de leis de direitos autorais estabelecidas baseiam-se
fortemente na criatividade individual, em detrimento das produgdes
culturais de comunidades que favorecem a criagdo coletiva ou que
tradicionalmente realizam trabalhos anonimos (REIS, 2008, p.193).

Segundo Porta (2008), a producdo cultural atualmente se tornou um dos setores
de maior dinamismo da economia mundial, pois registra um crescimento em torno de
6,3% anual, enquanto o conjunto da economia cresce em 5,7% ano. A “Economia da
Cultura integra o segmento de servicos e lazer, cuja proje¢do de crescimento € superior

a de qualquer outro: estima-se que cres¢a 10% ao ano na proxima década”.
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90% maior do que o empregado pelas atividades de fabricagdo de
equipamentos e material elétrico e eletronico; 53% superior ao da
industria automobilistica, de autopecas e¢ de fabricacdo de outros
veiculos e 78% superior do que o empregado em servigos industriais
de utilidade publica (energia elétrica, distribuicdo de agua e esgotos e
equipamentos sanitarios). Com base nesses dados, e levando-se em
consideragdo que o Ministério da Cultura terd investido cerca de 400
milhdes de reais no patrimdnio histdrico, artistico e cultural do pais,
entre 1995 e 1999, isto ¢, cerca de 80 milhdes/ano, pode-se estimar
que terdo sido gerados 12.800 novos postos de trabalho a cada ano
somente nessa atividade cultural.”®

O crescente mercado cultural também foi responséavel pela realizacdo de acordos
e convénios entre o Ministério da Cultura e orgdos como o Banco Nacional de
Desenvolvimento Economico e Social (BNDES), o Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica (IBGE), a Agéncia de Promocdo e Exportagdes e Investimentos (APEX), o
Instituto de Pesquisa Economica Aplicada (IPEA) e o Banco Interamericano de
Desenvolvimento (BID); sempre com vistas a ampliar o trabalho do MinC na
construcdo de indicadores e estatisticas, diagnosticos, capacitagdo, promocdo de
negocios, divulgagio de produtos e analise dos servigos culturais.'®

Segundo o ministério, as empresas ndo comecaram a investir mais [em cultura]
apenas para obter descontos nos impostos, mas também como uma ferramenta capaz de
integrar e associar sua imagem aos produtos financiados. Esse fator, juntamente com o
formato desregulado dos mecanismos de fomento a producdo cultural, pode ser
entendido com o responsavel pela precarizacdo do trabalho artistico no atual contexto,
pois o “marketing cultural ndo ¢ necessariamente sinénimo de responsabilidade social
ou de comprometimento com o desenvolvimento da cultura no pais” (COSTA, 2004, p.
117).

A questdo central da problematica enfrentada pelos indicadores culturais acerca da
economia da cultura na década de 1990 foi a nitida posi¢do de mercado, no qual a
“cultura j& ndo ¢ nacional, mas particular, desse ou daquele grupo local, dessa ou
daquela etnia, de mulheres, etc” (YUDICE, 1999, p. 316). Essa nova postura econdmica
do mercado no governo FHC foi identificada pela cultura do consumo como pertencente

a um momento no qual as identidades culturais nacionais perderam espago frente as

" Idem.
'® www.cultura.org.br
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constantes criagdes de simbolos e marcas de identificacdo global, reproduzidas através
do marketing cultural promovido via mecanismos de fomento.

Determinar as necessidades, os desejos e os interesses do consumo cultural para
fortalecer e construir uma identidade globalizada, essa foi a caracteristica do modelo
econdmico que atuou no mercado cultural nacional na década de 1990 durante o
governo de Fernando Henrique Cardoso. A forma como o mercado passou a ditar o
consumo cultural durante o governo FHC fez surgir diversas criticas de diversas areas.
Uma delas partiu, em 1998, de grupos teatrais paulistanos, juntamente com artistas em
torno do Movimento Arte Contra a Barbarie. O resultado das reunides foi expresso em
trés Manifestos, os quais apresentaram os resultados das pesquisas levantadas pelo
grupo. Oriundo também dessas pesquisas surgiu o Programa de Fomento ao Teatro na
cidade de Sao Paulo, uma politica que tem sua verba direta do orcamento municipal e se
tornou um exemplo para a confeccdo em outras cidades do pais. Apesar de ser um
mecanismo de fomento ao teatro, ainda assim sua analise ¢ importante como modelo a
ser utilizado como fomento a qualquer outro bem ou servigo cultural. Esse capitulo

sobre o historico das politicas culturais no Brasil sera analisado a seguir.
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III — O Programa Municipal de Fomento ao Teatro na cidade de Sao Paulo:

uma singularidade nas politicas culturais nacionais

O cenario descrito no capitulo anterior apresentou a forma como a associagao
entre mercado e produgdo cultural acabou por influenciar diretamente na confec¢ao de
politicas publicas na década de 1990, baseadas quase que exclusivamente na rentincia
fiscal ou na politica de editais, que privilegia o carater eventual e de puro
entretenimento. Uma das reacdes ao modelo de politicas que a area cultural brasileira
adotou na década de 1990, com estimulo ao mercado, surgiu na cidade de Sdo Paulo,
com a organizacdo de diversos produtores culturais, em sua maioria ligada a area teatral,
em torno do movimento Arte Contra a Barbarie. As discussdes levantadas pelo
movimento resultaram em 2002 na criagdo do Programa de Fomento ao Teatro na
cidade de Sao Paulo, uma politica que tem seus recursos previstos no or¢gamento anual
da prefeitura, o que garante, muitas vezes de forma precaria, a manutencao regular de
atividades teatrais realizadas em grupo na capital paulista.

A criag@o do Programa se destacou em territorio nacional por ser uma conquista
histérica, entre tantas outras na historia do teatro paulistano, elemento que reafirmou a
forca coletiva da classe teatral, uma vez que essa foi marcada na historia nacional pelos
constantes conflitos aos quais esteve relacionada, a exemplo da perseguicdo ao teatro
operario, de ideologia anarquista e socialista, no periodo Vargas, ou ainda durante o
periodo de repressdao durante o regime militar. O surgimento do Programa de Fomento
municipal, portanto, se destacou em meio as constantes criticas acerca da
mercantilizagdo da cultura, pois apresentou a possibilidade de fomentar a area teatral
com investimentos diretos do orcamento municipal, ou seja, uma alternativa para os
trabalhos teatrais que ndo encontravam espaco para sua feitura a partir dos
investimentos do mercado. Assim, para entendermos as reivindicagdes que levaram a
formulacao do Programa de Fomento ao teatro na cidade de Sao Paulo ¢ importante
remontar ao histérico da relagdo entre teatro e politica no Brasil de maneira a
demonstrar a luta coletiva, ndo sem divergéncias constantes, da classe teatral para
criagdo de um mecanismo que possibilitasse um trabalho artistico continuado.

Apesar do constante esfor¢o realizado por grupos teatrais, € em muitos casos
também podemos citar multiplas a¢des individuais que conseguiram mudar a cena

teatral em grande parte do territorio brasileiro, ainda assim percebemos o quanto essa



101

luta continua a enfrentar dificuldades multiplas para a real efetivacdo de uma politica
publica em ambito federal, voltada especificamente para a area teatral. Quando
analisamos os aspectos que cercam as criticas dirigidas para as politicas publicas para a
cultura no Brasil, entendemos que um dos principais problemas, ainda que pouco
estudado, ¢ o impacto desse contexto no trabalho artistico. O incentivo a producao de
bens e servigos culturais via politicas publicas parte do pressuposto de que a area
cultural necessita de auxilios oficiais para sua concretude, j& que o mercado nado
consegue suprir toda a demanda que a area requer, seja no que diz respeito ao acesso, ao
consumo ou ainda, principalmente, ao trabalho realizado por profissionais das mais
diferentes areas, uma vez que o labor empenhado para a confeccao de uma obra de arte
— aqui no caso o teatro — ndo esta sujeito somente aos ditames do autor, do diretor, do
cenodgrafo, dos atores, mas ¢ a jungdo do trabalho de todos esses profissionais, em torno
de uma dada concepgao estética que realmente configura e demonstra a importancia da
arte e da cultura em uma sociedade. A lei de Fomento ao teatro na cidade de Sdo Paulo
foi estabelecida de maneira a apresentar uma alternativa ao modelo de financiamento
através de incentivo fiscal. Esses aspectos apresentam a continuidade dos debates e
pautas dos movimentos teatrais destacados anteriormente ao longo do século XX, e
chama a atencdo para a semelhan¢a das reivindicagdes, a0 mesmo tempo em que
reafirma o total descaso para com o trabalho teatral brasileiro.

O desenvolvimento social pensado sob as bases da industrializagdo no século
XX acabou por articular e fundamentar as relagdes sociais segundo parametros
estabelecidos pelo mercado, ou seja, baseados, principalmente, na producdo de valor e
de consumo. Essa caracteristica restringe qualquer caracteristica que se proponha
diferente a esse padrdo, pois esse sistema entende que nao ha fungdo ou necessidade
para qualquer produto ou mercadoria que ndo gere valor — incluindo os produtos
artisticos e culturais. A sustentacdo desse modelo se d4 mediante a geracdo de
necessidades criadas e incutidas na sociedade de maneira a direcionar a forma como o
consumo deve ser realizado, respeitando sempre as tendéncias criadas pelo mercado.
Cria-se, como diz Marx, um produto para o consumo e, a0 mesmo tempo, um
consumidor para tal produto.

Essa caracteristica acaba por relegar aos produtos um carater efémero, ou seja,
passageiro, temporario, transitorio, ou até que tal produto supra, ou tente suprir, todo o

capital investido para sua realizagdo. Esgotadas todas as possibilidades de lucros acerca



102

de tal produto, sua derrocada ¢ fundamental para dar espagco a outra mercadoria que
venha a atender as necessidades da anterior, agregando outras utilidades a esse novo
produto, de maneira a justificar sua supremacia frente as oferecidas pela mercadoria
substituida. Essa ocorréncia se da em todo o processo de producao, seja ele voltado para
bens fisicos materiais ou ndo-materiais. Quando essa relacdo se estabelece fora desses
parametros acaba por ser esquecida ou ndo valorizada, ou seja, quando um produto ndo
demonstra seu valor para o mercado, ele acaba por ser suprimido e até mesmo negado
socialmente. As constantes transformacoes geradas com o desenvolvimento tecnoldgico
elevaram o carater efémero desse sistema, pois as mercadorias ja sdo produzidas para a
obsolescéncia, ou seja, para um tempo de reproducdo ainda mais curto. Na produgdo de
bens e servigos culturais essas caracteristicas sdo apresentadas pela exclusividade do
carater eventual e de entretenimento que o mercado postulou.

Entre os defensores do mercado estd a ideia de que na medida em que o Estado
mantém gastos continuos com politicas para educacdo, saude, cultura e moradia, se
estabelece uma relag@o paternalista, e até mesmo clientelista com a sociedade, como se
o individuo beneficiado com determinado programa social pudesse se limitar a viver as
custas da parca ajuda do poder publico, sem dar qualquer retorno desses investimentos.
Isso ¢ parte do ideério neoliberal, que avangou durante o século XX, amparando as
diversas reestruturagdes que o sistema de acumulag¢do tem passado. Assim, leis ou
mesmo programas sociais, nas mais diversificadas areas, sofrem regularmente criticas, a
exemplo do Bolsa Familia, programa do governo federal e responsavel por tirar da

pobreza e da extrema pobreza cerca de treze milhdes de familias.

A apologética agora dominante, até porque ndo admite réplica, tem
horror a palavra capitalismo, assim como acontecia no final do século
XIX. Em seu lugar fez prevalecer a palavra mercado. Sem maiores
surpresas, mas contrariando o discurso anti-estatista de seus agentes
no negocio das idéias, o mercado exige estado forte, atuante, parceiro,
facilitador e regulador. Hoje ¢ praticamente arrombar uma porta aberta
dizer que a reivindicacdo de ‘estado minimo’ s6 vale para justificar a
progressiva retirada do estado de setores até recentemente sob sua
responsabilidade, como educa¢do, satde, cultura. Para estes sim, o
estado deve ser minimo, sendo ausente, quando muito regulador. Ja o
estado forte tem uma fungéo estratégica: legitimar no espaco nacional
as exigéncias do capitalismo global, que agora precisa levar as ultimas
conseqiiéncias a colonizag¢ao integral das esferas de circulagdo, dos
servigos ¢ da reproducdo de mercadorias (COSTA; CARVALHO
2008, p. 11).
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O historico das politicas culturais nacionais durante a década de 1990 também
demonstrou o papel que o Estado representou, e ainda representa, na atuacdo na area,
através da criacao de leis e mecanismos politicos dirigidos para o incentivo a produgdo
cultural. Entretanto, essa relacdo ¢ resultante de contextos contraditérios, com
paradigmas diferenciados acerca da forma como uma politica para o fomento de bens e
servicos culturais deveria ser entendida, principalmente quando as verbas destinadas
para esse fim sdo oriundas do or¢amento estatal. Com a expansao do neoliberalismo no
inicio da década de 1980, com o thatcherismo na Inglaterra e o reaganismo nos Estados
Unidos, o contexto politico internacional ficou marcado pela idéia do livre mercado,
pelo controle do gasto publico — com a necessidade de uma disciplina financeira,
reducdo de impostos e privatizacdo. Nesse periodo hd um avango dos interesses de
empresas multinacionais no incentivo a producao de bens e servigos culturais, as quais
passaram a ser entendidas como importantes instrumentos de propaganda das marcas

investidoras (KLEIN, 2000).

Digamos que, como as demais manifestagdes culturais (literatura,
cinema, musica, teatro e entretenimento em geral) ja estavam ha mais
de um século sob o firme controle do mercado, agora o capital
resolveu completar o processo de mercantilizagdo de todas as esferas
culturais avancando sobre aqueles residuos cuja sobrevivéncia ainda
permitia cultivar a ilusdo da autonomia, como era o caso da musica
erudita e experimental, das artes plasticas igualmente experimentais,
museus, universidades, centro de pesquisa e assim por diante (COSTA
CARVALHO 2008, p. 14).

A atuagdo do poder publico na area cultural a partir da década de 1990 acabou
por possibilitar o avango do mercado no incentivo as produgdes artisticas e culturais. O
entendimento do trabalho artistico como parte do processo de desenvolvimento
econdmico, assim como o argumento acerca da falta de recursos estatais passaram a ser
0 mote para justificar a presenca de corporacdes privadas na area, o que acabou por
definir as caracteristicas da nova cena cultural, a troca de direitos pelo entretenimento
(COSTA; CARVALHO, 2008).

A participacdo do Estado no processo da produg¢do artistica e cultural se tornou
fundamental, de maneira a viabilizar a realizacdo de trabalhos artisticos e culturais que
fugiam aos padrdes do mercado e, assim, garantir o desenvolvimento pleno do trabalho

artistico, sem que este estivesse preso a regras definidas pelos interesses econdmicos ¢
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politicos de sua producdo, além de garantir uma maior explana¢do da diversidade
artistica e cultural nacional. O carater eventual da atual produgdo artistica, a exemplo do
modelo empresarial que ainda vigora no Brasil, sem a possibilidade de constru¢ao de
uma linguagem ou pensamento estético diferenciado, inviabilizou e descaracterizou por
completo o trabalho artistico, restando, portanto, ao poder publico o dever de restaurar
ou revitalizar as condigdes de realizagdo desse trabalho, com investimentos diretos
através de politicas publicas. “A assimilacdo atual da cultura a mera auto-propaganda
expde o carater barbaro da cultura. Barbaro precisamente por ser mera exibicao de
poder, rapina e lucro, como dizia Veblen no inicio do século XX’ (COSTA;
CARVALHO, 2008, p. 12). Nao obstante, esse processo avassalador encontrou
resisténcia.

O histdrico do trabalho teatral brasileiro ¢ fortemente marcado pelas constantes
intempéries politicas e sociais vivenciadas em diferentes contextos que influenciaram na
forma como esse trabalho foi entendido, tanto no que diz respeito ao formato das
relacdes de trabalho estabelecidas pelos grupos nas produgdes artisticas — como a
discussdo sobre a participacdo de todo o coletivo artistico no processo de criagdo —,
como na forma como o trabalho artistico esteve amparado e entendido pelo poder
publico, através das politicas culturais. Esses sdo fatores importantes para a
compreensdo de como o cendrio teatral, apesar das transformagdes sofridas, continua
relegado aos interesses do mercado cultural que se fortaleceu nos ltimos anos, uma vez
que desde o século XIX as Companhias dependiam dos investimentos de empresarios
para realizarem seus trabalhos, fator que interferia — assim como hoje — para a
realiza¢do do trabalho teatral.

Apesar da incontestavel importancia da produgdo teatral para o fortalecimento
da cultura no pais, a area ainda sofre e reclama a falta de um o6rgdo governamental
especifico para gerir politicas que supram a grande demanda da producdo teatral
brasileira, a qual ainda necessita adequar seus trabalhos e seus espetiaculos aos
interesses que cercam o atual mercado cultural para, dessa forma, requerer junto aos
departamentos de marketing das empresas subsidios, via leis de incentivo fiscal, para
manter, muitas vezes, apenas uma produ¢do, pois os mecanismos de incentivo ao
trabalho artistico no Brasil ndo prevéem a manutencdo e a continuidade dos trabalhos e

grupos fomentados. Essa situagdo fortalece, hoje, a luta por politicas que viabilizem o
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trabalho artistico sem que esteja comprometido com qualquer intermediario,
principalmente o mercado.

Todo o processo estabelecido pelo trabalho teatral ao longo do século XX foi
marcado pela diversidade artistica, cultural e estética, além das questdes ideoldgicas,
sejam elas politicas, ou apenas voltadas para o formato estético do trabalho artistico e
sua realidade profissional, ou ainda pode ser entendida a partir de estratégias que nao
fugiam ao modelo de teatro profissional, pelo contrério, foi entendido como o modelo
ideal de teatro, o qual contou com a presenga do empresario, responsavel pelo
financiamento da obra. As discussdes sobre a forma como deveria ser entendido o
trabalho teatral ¢ outro ponto importante na historia das artes cénicas no Brasil. Essa
discussdo permeia todo o processo de transformacgdes estruturais do teatro nacional, a
saber, a construcdo coletiva da obra de arte, quebrando o modelo empresarial, baseado
na divisdao do trabalho, no qual cada um cumpre uma fungao especifica. O Programa
Municipal de Fomento ao Teatro na Cidade de Sao Paulo surge para acrescentar mais
um avango na luta por transformagdes que os trabalhadores de teatro vém realizando na
area cultural nacional. Também no que se refere ao financiamento publico da producao
de bens e servicos culturais, a lei do Fomento se coloca como uma alternativa na qual o
poder publico atua diretamente, evitando o aprofundamento das mazelas causadas pelo

mercado na area cultural.

III.1 — O contexto de cria¢do do Programa Municipal de Fomento ao Teatro da

cidade de Sao Paulo

O trabalho teatral realizado em finais da década de 1980, e inicio dos anos de
1990, segundo Sérgio Carvalho, diretor da Companhia do Latdo'’, trouxe uma situagio
diferente em relagdo as décadas anteriores, a saber, sua vinculagdo institucionalizada
com a universidade. O que tornou mais importante essa relacdo foi o crescimento do
numero de instituigdes que passaram a oferecer cursos de artes cénicas, entre outras
formagdes artisticas nos ultimos anos, o que agregou maior visibilidade e importancia
para o trabalho artistico, pois passou a representar um prospero campo para 0s

trabalhadores das artes. Essas instituigdes formaram a mao de obra especializada e

" Em Cena. Documentério produzido pela Cooperativa Paulista de Teatro em parceria com a Prefeitura
Municipal de Sdo Paulo em comemoragao pelos dez anos do Programa Municipal de Fomento ao Teatro
na cidade de Sdo Paulo.
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critica acerca da profissdo do artista. Junto a esse conhecimento mais abrangente e
especializado em arte, também surgiu o interesse pelas questdes politicas que
regulamentam ou possibilitam sua realiza¢dao. Nesse sentido, os grupos que se formaram
nesse contexto ja possuiam artistas profissionais, especializados em artes, mas também
politizados. Mesmo sem o idedrio politico que caracterizou as geragdes anteriores de
teatro, como nas décadas de 1960 e 1970, os quais voltavam sua luta contra o
autoritarismo politico do Regime Militar, esse novo trabalhador das artes cénicas passou
a entender a necessidade de uma nova estrutura politica para o trabalho teatral, resultado
das pesquisas que esses trabalhadores passaram a realizar sobre novas possibilidades
estéticas, politicas e sociais para o trabalho teatral como um todo, sem descartar as
formas possiveis de financiamento.

As propostas gestadas ainda nas reivindicagdes das décadas de 1960 e 1970
diziam respeito as necessidades de novas possibilidades de realizagcdo e at¢ mesmo de
financiamento para o trabalho teatral, e se assemelharam aos protestos de 1990, durante
o governo FHC, na medida em que esses também buscavam estratégias diferenciadas
para a realizacdo de novas linguagens cénicas. Fora do escopo de acdo do mercado, de
maneira a se contrapor a cena convencional do teatro paulistano, os artistas
vislumbravam um processo de feitura do trabalho teatral a parte aos interesses e
controle do mercado, pois, segundo a visdo dos produtores teatrais, nesse momento a
politica cultural foi permeada pela transformacgdo dos 6rgdos publicos em mero balcao
de negodcios. Mesmo os produtores avessos as criticas contra o mercado e que
conseguiam realizar seus trabalhos, passaram a sofrer com o processo comercial da
producao artistica. A esse cenario podemos acrescentar ainda a participacao dos grandes
meios de comunicacao para o fortalecimento do mercado do entretenimento, através das
constantes propagandas e publicidades financiadas pelos grandes patrocinadores
culturais.

Por muito tempo, pouca foi a atencao voltada para a area cultural em territorio
nacional, em especial o teatro; as medidas tomadas pelo estado brasileiro em sua
histéria se configuraram mais pelo seu carater imediatista e conveniente aos diversos
interesses envolvidos, do que pela proposta de estruturagao e fortalecimento do trabalho
artistico; o que houve, e de certa forma ainda ha, é uma politica de recapeamento
administrativo da area cultural brasileira. A partir de meados da década de 1990 varios

grupos oriundos das universidades passaram a tentar sobreviver de sua produgdo
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artistica e cultural, no entanto, em campo, encontraram uma situagdo precaria para a
realizacdo dos seus trabalhos. Passaram entdo a realizar uma reflexdo sobre as
circunstancias sociais e artistico-cultural no Brasil. Segundo Sérgio Carvalho, o
questionamento partiu principalmente da experiéncia e da estrutura de cada grupo e sua
relagdo com o contexto no qual estavam inseridos, o que acabou por criar uma
movimentagao politica ainda maior.

O pensamento inicial se concretizou em pesquisas sobre modelos para uma
politica cultural estdvel para a atividade teatral; partia-se do principio de que o Estado
deveria ser constante na manutencao dos diversos coletivos artisticos do pais.
Entretanto, as discussdes sobre politicas culturais ainda eram insipientes na década de
1990. Foi nesse contexto que a organizagdo de diversos grupos e produtores teatrais
paulistanos, em torno do Movimento Arte Contra a Barbarie, passou a realizar uma série
de debates acerca do avanco do mercado na produgdo artistica brasileira, além de
destacar as crescentes dificuldades de manuten¢ao dos trabalhos devido a falta de
patrocinios. Dentre os participantes desse movimento podemos destacar a presenca de
diversos grupos e trabalhadores do teatro como a Companhia do Latdo, Parlapatdes
Patifes e Paspalhdes, o Teatro Vertigem, o Grupo Tapa, o Folias D" Arte e Pia Fraus,
Teatro Popular Unido e Olho Vivo, Fernando Peixoto, Gianni Ratto, entre outros. Esses
grupos

Comegaram a se reunir periodicamente para discutir os rumos gerais
da cultura e logo perceberam a necessidade de entender criticamente
os mecanismos politicos e ideologicos que levaram a drastica reducao
dos orcamentos do ministério ¢ das secretarias de cultura. Como
relatam criadores do movimento Arte Contra a Barbarie, o primeiro
desafio foi estabelecer uma disputa do pensamento sobre arte e
cultura, assim como delinear um horizonte de busca de espagos para a

manifestacdo cultura contra hegemonica (CARVALHO; COSTA,
2008, p. 20).

Beto Andretta'®, diretor do grupo Pia Fraus, afirmou que o Movimento Arte
Contra a Barbarie comegou como uma estrutura de grupo de estudos, de forma bem
despretensiosa, sem vislumbrar a dimensdo que o movimento assumiu em seguida.
“Nem nome tinha, era um grupo de pessoas em volta do Gianni Ratto, uma coisa meio

grega, onde tinha um sdbio falando e a gente assistia, discutia, conversava, nao tinha um

" Em Cena. Documentario realizado pela Cooperativa Paulista de Teatro e pela Prefeitura de Sio Paulo
em comemoragdo ao s dez anos de Programa Municipal de Fomento ao Teatro na cidade de Sdo Paulo.
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objetivo claro”. As reunides promovidas pelo grupo cresceram gradativamente, o que
estimulou um maior interesse de coletivos artisticos em debater as condi¢des politicas
responsaveis pela estruturagdo do trabalho artistico no Brasil e particularmente na
cidade de Sao Paulo.

Esse movimento levantou e difundiu a problematica discutida pelo grupo através
de trés manifestos publicos langados em 1999 e 2000, nos quais o grupo questionou os
problemas enfrentados pela inser¢do do mercado no financiamento da arte e da cultura.
O “grupo enfrentou temas como a distingdo e a relacdo entre publico e privado e tratou
de caracterizar seu proprio trabalho [...] tratava-se de especular sobre a importancia ou
desimportancia do teatro que faziam naquele momento” (COSTA, CARVALHO, 2008).

Realizadas algumas reunides e estabelecidos os diagnosticos a respeito dos
problemas relacionados as politicas publicas e trabalho artistico no Brasil, em 1999 o
grupo langou seu primeiro manifesto, apresentado no Teatro Alianca Francesa. Nele o
grupo questiona o formato das politicas culturais que transferem para a iniciativa
privada a responsabilidade pelo fomento da producdo de servigos e bens culturais. O
movimento entendeu que a cultura se caracterizava como um dos principais elementos
responsaveis pela unido da sociedade, tdo importante como areas como a saude ¢ a
educagdo. Mais especificamente no campo da producao cénica, o manifesto questionou
a ilusdo da produgdo para o mercado, pois ndo “ha mecanismos regulares de circulagdo
de espeticulos no Brasil. A produgdo teatral ¢ descontinua e no maximo gera
subemprego”, o que, segundo o Manifesto, acabou por precarizar o trabalho teatral,
“cuja especificidade o torna insubstituivel como registro, difusdo e reflexdo do
imaginario de um povo.”"

A partir da negacdo do mercado como mediador da produgdo cultural no Brasil,
o Arte Contra a Barbarie levantou a importancia das politicas publicas para a cultura,
além de reforcar a questdo da importancia social do trabalho artistico. Importancia essa
fundamentada na existéncia de um processo continuado de trabalho e pesquisa artistica.
Interessante perceber que o sucinto contexto exposto acima, no qual se insere a
reivindicacdo dos coletivos artisticos da cidade de Sdao Paulo, podem ser entendidas
como o aprofundamento de discussdes, criticas e debates que estdo presentes na historia
do teatro brasileiro. Nesse sentido, todo o desenrolar das décadas de 1970, 1980 e 1990,

com todos os limites que os contextos estabeleceram, fizeram com que o Movimento

19T Manifesto Arte Contra a Barbérie. 1999.
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voltasse suas criticas a posi¢do do mercado como intermediador do capital cultural. “A
mercantilizagdo da cultura ¢ a premissa basica que vai fundamentar o movimento, no
sentido da rejei¢ao desta mercantilizacao” (MOREIRA, 2004). Os artistas defendiam
ainda a importancia e a necessidade da criacdo de politicas publicas para a cultura nao
ligadas a0 mercado, nem baseadas na rentncia fiscal. “Torna-se imprescindivel uma
politica cultural estavel para a atividade teatral, [com uma definicdo clara] do
funcionamento e da distribuicdo de verbas dos drgaos publicos voltados a cultura”. O
trabalho artistico deveria, portanto, ser definido pela sua “fun¢do social, ética, politicas
publicas e a luta contra o pensamento hegemodnico que vé no mercado a salvacdo de
todos os nossos problemas” (MOREIRA, 2004)).%°

O problema da mercantilizagdo do trabalho artistico no teatro ndo se configura
de maneira diferente do restante das outras produgdes artisticas e culturais. Esse fato é
importante dado o contexto no qual o trabalho teatral acabou por se realizar. Esse
processo acabou por precarizar o trabalho teatral na medida em que autores, atores e

diretores ficaram reféns e a mercé dos interesses dos patrocinadores.

...¢ absolutamente normal para a esmagadora maioria dos atores ¢ dos
artistas a nogdo de que sou profissional, logo preciso viver do meu
trabalho. Esta ¢ a premissa que esta posta. Eu tenho que viver do meu
trabalho, sou profissional, portanto, quero ganhar. E, para isso, eu vou
fazer um comercial, vou fazer uma pecga de teatro. Existem hoje, por
exemplo, atores que operam da seguinte forma: eles entram em um
espetaculo adulto, mas, a0 mesmo tempo procuram um espetaculo
infantil, porque um sé ndo segura, ou mesmo, garante o pagamento de
suas despesas. Quando estréia um desses espetaculos, ele
imediatamente procura uma nova produgdo antes que aquela saia de
cartaz e se compromete com essa nova producdo; o espetaculo com o
qual ele estava envolvido, muitas vezes ele abandona no meio da
temporada. Por que isso? Porque, se ele esperar terminar a temporada
para se encaixar em outro trabalho depois, ele vai ter um buraco no
qual ndo conseguira pagar seu aluguel. Ele abandona aquele projeto
no meio da temporada e ja comeg¢a um outro, sempre com essa
preocupacao de dois pé€s, um no infantil e outro no adulto. Ento, ele
niao tem, na verdade, nenhum vinculo com nenhuma dessas
montagens. O vinculo que ele tem é aquele primeiro, o profissional,
pois a unica coisa que ele tem para vender é sua for¢a de trabalho.
Logo, ele depende disso para sobreviver. Nessa medida, o trabalho
passa a ser um meio para outras necessidades, comer, vestir ¢ comprar

? Luis Carlos Moreira. Ensaio Aberto. Entrevista ao documentério sobre os dez anos de Programa
Municipal de Fomento ao Teatro na Cidade de Sao Paulo. Realizado pela Cooperativa Paulista de Teattro
¢ a Prefeitura Municipal de Sao Paulo.
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os produtos hoje necessarios para a vida moderna, pagar seu aluguel,
entre outros... (MOREIRA, 2004).”!

Junto a todo esse processo no qual esta envolto o trabalho artistico, o diretor
teatral ainda chama a atencdo para o fato de que para o artista se enquadrar nesse
cendrio do mercado cultural como um profissional ele deve atender a alguns pré
requisitos, como saber dancar, cantar, fazer comédia, tragédia, drama, enfim, deve estar
“apto a vender suas habilidades técnicas no mercado de trabalho, pois se ele ndo possuir
essa diversidade de especialidades, ele ndo sobrevive como profissional”, portanto ele
deve se preparar ¢ se adaptar a forma como o sistema de acumulacdo apreendeu o
trabalho artistico, isto é, o artista deve estar atento as mais diversas mudangas no seu
ambiente de trabalho, o que em muitos casos, deve saber até mesmo sobre a logistica,
ou seja, o mercado forga o artista a ter dominio de toda a cadeia produtiva do trabalho —
producao, comercializagao, distribui¢ao, marketing, conveniéncias politicas. Contudo,
para que haja essa preparacdo e aprimoramento ¢ necessario que haja investimentos para
possibilitar o conhecimento do artista. E tais investimentos devem partir,
necessariamente, do poder publico.

Ap6s o langamento do primeiro Manifesto o movimento Arte Contra a Barbarie
passou a agregar um maior nimero de pessoas interessadas em participar dos debates
sobre as condigdes politicas e sociais do trabalho artistico. Com a dimensdo tomada
pelo movimento os debates foram aprofundados e em 1999 o Arte Contra a Barbarie
lancou o Segundo Manifesto; nele foram reforcadas as premissas do Primeiro
Manifesto, acrescido das criticas acerca da auséncia do poder publico em responder aos
questionamentos postos por representantes da classe artisticas. O governo foi acusado
ainda de limitar-se a justificar as falhas encontradas nas politicas com dados estatisticos
dos investimentos privados na area ou ainda apresentando solucdes de recapeamento,
com projetos € propostas que visavam amenizar as circunstdncias momentaneas,
contudo, sem apresentar uma solugdo concreta para o problema da manutencao do
trabalho artistico.

Temas ligados a politica passaram a fazer parte das pesquisas que o Arte Contra
a Barbarie realizou, e envolveu desde a origem da produgdo artisticas até seu consumo,

abarcando ainda outras instancias, como o tipo de programacdo apresentada pela

2 Idem.
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televisdo. Tais estudos também foram importantes para o grupo questionar o formato
dos editais, que acabavam por estimular apenas um trabalho eventual, sem qualquer
perspectiva ou possibilidade de continuidade. No segundo manifesto foram
apresentados ainda dados importantes que procuravam demonstrar como o descaso do
poder publico foi prejudicial para a éarea teatral. Dentre esses dados apresentados
podemos destacar o fim do projeto Cena Aberta em 1999; também a finalizacdo do
Prémio Mambembe, apos vinte e dois anos em funcionamento; a falta de atuacdo do

estado e do municipio no langamento de editais ou apenas propostas de carater eventual.

A suspensao do edital Flavio Rangel e Carlos Miranda, realizado no
ano de 1997, sem a apresentacdo de qualquer substituto; o clamoroso
engodo do Premio Mambembe Nacional — 2000. Na area estadual,
apesar de promessas ou acenos nas grandes festas de inauguragdes,
nenhum edital visando a producdo foi langado até este momento:
mantém-se a auséncia de politica para a ocupacdo dos espacos
publicos da secretaria. Na drea municipal, continua o caos que tomou
conta da administracdo, continua a politica de eventos em detrimento
de uma politica sistemdtica visando a qualidade da producdo. [...]
Voltamos a reafimar nosso diagnostico da necessidade de uma politica
cultural estavel, democratica e transparente para a atividade teatral.
Voltamos a reafirmar a necessidade de se superar o estado de
indigéncia, de guiché, de improviso, da visdo economicista para se
consolidar uma produgdo cultural diversa, multipla e democratica que
possa contribuir para a alimentacdo do imaginario ¢ da sensibilidade
do cidadao brasileiro Uma politica publica que tenha suas bases
alicercadas nos principios igualitarios de acesso aos mecanismos de
produgdo, fruicio do bem cultural, onde a agdo eventual seja
substituida pela sistematica e continua que possibilita a qualidade ¢ a
exceléncia.”

O ano de 2000 foi marcado pela ampliacdo, ainda maior, do escopo de ac¢ao do
Arte Contra a Barbarie, no sentido de propor possiveis solugdes para a precariedade na
qual se encontrava o cenario cultural. Os dois primeiros manifestos estiveram voltados
para refletir e diagnosticar a forma como o trabalho artistico se encontrava naquele
instante, principalmente no que se referia as politicas publicas de fomento a producao de
bens e servigos culturais. O terceiro Manifesto surgiu, entdo, em resposta as questdes

acima apresentadas, ou seja, a partir dos levantamentos realizados e apresentados pelos

2 Segundo Manifesto do Movimento Arte Contra a Barbarie, 1999. Onde localizar esse documento? Citar

a fonte
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dois manifestos anteriores; o terceiro, “além de reiterar as denuncias, [veio] propor a
sociedade medidas concretas para a inversao destas perversidades”.

O langamento do terceiro manifesto do Movimento Arte Contra a Barbarie
aconteceu em 26 de junho de 2000, no espago do Teatro Oficina. Reiterando as
principais criticas estruturadas e apresentadas nos anteriores, esse se colocou de maneira
propositiva a cria¢do de dois planos iniciais que agrupam reivindicagdes essenciais para
suprir a demanda dos trabalhadores de teatro na cidade naquele momento. O primeiro
dizia respeito a criagdo de “Programas Permanentes para as Artes Cénicas nos ambitos
municipal, estadual e federal com recursos orgamentédrios e geridos com critérios
publicos e participativos”. Apresentou o entendimento do Arte Contra a Barbarie sobre
como a precariedade do trabalho artistico poderia ser suprida, ou seja, a partir do
investimento direto do poder publico, a produgdo teatral poderia ser desvinculada dos
interesses do mercado, o que possibilitaria uma maior autonomia ¢ a continuidade dos
trabalhos realizados por coletivos artisticos. O segundo plano apresentado pelo Arte
Contra a Barbarie nesse manifesto foi a realizacio do Espagco da Cena, reunides
periodicas e permanentes para debater as condigdes das politicas publicas para a cultura
e seus reflexos na estrutura do trabalho teatral em Sao Paulo. O trabalho realizado pelo
Espagco da Cena girou em torno de discussdes sobre a possibilidade de programas
publicos permanentes para as artes cénicas, 0s quais mais tarde se tornaram o principal
foco de interesse do movimento.

O aprofundamento desses debates se deu a partir da formag¢ao de um grupo de
trabalho no quadro do movimento, especificamente para debater e elaborar um projeto
de lei para o teatro, como forma alternativa ao mercado cultural promovido pelas
politicas de renuncia fiscal. Naquele instante foi fundamental a participacao da
historiadora e cenografa Marcia de Barros. “A minha atuagdo no Arte Contra a Barbarie
foi uma atuacdo bem especifica: eu me dedicava e tinha o foco, praticamente exclusivo,
na questdo do fomento; eu entrei no grupo de trabalho para isso.” Além de especifica, a
participacao de Marcia de Barros foi fundamental na confec¢ao do Fomento. No ano de
1994 a historiadora viajou para a Itdlia e realizou pesquisas na area da cenografia.
Marcia afirmou que naquele instante a situacdo do teatro paulista encontrava-se em
grande precariedade, sendo que as discussdes acerca das politicas culturais quase

inexistiam.
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Durante sua experiéncia como pesquisadora na Italia Marcia de Barros conheceu
o sistema italiano de fomento as companhias teatrais, o qual era realizado diretamente
pelo Estado. No momento de sua volta para o Brasil se envolveu com o Movimento
Arte Contra a Barbarie, que nesse instante ja havia estruturado e lancado o terceiro
manifesto. A partir de entdo a historiadora passou a fazer parte do grupo de trabalho, o
qual abasteceu com diversos modelos de propostas de leis de financiamento, baseados
na experiéncia italiana. “A certeza que eu tinha, que eu trazia, era de que o teatro podia
ser subsidiado pelo Estado. Tinhamos o grupo que estava trabalhando na escrita da lei,
muita certeza desse caminho” (CARVALHO; COSTA, 2008).

Foi nesse cenario que a Lei do Fomento ao Teatro na cidade de Sao Paulo foi
estruturada, ou seja, surgiu a partir da reivindicagdo de parte da classe teatral por uma
politica ndo baseada na renuncia fiscal, de maneira a possibilitar melhorias no
financiamento da area teatral. Uma das justificativas apresentadas pelas criticas foi a
necessidade de participagdao direta do poder publico na promog¢dao e no incentivo a
cultura. Importante destacar que a criagdo do Programa Municipal de Fomento ao
Teatro na cidade de Sdo Paulo foi entendida como a concretude de parte da luta
estabelecida pelos trabalhadores de teatro ao longo do século XX. O Programa também
recebeu, e ainda recebe, diversas criticas sobre a forma como sao criadas as comissoes
avaliadoras, a forma de selecdo dos grupos, ou ainda sobre o possivel beneficiamento e
favoritismo a determinados grupos.

Terminado o pré-projeto, o qual foi debatido e questionado primeiramente pelo
Movimento Arte Contra a Barbarie e, em seguida, pela classe artistica, antes de ser
enviado para a Camara Legislativa, a proposta era entregar uma copia para todos os
lideres de partido, assim como presidentes e relatores das comissdes pelas quais o pré-
projeto iria passar. Ainda nesse contexto, o grupo de trabalho responsavel pela escrita
da lei enviou uma copia para o entdo vereador Vicente Candido do Partido dos
Trabalhadores (PT). A entrada do governo de Marta Suplicy em 2002 na prefeitura
municipal de Sao Paulo foi conveniente para a apresentacdo do projeto de lei naquele
momento, principalmente pela estreita relagdo entre membros do movimento e o Partido
do Trabalhadores, sem contar que o vinculo direto se deu através do vereador Vicente
Candido. A importancia dessa convergéncia de interesses se deu principalmente devido
ao fato de o programa pensar o Fomento com verbas oriundas do or¢amento municipal.

Essa pratica nunca foi bem vista pelo poder executivo, sempre com justificativas
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baseadas na necessidade de controlar os gastos publicos conforme as necessidades, por

isso a dificuldade em incluir mais gastos aos cofres municipais.

Ao propor uma Lei de Fomento, estava em andamento uma estratégia
de luta por trés objetivos: Assegurar a simples sobrevivéncia fisica e
organizada de grupos teatrais que, entre outras razdes, como simples
vontade de fazer arte, se juntaram em um movimento por ndo haver
outra alternativa; Quebrar a ditadura do pensamento neoliberal sobre o
papel do Estado em relagdo a cultura e, consequentemente, propor
alternativas as leis de incentivo fiscal que s6 favorecem o capital e a
mercantiliza¢do da cultura; e Instaurar e aprofundar o debate sobre a
fung@o da arte assimilando o diagnostico enunciado por Brecht no
inicio dos anos 30 do século XX: o avango do capital sobre as forgas
produtivas da arte (mais antigo do que se costuma supor) corresponde
ao progressivo aprisionamento dessas for¢as produtivas, confinada
aos interesses da mera acumulacdo, a arte foi obrigada a renunciar a
seu proprio conceito, que envolve a critica ao existente e o sonho com
tempos melhores, dadas essa situagdo, que o neoliberalismo levou as
ultimas consequéncias, cabe aos artistas lutar, na pratica e na teoria
pela refuncionalizagdo de todas as formas de arte (CARVALHO;
COSTA, 2008, p. 37).

Estabelecido pela Lei 13.279/02, o Programa Municipal de Fomento ao Teatro
para a Cidade de Sdo Paulo foi criado com a pretensdo de financiar a criacdo e
manutencdo de projetos e trabalhos de pesquisa e produgdo na area teatral, além de
estimular a criagdo de novos grupos, de maneira a desenvolver projetos de pesquisa
continuados, fora do perfil momentaneo e passageiro, caracteristico da produgdo para o
mercado, o que explica a dificuldade dessa realizagdo via o principal mecanismo de
financiamento cultural no Brasil, a Lei Rouanet. O Programa de Fomento também se
caracteriza por manter uma preocupagdo com o acesso da populagdo aos espetaculos
financiados.

Esse instrumento de financiamento cultural da cidade de Sao Paulo, a lei do
Fomento, se tornou referéncia como politica publica para diversos movimentos
artisticos e agentes politicos, além de outros trabalhadores da area da Cultura. O
Fomento também serviu como base para a constituigdo de uma série de projetos em
torno de politicas para o teatro em diversas cidades, como Belo Horizonte (MG)", Porto
Alegre (RS), Guarulhos (SP), Manaus (AM), pois os avancos conseguidos com o
instrumento na cidade de Sao Paulo foram bem significativos. Diversos trabalhos e

projetos foram desenvolvidos, desde montagens de espetaculos até a realizacdo de
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seminarios e debates publicos, o que possibilitou o surgimento de novos nucleos
artisticos com trabalhos continuados.

O primeiro artigo da lei define os objetivos do Programa: “apoiar a manutengao
e criacdo de projetos de trabalho continuado de pesquisa e producao teatral, visando o
desenvolvimento do teatro e o melhor acesso da populagdo ao mesmo”. No momento
em que foi criado o Programa instituiu a destina¢do de seis milhdes de reais para o
financiamento de trabalhos teatrais de até trinta coletivos artisticos, o que deveria ser
realizado em duas edi¢des anuais — janeiro e junho. A defasagem nos valores sdo
constantes, mesmo com as estatisticas divulgadas pela propria Secretaria de Cultura do
Municipio que confirmam o crescimento da area teatral a partir da Lei do Fomento.
Mesmo na condi¢do de lei, o descaso com que o poder publico se refere ao programa ¢
nitido, o que acaba por prejudicar a produc¢do cultural municipal, uma vez que os
recursos nao conseguem suprir a demanda, como previsto. Em resposta a tais desfalques
sao realizadas diversas a¢des como a ocupagao da Funarte na cidade de Sao Paulo em
2011, que contou com a realizagdo de debates publicos com intelectuais como Ina
Camargo Costa e Paulo Arantes, representantes intelectuais com proximidade junto ao
movimento teatral paulistano. O artigo segundo da lei prevé que os valores destinados
para os trabalhos artisticos deveriam ser corrigidos anualmente pelo IPCA-IBGE, ou
qualquer outro que venha substitui-lo, o que ndo ocorre.

Os trabalhos selecionados também devem seguir o tempo de execucdo, que gira
em torno maximo de dois anos. Ainda no que diz respeito ao carater técnico, outro
ponto que tornou diferenciado o Programa de Fomento se refere ao método de selecdo
dos projetos, que envolve representantes do poder publico e da sociedade civil na
composi¢ao da Comissao Julgadora dos projetos. Essa ¢ formada por sete integrantes,
sendo quatro membros indicados pela Secretaria Municipal de Cultura de Sao Paulo,
dentre os quais estd o presidente da Comissdo, sendo os outros trés representantes
escolhidos entre entidades de cardter representativo em teatro, de autores, artistas,
técnicos, criticos, produtores, grupos ou empresarios teatrais sediados no municipio de

Sdo Paulo ha mais de trés anos.

Este cuidado tem fundamento politico, ele dificulta a padronizagéo e o
cerceamento da atividade criativa conforme as regras ¢ o modelo de
fabricacdo industrial e do gerenciamento empresarial. O mesmo se
aplica a prestacdo de contas, que prevé relatérios detalhados de
atividades (incluindo documentos comprobatorios). Recusando o
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método contabil, pouco adequado a atividade artistica de longo prazo,
como prever cenarios, figurinos, iluminagdo, entre outros. (KINAS,
2010).

Importante na lei foi o formato diferenciado em relacdo aos outros instrumentos
de incentivo, principalmente aqueles baseados na rentincia fiscal, ou seja, oriundos do
orcamento geral do municipio, esses possibilitam um maior controle publico, ndo sem
possiveis intempéries no caminho.

O artigo quatorze da lei estabelece como critérios a serem avaliados pela
Comissao Julgadora, além dos ja estabelecidos pelo artigo primeiro, os Planos de Acao
continuada que ndo se restrinjam a um evento ou uma obra; a clareza e a qualidade das
propostas apresentadas; o interesse cultural; a compatibilidade na relagdo entre prazos,
recursos e pessoas envolvidas no plano de trabalho; a contrapartida social ou beneficio a
populagdo conforme plano de trabalho; o compromisso de temporada a pregos populares
quando o projeto envolver produgdo de espetaculos e a dificuldade de sustentacdo
econdmica do projeto no mercado.

As discussdes suscitadas a partir dos temas abordados nesse artigo trazem a tona
reivindicagdes antigas do movimento teatral. Uma delas ¢ a questdo do estimulo a
projetos continuados de pesquisa e criagdes teatrais desenvolvidas por coletivos
artisticos regulares. Isso faz com que o investimento nao seja dirigido para um projeto
eventual, mas sim para trabalhos que mantenham um processo continuado de trabalho,
de maneira a viabilizar o desenvolvimento e o fortalecimento das artes cénicas, de
artistas, técnicos, publico e sociedade.

De acordo com o documento Seis Anos do Programa Municipal de Fomento ao
teatro, langado pela Secretaria Municipal de Cultura em 2008, a importancia do
instrumento para a area cultural esta na formagao de publico, a popularizagao do teatro
de forma continuada, a afirma¢do de uma dramaturgia nacional, a difusdo dos cléssicos,
o surgimento e a afirmagdo de novos grupos, a descentralizagcdo da producdo teatral da
cidade e a reflexdo e sistematizagdo de experiéncias que formam o conjunto de
elementos que contribuem para o surgimento de uma nova cena teatral na cidade. No
mesmo documento a Secretaria afirma que pelo fato de nao estarem atrelados aos
interesses do mercado, os trabalhos beneficiados com a lei do Fomento estabelecem a
importincia do trabalho teatral e sua funcdo social de prover o imaginario de bens

simbolicos que ajudam na construc¢do da cidadania.
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A andlise realizada pela Secretaria de Cultura poderia ser complementada ainda
com os dados que apontam para o crescimento do trabalho teatral, desde a montagem de
espetaculos até a criagdo de textos, além de publicacdes, registros audiovisuais, a
realizagdo de debates, semindrios, também a criacdo de novos espagos, o melhor
funcionamento das condi¢des de trabalho para os coletivos artisticos, bem como o
surgimento de novos grupos com trabalhos continuados, entre outros. Essa caracteristica
possibilitou que muitos grupos, que ndo existiriam sem essa condi¢gdo minima de
trabalho oferecida pelo programa, dessem um grande passo, pois passaram a realizar
experiéncias inovadoras em bairros da zona leste, na periferia, no extremo sul da cidade.
Possibilitou ainda, segundo o diretor Sérgio de Carvalho, a criagdo de novas dinamicas
de contato entre os coletivos artisticos e situagdes sociais que poucos conheciam sobre
uma producao cultural diferenciada daquelas apresentadas pelo mercado.

Tema sempre polémico, a contrapartida social também foi estabelecida pelo
programa a partir do artigo catorze. Trata-se de um antigo divisor de opinides em torno
da classe artistica, na qual ¢ possivel observar uma nitida divisao entre aqueles que sdo a
favor de que a producdo cultural financiada com dinheiro publico seja de fécil acesso
para o publico, enquanto outra parte da classe artistica entende que essa “contrapartida
social” ¢ menos importante e limitaria o trabalho e ainda levaria a um dirigismo
cultural. Quanto a essa questdo, em maio de 2003 o Jornal O Sarrafo — instrumento
criado a partir da organizacdo dos primeiros grupos contemplados pela Lei de Fomento

de Sao Paulo — afirmou que

A demonizagdo da ‘“contrapartida social” foi uma estratégia de
escandalo. Por meio dela os cineastas alardearam que o
intervencionismo imperava na nova politica de patrocinios das
estatais. Compararam a visao de cultura governamental ao modelo da
Albania antes da queda do muro. Em outra fala patética, disseram que
0 Nosso cinema se veria tematicamente obrigado a elogiar as vitimas
da fome e, no que se refere a circulagdo, teria que exibir filmes para
todas as classes da populagdo. “Exibir filmes para todos, 6timo, mas
ndo sei fazer isso!”, disse o mais sincero deles, Sr. Zelito Viana, em
sua fobia de que a arte deixe de ser um privilégio de classe (O
SARRAFO, MAIO, 2003).

Os exemplos apresentados acima informam como a contrapartida social sempre
foi presente na lei do Fomento, principalmente quando possibilitou a expansao tanto do

processo de trabalho como das possibilidades de acesso ao produto originario. A
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contrapartida social, nesse sentido, ¢ pensada como forma de possibilitar e estimular o
desenvolvimento do trabalho artistico, no caso do teatro, possibilita que o grupo tenha
plena liberdade ideoldgica, na produgdo ou na estética que compde a obra de arte, sem

que esteja limitada aos interesses de empresarios ou qualquer outro meio.

Se pensarmos que o conceito de contrapartida social significa, ao lado
do estético, uma agdo que seja significativa no processo de troca
representada pelo teatro, esta dada a contrapartida social. Se vocé
traduz um livro que € muito importante para um conjunto de pessoas,
grupos, entre outros, ja ¢ uma contrapartida social. Se vocé mergulha
numa proposta de pesquisa por seis meses, isto ja € uma contrapartida
social, porque ha uma tendéncia em se transformar em uma obra [...] E
necessario nao enxergar de uma maneira maniqueista o proprio
conceito.”

Para expandir um pouco mais as contradigdes expostas por essa especificidade
da contrapartida social podemos atentar para o fato de essa também estar associada as
melhorias nas condi¢des sociais que os investimentos publicos deveriam garantir.
Melhorias que poderiam vir através do fortalecimento da produgdo artistico e cultural,
como ¢ o caso de politicas e programas criados para fortalecer o potencial econémico
dos bens e servigos culturais locais no mundo todo.

Também no que diz respeito a contrapartida social, o Fomento possibilitou a
reestruturacao de diversos espacos publicos, como pracas, que sofrem com a falta de
infra estrutura e abandono; também possibilitou a reforma e construcdo de diversos
espacgos fisicos teatrais, além de continuar e aprofundar os debates sobre a realizagao de
trabalhos artisticos nas regides periféricas da capital paulista, empenho que tinha como
objetivo viabilizar a producdo cultural local, influenciando assim a cartografia dos
lugares teatrais na cidade de Sao Paulo. Tais ac¢des realizadas também foram necessarias
devido ao fato de até o periodo referente a criagdo da lei do Fomento, mais
especificamente no periodo entre os anos de 1999 e 2004, os poderes publicos — federais
e estaduais — pouco terem investido diretamente na area teatral na cidade de Sao Paulo.
O governo estadual, entre 2002 e 2004 realizou apenas trés intervengdes para a criagao

de espagos fisicos teatrais: reformou a Casa das Rosas e o Museu da Imagem e Som

> MATE, Alexandre. Ensaio Aberto. Entrevista ao documentario sobre os dez anos de Programa
Municipal de Fomento ao Teatro na Cidade de Sao Paulo. Realizado pela Cooperativa Paulista de Teattro
¢ a Prefeitura Municipal de Sao Paulo.
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para possibilitar o trabalho teatral nesses espagos, e também ocupou a esta¢ao Julio
Prestes, onde foi construida a sala Sao Paulo (ALMEIDA Jr., 2007).

A andlise dos nimeros que apontam para a criacdo de espagos teatrais na cidade
de S3o Paulo, legitima os argumentos apresentados pela lei do Fomento acerca da
necessidade de o poder publico atuar de maneira mais significativa na area. Até o ano de
2009 podem ser encontrados cerca de cento e setenta e quatro espacos. No periodo
referente a 2000 e 2004 setenta e quatro novos lugares foram criados, o que reflete um
montante de duzentos e quarenta e oito espagos para realizacdo de trabalhos teatrais. A
criacdo de novos espagos para o trabalho teatral na capital paulista, em sua maioria, se
deu na regido central da cidade (ALMEIDA Jr., 2007).

No que se refere ao periodo entre os anos de 1999 e 2004, apesar de a maioria
desses espacos ainda se concentrarem na regido central da capital, foi percebido um
decréscimo de 4% de espagos nessa regido, o que equivaleria a uma possivel
descentralizacdo da atividade teatral na capital paulista e uma maior distribuicdo dos
espacos teatrais. “O que resultaria, por exemplo, numa maior possibilidade de acesso ao
teatro pela populagdo e poderia revelar uma maior penetragdo do teatro como instancia
cultural na sociedade, entre outras possibilidades” (ALMEIDA Jr., 2007). O pequeno
acréscimo de espagos teatrais observado em 2004, assim como a descentralizacao dessas
atividades na capital paulista, quando comparado ao ano de 1999, pode ser entendido
como um reflexo da criacdo do Programa de Fomento em 2002, também de maneira a se

contrapor a essa centralizagao.

Em S&o Paulo, os teatros do SESC, SESI e Banco do Brasil tem se
transformado nos lugares teatrais mais cobicados pelos artistas, pois
essas organizacOes garantem a atividade Teatro qualidade, publico ¢
retorno financeiro aos artistas. Entretanto, cada uma delas tem a sua
politica cultural propria, sdo um conjunto de for¢as organizadas, sem a
acdo direta do Estado, mas financiadas pelo dinheiro do contribuinte
(ALMEIDA Jr., 2007).

A discussao acerca da forma como sdo estabelecidos, ou mesmo entendidos os
espagos teatrais na cidade de Sdo Paulo sdo importantes e apresentam relativas
mudangas apés a instituicdo do Programa Municipal de Fomento, contudo, a mudanca
real no quadro teatral geral nio mudou, apenas uma parcela da classe foi beneficiada
com a lei, uma vez que o programa atende apenas grupos, em sua maioria, com espacos

j& estabelecidos, deixando de fora outros segmentos do teatro. O espago para a
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realizacdo do trabalho teatral ¢ um dos elementos fundamentais para que haja a
pretendida continuidade dos projetos aprovados pelo Programa, dai a importancia do
grupo ja possuir o espaco. Varios grupos foram beneficiados pelo Fomento e
revitalizaram ou mesmo conseguiram seus espagos, entre eles estdo os Satyros,
Companhia do Feijao, Pessoal do Faroeste, Parlapatdes, Vertigem, Companhia do

Latdo. (CARVALHO; COSTA, 2008).

Desde 2002 o programa proposto pela sociedade teatral paulistana,
que coloca o estado como protagonista do interesse publico na cultura,
reverteu a geografia da cena da metropole, promoveu a qualificagao
artistica das companbhias , envolveu fortemente os coletivos teatrais, e
esta, cada vez mais, chegando a populacdo da cidade... (CARVALHO;
COSTA 2008, p. 9).

Os elementos vividos pela classe teatral e expostos acima sao apresentados como
uma alternativa ao modelo politico baseado na rentincia fiscal, e por isso se configurou
como um exemplo — ndo acabado e passivel de multiplas determinagdes — como uma
nova possibilidade para o Estado desenvolver, estruturar e viabilizar o trabalho artistico
na sociedade. O fortalecimento dessa proposta se deu mediante a analise de dados
levantados pela Secretaria Municipal de Cultura que apontam para o aumento das
apresentagdes teatrais em todas as areas da cidade, assim como possibilitou a realizagado
do trabalho de novos grupos, além da manuten¢do de importantes espagos de coletivos
artisticos para a cena paulistana.

O Programa Municipal de Fomento ao Teatro na cidade de Sao Paulo, portanto,
afirma a necessidade e a importancia de o Estado investir na formulacao de politicas
publicas de maneira a possibilitar o melhor desenvolvimento e estruturagdo do trabalho
teatral no Brasil. E necessério ainda uma releitura das politicas publicas para a cultura
em territorio nacional para combater o carater descartavel, eventual e de entretenimento
que a producao cultural assumiu mediante o mercado do consumo. Para identificar a
nevralgia desse processo, Luis Carlos Moreira (2004) afirma que na esséncia a produgao
cultural entendida como mercadoria tem origem na forma como se reproduzem as
relagdes sociais na esfera do trabalho, ou seja, em fun¢do de uma determinada parcela
da sociedade que possui apenas sua forca de trabalho, independente de sua profissao,
seja ele ator, mecanico, bancario, metalurgico, para aquele que deseja e pode comprar

Seus servicos.
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No teatro, o diretor afirma que isso se da segundo os interesses de uma pequena
parcela que teria um teatro a sua disposicdo ou mesmo seria proprietaria dos direitos
autorais, ou ainda, a responsavel pela destinacdo de recursos que vao permitir a
confec¢do de determinada obra artistica. Nesse processo, a produgao de bens e servigos
culturais, realizada nessas circunstancias, passou a ser entendida como um “mero
produto ou mercadoria, seja um espetaculo teatral, uma aula, um sapato ou um livro
(MOREIRA, 2004).

O formato no qual se configurou o Fomento, de certa forma se contrapds ao
cenario estabelecido naquele momento de apice da renuncia fiscal, principalmente por
ter colocado o estado como financiador direto do trabalho teatral. A realizacdo de
projetos que se pretendem pela continuidade e pela pesquisa cénica descaracterizou o
sentido eventual e de entretenimento que o chamado teatrdo fincou na sociedade.
Entretanto, a questao posta pela politica municipal ndo se da em substitui¢do ao modelo
hegemonico que a produgdo teatral assumiu atualmente na cidade de Sao Paulo, e em
todo o Brasil. A proposta ¢ que também os trabalhos artisticos realizados fora da esfera
espetacular da midia tenham a possibilidade de serem realizados.

A instituicdo do Programa Municipal de Fomento ao Teatro na Cidade de Sao
Paulo pode ser entendida como um dos principais avangos no incentivo a cultura em
termos nacional, mesmo com os problemas que apresenta, o que ndo descaracteriza sua
importancia. Isso pode ser corroborado pelo fato de também servir como referéncia para
os movimentos artisticos das mais diversas areas da cultura nacional. Entre os anos de
2002 e 2011 foram realizadas dezenove edi¢des do Programa, as quais possibilitaram
mudangas significativas no trabalho teatral da cidade de Sao Paulo. Seja pelo
enriquecimento ou mesmo pela estruturacao ainda maior dos projetos realizados pelos
coletivos ja estabelecidos, seja pelo surgimento e reconhecimento de novos grupos ou,
ainda, pela busca por novas linguagens estéticas, reflexo de um maior nimero de
pesquisas cénicas.

Em todo o periodo de vigéncia do Programa, uma série de criticas foram
apontadas, desde problemas na estrutura da lei, at¢ o fato de como o orcamento
municipal ndo conseguiu, e ainda ndo consegue, suprir o crescimento dos trabalhos
coletivos na cidade. Em entrevista ao jornal Folha de Sdo Paulo em dezembro de 2004,
o diretor teatral Antunes Filho apresenta criticas acerca do trabalho realizado pelas

comissodes julgadoras, questionando o fato de determinados grupos serem contemplados
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mais de uma vez, a exemplo do Engenho Teatral, o grupo Folias D’Arte, Vertigem,
Cemitério de Automoveis.

Para discutir esses problemas em 2007 foi criado outro espago de discussdo, no
qual diversos representantes de grupos passaram a se encontrar periodicamente para
debater esse e outros problemas referentes especificamente a Lei do Fomento. Tais
encontros passaram a ser chamados de Roda do Fomento. Tais encontros eram
realizados de maneira a possibilitar um melhor entendimento acerca do funcionamento
do Programa, ja que uma das atividades primordiais da Roda foi o estudo da Lei de
Fomento, o que possibilitou um melhor esclarecimento do Programa e um
conhecimento ainda maior acerca das estruturas politicas e do funcionamento de 6rgaos
como a Camara dos vereadores, a Secretaria de Cultura e a Prefeitura de Sao Paulo.
Também realizou debates que procuravam esclarecer conceitos como teatro publico,
pesquisa continuada, companhia de teatro, grupo teatral e nucleo artistico, bem como os
modelos de producao, as politicas para a area da cultura na cidade de Sao Paulo ou,
ainda, procurou enfatizar a necessidade da acdo do poder publico na area cultural. As
reflexdes produzidas nesses encontros fortaleceram as criticas e as reivindicagdes
dirigidas a Secretaria Municipal de Cultura sobre a necessidade de modificagdo na

estrutura da lei, assim como a ampliagdo do or¢gamento do Programa.

Em 2008, ap6s uma longa negociag@o entre a Roda e a Secretaria de
Cultura para se empreender mudangas necessarias na Lei de Fomento,
a Roda apresentou uma proposta de alteragdo da Lei calcada em trés
pontos principais: a. Ampliacao da verba destinada ao Fomento, de 11
milhdes por ano para 22 milhdes por ano, e conseqiiente ampliacdo do
nimero maximo de grupos contemplados, de 30 para 50 grupos por
ano; b. Criacdo de uma nova categoria de grupos, dentro do Fomento,
os “Grupos Estaveis”; visando contemplar grupos com uma trajetoria
consistente no que se refere a sua relevancia histérica e garantir o
fomento continuado destes grupos; c. Garantir o acompanhamento dos
projetos contemplados, além de iniciar publicacdes regulares sobre o
Programa ¢ debates com a sociedade (MANIFESTO DE TEATRO
DE GRUPODE SAO PAULO, 2010).

Entretanto, a lei de Fomento também passou por uma série de intempéries
politicas, tanto no que diz respeito a existéncia da lei, como na questdo or¢amentdria.
Um primeiro momento desses problemas pode ser identificado em margo de 2005,

quando a Prefeitura decidiu suspender o Programa para a realizagdo de uma ampla
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analise. A justificativa foi a alegagdo de uma série de problemas juridicos, inclusive
acerca de sua constitucionalidade (CARVALHO; COSTA, 2008). Devido a pressao
exercida por diversos movimentos artisticos e culturais, coletivos teatrais e 6rgaos
representativos de trabalhadores da arte, a prefeitura retomou o Programa de Fomento
ao teatro. Em 2010 esses problemas se aprofundaram. Também durante a gestdo de
Gilberto Kassab (PSD) as mudancas foram implantadas a partir do decreto 51.300, de
fevereiro de 2010, a qual, segundo informagdes cedidas pela Cooperativa Paulista de
Teatro (CPT), acabaram por prejudicar o trabalho realizado pelos grupos, uma vez que
essas burocratizaram e dificultaram o acesso as verbas destinadas ao Programa. As
mudancgas também estdo relacionadas a questao contratual entre a Cooperativa Paulista
de Teatro, 6rgdo responsavel por representar juridicamente os grupos beneficiados, e a
Prefeitura, a qual passou a ser estabelecida a partir da criacio de uma espécie de
convénio. As criticas vieram através de um manifesto assinado pelo Movimento de

Teatro de Grupo de Sao Paulo e pela Mobilizacao dos grupos de Danga.

O ultimo ataque as leis de fomento vem na forma do decreto
municipal 51.300, que dentre seus ditados, aumenta a carga tributaria
dos projetos fomentados e converte os trabalhos prestados em
convénios. Estas mudangas enquadram os grupos de danga e teatro em
um mar fiscal burocratico que padroniza e estrangula seu pleno
desenvolvimento. O decreto cria prerrogativas capazes de aniquilar os
fomentos, ou no minimo distorcer suas caracteristicas até tornarem-se
irreconheciveis. Estes ataques se ddo com o aval da autoridade que
deveria zelar por sua plena aplicagdo (MANIFESTO DE TEATRO
DE GRUPODE SAO PAULO, 2010).

Um dos principais pontos criticados pelos coletivos artisticos foi a mudanga no
formato da prestagdo de contas, ou seja, todo o trabalho devera ser definido e detalhado
no momento de apresentagao do projeto. Esse ¢ proposto no Art. 2° o qual afirma que a
“proposta podera ser encaminhada pelo interessado a Secretaria Municipal de Cultura
ou ser de iniciativa da propria Pasta e devera ser instruida com a documentacdo
pertinente, prevista na legislacdo ou no edital, além do plano de trabalho e or¢amento
total [...] § 2°. As propostas e os projetos deverdo ser acompanhados de orgamento
detalhado, no qual haja previsdao de todos os recursos financeiros, humanos e materiais
necessarios para a realizacdo do projeto, das atividades, das acdes ou do evento, tais
como pessoal envolvido, materiais, inclusive de consumo, equipamentos, locacdes,

taxas bancarias, produc¢do e divulgagao”.
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Segundo o decreto, todo o processo de trabalho deveré ser definido e detalhado
antes e por meio de um método contabil. As justificativas utilizadas pelos coletivos
artisticos acerca dessa mudanga giram em torno da idéia de que nao ¢ possivel definir
previamente todo o processo de trabalho que sera utilizado numa pega. “Se no meio do
processo voce decide que ndo quer usar mais maquiagem, mas mascaras, para citar um
exemplo, esse decreto dificulta esse tipo simples de mudanca. O Fomento beneficia
grupos de pesquisa artistica e o carater peculiar desse tipo de pesquisa deve ser levado
em conta”, afirma Luciano da Companhia Dolores Boca Aberta Mecatronica de Artes.
Outro problema identificado pelos coletivos ¢ o fato de o novo decreto possibilitar que
os recursos destinados ao Programa possam ser disputados também por projetos criados

pela propria Prefeitura, entre outras organizagdes sociais.

Art. 1°. A Secretaria Municipal de Cultura podera firmar convénios e
outros instrumentos congéneres, com ou sem transferéncia de recursos
financeiros oriundos de dotagdes consignadas em seu orcamento, para
a realizacdo de programas, projetos, atividades, agdes, eventos e
produtos que se relacionem com a area cultural, de interesse reciproco
entre seus O0rgdos e pessoas publicas ou privadas, mediante a reunido e
cooperacao de esforgos ou de recursos na forma que for estipulada [...]
Paragrafo Unico. Desde que observadas as regras previstas no edital,
poderdo ser celebrados com cooperativas de trabalho os convénios
destinados a consecucdo de projetos culturais selecionados em
conformidade com a Lei n® 14.071, de 18 de outubro de 2005 (Lei de
Fomento a Danga) e a Lei n® 13.279, de 8 de janeiro de 2002 (Lei de
Fomento ao Teatro), hipotese em que as cooperativas e seus
cooperados assumirdo, solidariamente, na forma da lei, todas as
obrigagoes estabelecidas neste decreto. Art. 2°. A proposta podera ser
encaminhada pelo interessado a Secretaria Municipal de Cultura ou
ser de iniciativa da propria Pasta e deverd ser instruida com a
documentagao pertinente, prevista na legislacdo ou no edital, além do
plano de trabalho e orgamento total.

Em diversos momentos percebemos afinidades entre alguns aspectos das
politicas municipais de Sao Paulo e o contexto nacional e/ou internacional, elementos
que influenciaram diretamente para a confeccao desses instrumentos. Podemos afirmar
que essa influéncia ¢ uma constante na histdria das politicas culturais nacionais, as quais
se caracterizaram pelo seu enquadramento ao contexto no qual foram criadas. Da
mesma forma que no ambito municipal, o federal, com a gestio de FHC, também se
caracterizou por esse formato politico ¢ econdmico a que estavam sujeitos. A esse

aspecto se soma ainda interesses externos expressos pelas constantes transformagdes no
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processo de acumulagdo capitalista durante o século XX. Essas transformagdes, que
levaram a criacdo do Fomento ao teatro na cidade de Sao Paulo, trouxeram para o
debate o questionamento acerca das condi¢des de realizacdo do trabalho artistico no
Brasil. Com a entrada de Lula na presidéncia houve uma reestruturacao baseada na
institucionalizag@o da area cultural. A criagdo do Plano Nacional de Cultura, do Sistema
Nacional de Cultura, do Programa Cultura Viva — que desde julho de 2012 deixou de
ser programa de governo e passou a ser Politica de Estado, além se ter sido adotado em
diversos paises da América Latina — a institui¢do dos Pontos de Cultura e a criacdo da
Secretaria da Identidade e da Diversidade, sdo exemplos da forma como esse governo
passou a adotar a area cultural no seu projeto de desenvolvimento do pais. E ¢ para

essas questdes que a partir de agora voltamos nosso foco.
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IV - O novo-desenvolvimentismo e o “do in antropolégico” da Cultura no governo

Lula

IV. 1- O governo Lula e os novos rumos brasileiros

A vitdria de Luis Inacio Lula da Silva nas elei¢cdes presidenciais em outubro de
2002 criou a expectativa de mudancgas no cenario politico, social e econdmico brasileiro.
A principal caracteristica apresentada por esse governo foi a forma como pretendeu
estabelecer uma maior participagao do Estado nas diversas instancias da sociedade, em
contraposi¢do a politica de privatizacdo que havia sido realizada até entdo pelo governo
de Fernando Henrique Cardoso (FHC). Entretanto, o inicio do governo Lula foi
marcado por um duplo problema: “de um lado tinha de responder as expectativas de
mudancas levantadas pela sua eleicao; de outro, precisava vencer os temores que
subsistiam no mercado financeiro e na sociedade” (FAUSTO, 2012), para assegurar o
desenvolvimento do processo econdmico iniciado com a criacdo do Real. A relagdo dos
nomes que assumiram diversos postos politicos no inicio do governo apontou o segundo
enfrentamento como caminho prioritario a ser seguido por Lula.

A forma como o quadro politico elencado por Lula foi constituido no inicio
demonstrou certa contradi¢ao aos discursos até entdo realizados pelo PT ao longo de sua
historia. O Ministério da Fazenda foi assumido pelo médico Antonio Palocci, influente
politico no interior paulista e conhecido também pela proxima relagdo com
representantes do setor privado, fator que possibilitou angariar a “simpatia dos
empresarios como ex-prefeito da préspera cidade de Ribeirdo Preto, em Sao Paulo, no
coragao da moderna agroindustria do acucar e do alcool” (FAUSTO, 2012, 525). A
presidéncia do Banco Central foi assumida por Henrique Meirelles, conhecido
executivo, que precisou se desfiliar do PSDB, partido em que se elegeu como deputado
federal, para assumir o cargo. A Secretaria de Assuntos Estratégicos da Presidéncia foi
assumida por Luiz Gushiken, ligado ao movimento sindical dos bancérios e a pasta da
Previdéncia Social foi assumida por Ricardo Berzoini. Para o posto de Ministro Chefe
da Casa Civil Lula nomeou José Dirceu, conhecido personagem da politica nacional,
principalmente pela sua atuacdo na luta armada contra o Regime Militar, e junto ao
movimento estudantil. E importante destacar ainda outros nomes que compuseram o

quadro do governo Lula, como o ex-lider sindical dos metalirgicos do ABC paulista,
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Luiz Marinho, indicado para o cargo de Ministério do Trabalho, Marina Silva, indicada
para o Ministério do Meio Ambiente e Wagner Rossi, indicado para o Ministério da
Agricultura, Pecudria e Abastecimento, “um conhecido lider do agronegocio™.

A composi¢ao do quadro politico apresentado acima desviou-se das afirmagdes
de ruptura com o modelo politico do governo anterior, apresentado durante o periodo de
campanha eleitoral, uma vez que ndo eliminou a forte presenca dos interesses do setor
privado na area econdmica, mas sim confirmou sua imbricagdo com o Estado, pois
procurou dinamizar a politica econdmica tanto para os interesses de intervengdo na area
social — a exemplo da nomeag¢do de Luiz Marinho, Luiz Gushiken e José Dirceu — como
também procurou garantir a representacdo dos interesses do setor privado, a exemplo da
nomeacdo de Antonio Palocci e de José Alencar, outro forte representante do
empresariado brasileiro que assumiu a vice presidéncia ao lado do ex metalurgico. A
confirmacao desses postos tornou claro o novo modelo politico adotado pelo governo
Lula, o qual baseou seu desenvolvimentismo na atuagdo direta do Estado sem, contudo,

interferir nos interesses economicos do setor privado.

Em que pesem essas mudangas no partido e especialmente no
candidato, o PT ainda sustentava um discurso de ruptura com as
diretrizes seguidas pelo governo FHC, o que despertava temores em
amplos setores da classe média e mesmo populares, para ndo falar no
mercado financeiro. Receavam que um eventual futuro governo de
Lula interviesse nos contratos (ainda era vivo o trauma do confisco do
Plano Collor) e langasse por terra a estabilidade monetaria. Durante o
governo FHC, o PT votara contra a Lei da Responsabilidade Fiscal e
se associara a um plebiscito em favor do ndo pagamento da divida
externa. Para asssegura-los de que um eventual governo Lula seria
diferente, o candidato do PT assinou a Carta aos Brasileiros, langcada
em junho de 2002, ja iniciada oficialmente a campanha eleitoral. Ela
conflitava com as teses aprovadas na convengao nacional do partido,
apenas alguns meses antes, ao final de 2001, e publicadas no
documento “A Ruptura Necessaria” (FAUSTO, 2012, p. 524).

Em 2002 o contexto internacional foi marcado por uma forte crise especulativa
que assolou as economias nacionais ¢ os mercados financeiros domésticos. A crise
internacional influenciou diretamente nas eleigdes presidenciais que ocorreram no
Brasil naquele ano, pois levou os candidatos a presidéncia a assumirem publicamente
seu compromisso com os contratos e dividas publicas nacionais e internacionais, além
de firmarem o apoio a um programa de concessao de empréstimos realizado pelo Fundo

Monetario Internacional (FMI) para evitar o estrangulamento cambial. (MORAES;
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SAAD FILHO, 2011, p. 510). A influéncia da crise no contexto brasileiro levou a
articulacdo do PT a criar o documento denominado “A Ruptura Necessaria”, no qual
Lula assumiu o compromisso de seguir o roteiro proposto pelo FMI em relacdo a
implementagao de politicas monetaria e fiscal. Esse episodio levou ao aprofundamento
das criticas acerca da forma continuista com que se apresentou a politica do governo
Lula a partir de 2003. Langadas at¢é mesmo por militantes do PT, em sua maioria as
criticas se caracterizaram pelos mesmos questionamentos feitos a politica do governo
FHC, ou seja, submissdao aos interesses do mercado internacional, baseado na
coordenagao de instituicdes como o FMI e ONU.

Num primeiro momento, as acdes realizadas por Lula surpreenderam a diversos
intelectuais e politicos devido ao ndo rompimento imediato com a estratégia politica do
governo anterior e pela manutencao das politicas econdmicas criadas durante o governo
de Fernando Henrique Cardoso em finais de 1999. As principais criticas a essa
manutencdo foram voltadas para a ineficacia, ja comprovada, das a¢des politicas que
ndo conseguiram equilibrar os interesses nacionais diante do crescente mercado
internacional, o que foi refletido na diminuicdo da producdo interna frente a
concorréncia sofrida com o avanco do mercado externo — a industria calgadista nacional
foi um bom exemplo desse contexto, pois foi diretamente afetada com a abertura do
mercado nacional para produtos, principalmente asidticos. Ou seja, o desenvolvimento
nacional via paradigma neoliberal, mantido pelo entendimento da atuagdo dos
“mercados eficientes” e pela competitividade marcou os primeiros momentos do
governo Lula (FAUSTO, 2012).

As primeiras criticas, de diversos matizes tedricos, se deram, principalmente, no
periodo de governo entre 2003 e 2005. As discussdes levantadas procuraram demonstrar
as contradi¢des e os limites da continuidade politica pretendida pelo governo Lula. A
principal delas esteve ligada a defesa da ruptura com o contexto politico gestado por
FHC, de maneira a garantir, no novo governo, uma maior liberdade entre a politica
econdmica e os setores privados (PAULA, 2003), liberdade que ndo se consolidou. A
ruptura pretendida foi proposta através da confec¢do de uma nova agenda de politica
econdmica, além da criacdo de estratégias que refletiram em politicas para a industria,
abertura de crédito ao consumidor, e outras medidas de impacto baseadas na isengdo
fiscal. As agdes resultantes desse processo levaram diversos autores a caracterizarem a

postura adotada pela politica no governo Lula como um “novo desenvolvimentismo”,
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principalmente pela associagdo estratégica entre Estado e o setor privado no processo
politico econdmico nacional. Esse “novo desenvolvimentismo” foi caracterizado no
governo petista pela ado¢ao de novas politicas e intervengdes estatais em consonancia

com as politicas econdmicas neoliberais, criadas no governo anterior.

0o novo-desenvolvimentismo seria uma alternativa as politicas
neoliberais e ao “velho desenvolvimentismo” (o nacional-
desenvolvimentismo) definido, por eles, como uma industrializagdo
dirigida pelo modelo de substitui¢do de importacdes, que tinha a
protecdo do mercado interno como base e grande intervencao estatal
no setor de infraestrutura ¢ na produg¢do de insumos basicos. O
nacional-desenvolvimentismo merecia passar por uma revisdo das
suas medidas de promog¢do do desenvolvimento economico e social,
pois a realidade mudou muito, desde o periodo dureo daquela tradicao
classica (SICSU, 2005).

A opcdo pelo modelo politico adotado ndo foi mantida sem Onus, entretanto,
ainda assim, possibilitou “um maior espago de manobra politica” para o governo Lula, o
que pode ser confirmado ao analisarmos a ampliacdo dos recursos voltados para
movimentos sociais como o Movimento dos Sem Teto (MST), descaracterizando as
medidas criadas no governo anterior para combater a atuagdo do grupo em territorio
nacional; ao mesmo tempo, possibilitou e contribuiu com o avango da agricultura
empresarial, através da ampliacdo de areas até entdo preservadas do desmatamento, para
o plantio de géneros alimenticios. As contradi¢cdes existentes nas agdes politicas do
governo petista foram expressas, portanto, pela manutencdo das figuras ligadas “a
grande burguesia ou a classe média profissional”, porém, com a presenca de
representantes da area social, marcada principalmente pela emergéncia de sindicalistas
no governo (FAUSTO, 2012).

Para Sicst; Paula e Michel (2005), nos trabalhos que tratam na atualidade o tema
do “novo desenvolvimentismo” circundam inspiracdes keynesianas e estruturalistas.
Para os keynesianos o novo desenvolvimentismo se apresenta como uma forma
alternativa de suprir as demandas gestadas em modelos baseados na industrializagao,
com substituicdo de importagdes e na protecdo do mercado interno, situagdes tipicas do
neoliberalismo e o nacional desenvolvimentismo. Esse modelo ¢ contraposto
diretamente a um outro, originado de uma corrente de pensamento conhecida como
Estruturalista, cujos ide6logos dirigem atencdo para o diagnostico dos problemas

enfrentados na questdo da substitui¢do de importagdes, a exemplo do comportamento



130

protecionista do empresariado brasileiro. Outro fator também observado que distinguiu
a visao entre keynesianos e estruturalistas foi a questdo da competitividade no mercado
internacional, marcada pelo insucesso, devido “a inexisténcia de uma associagao ente o
protecionismo e¢ uma efetiva incorporagao do progresso técnico” (MORAES; SAAD-
FILHO, 2011). Nessa linha de pensamento Sicsu; Paula e Michel (2005) apontam duas
fontes tedricas que explicam o neodesenvolvimentismo: a primeira estd ligada ao
pensamento keynesiano e a segunda estd nos trabalhos de autores contemporaneos como
P. Davidson e J. Stiglitz, que afirmam haver uma relacdo entre Estado e Mercado na
qual ambos se complementam e sanam seus déficits. A segunda corrente tedrica do
neodesenvolvimentismo, apresentada por Sicsi Paula e Michel (2005), ¢ o
neoestruturalismo cepalino, e entre seus representantes podemos destacar autores como
Luiz Carlos Bresser Pereira, Fernando Fajnzylber e Yoshiaki Nakano. Para esses
representantes do pensamento cepalino o novo desenvolvimentismo se caracteriza por
quatro pilares: “nao ha mercado forte sem Estado forte”; a implementacao de politicas
econdmicas que fortalegam tanto o Estado como o mercado ¢ fundamental para o
crescimento; para um Estado e um mercado forte sdo necessarias politicas que visem
crescimento e equidade social; a desigualdade somente pode ser combatida com

crescimento econdmico a taxas elevadas e continuadas (Sicsu; Paula e Michel 2005).

No entendimento de outros intelectuais,

O Estado Forte ¢ aquele capaz de regular os mercados, ¢ eles rejeitam
o axioma neoliberal de que a racionalidade individual nos mercados
produz sempre o melhor resultado para a sociedade. Reciprocamente,
um mercado forte é aquele capaz de abrigar empresas grandes e
pequenas, que mantenha aberto o acesso a concorréncia, € que
assegure a equidade de oportunidades aos produtores e consumidores,
condicdo essa que ndo pode ser garantida endogenamente pelo proprio
mercado, mas apenas pela regulacdo estatal (MORAES; SAAD-
FILHO, 2011, 513).

No inicio do governo Lula a politica econdmica enfrentou um contexto no qual
foi necessaria a realizacao de medidas de ajuste fiscal e financeiro, e o favorecimento do
crescimento da taxa de juros, um periodo que se estendeu até meados de 2003,
momento em que a inflagdo passou a sofrer uma queda que chegou a menos de 4% em
2006, acompanhada da redugdo das taxas de juros e da retomada do crescimento

nacional. Beneficiadas ainda com a crescente demanda da China, as exportagdes
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nacionais passaram de US$ 100 para US$ 200 bilhdes anuais entre 2004 e 2008
(FAUSTO, 2012). Os resultados das politicas implantadas no governo Lula,
principalmente no segundo governo, foram expressos pelo crescimento do Produto
Interno Bruto (PIB), pelo crescimento e fortalecimento de empresas estatais e privadas —
haja vista os ganhos obtidos no periodo por empresas como Petrobras e Vale; houve
ainda um consideravel crescimento na distribuicdo de renda e reducdo da pobreza e da
miséria absoluta, ampliacdo de diretos, aumento nos niimeros de investimentos e maior
atencdo em areas como educagdo, meio ambiente e cultura. As transformagdes gestadas
pelo modelo politico adotado no governo Lula renderam ao presidente altos indices de

aprovacao popular ao seu governo.

Com superavits crescentes na balanga comercial e farto ingresso de
capitais, o Brasil apresentou superavits nas transagdes correntes do
balango de pagamentos entre 2004 e 2007. Para mitigar a tendéncia a
valoriza¢do da taxa de cambio, o Banco Central adotou uma politica
de acumulag@o de reservas. Em 2007, vinte anos depois da moratoria
da divida externa, o Brasil se tornou credor externo liquido, ou seja, o
valor de seus ativos (créditos a receber mais reservas internacionais)
superou o valor de seus passivos em moeda estrangeira, O fato era a
justificativa que faltava para o pais receber, das agéncias globais de
avalia¢do de risco, o laurel de investiment grade, ao inicio de 2008
(FAUSTO, 2012, p. 528).

Outro elemento a ser destacado na politica economica de Lula foi o avango dos
investimentos no consumo interno, possibilitado através de aumentos anuais do salario
minimo, com o aumento nas politicas e programas de transferéncia de renda — agdo que
marcou significativamente esse governo —, bem como melhorias nas condigdes de
acesso ao crédito no mercado. Esse ultimo pode ser observado pelo crescimento dos
bancos e das empresas financeiras no mercado, que foram beneficiadas por politicas que
passaram a permitir empréstimos consignados, debitados diretamente nas folhas de
pagamento, tanto para pensionistas, aposentados, como também para servidores
publicos e de empresas privadas. “Entre 2003 e 2008, o crédito total no pais cresceu de
pouco mais de 25% para mais de 40% do PIB, mantendo-se em crescimento nos anos
seguintes” (FAUSTO, 2012, p. 529).

A partir de 2008 o Brasil passou pelos impactos internacionais da crise mundial,
iniciada com a quebra do banco Lheman Brothers nos EUA. Os reflexos no quadro

brasileiro sdo identificdveis pela dificuldade em conseguir créditos no mercado
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internacional, o que levou a reducdo dos investimentos e consequentemente reduziu a
taxa de crescimento. Em 2010 o crescimento brasileiro suplantou os 7%, somando-se a
1sso o aumento dos postos de trabalho formais, que chegaram aos trés milhdes. Ao final
dos oito anos de governo Lula a média de crescimento do pais girou acima de 4%, um
avango consideravel quando comparado ao periodo também de oito anos do governo de
Fernando Henrique Cardoso, quando o pais atingiu a marca de 2,5% ao ano. A nova
forma de buscar o desenvolvimento realizado pela politica econdmica do governo Lula
foi caracterizada através de uma maior centralizagdo do papel do Estado nas diversas
instancias da sociedade. A principal justificativa utilizada por esse governo para a
implementa¢do de tais politicas foi minimizar os desajustes historico do pais, ndo
apenas na questdo do crescimento econdmico, mas também através de melhorias nos
instrumentos de distribuicdo de renda e de redugdo da pobreza nacional. Como iremos
demonstrar nos proximos itens, essa mesma logica desenvolvimentista pode ser
identificada no ambito da cultura, através da criacdo de politicas e programas que visam
atingir tanto questdes sociais como econdmicas e para isso fortalece a relagdao publico-
privada. Em sintese, nesse governo, mais do que em qualquer outro anterior, a cultura

foi atrelada a estratégias e programas politico-econdmicos. E o que veremos a seguir.

IV. 2 — Politica para uma producio cultural viva e criativa no governo Lula

Com a retorica de evitar a predominancia dos interesses do mercado na
determinagdo daquilo que deveria ser produzido e consumido como cultura, Gilberto Gil
assumiu a pasta do Ministério da Cultura em 2003. O programa apresentado por Gil
afirmou a necessidade imediata de ajustes na area cultural brasileira, mais
especificamente em relagdo a trés pontos centrais para a estruturagdo da area, a saber, a
cultura como usina de simbolos (grifo nosso), ou seja, as caracteristicas particulares
originarias da diversidade cultural brasileira deveriam receber uma maior visibilidade
por parte do estado, uma vez que essas passaram a agregar valor a partir do crescimento
em ambito internacional da chamada Economia Criativa, que incitou nos governos
mundiais a perspectiva de transformag¢ao econdmica e acumulacdo de capital através das
manifestagdes artisticas e culturais, na medida em que delega a area cultural um papel
estratégico importante em projetos de desenvolvimento nacional. O segundo ponto

discutido na area cultural por esse governo foi a idéia de cultura como direito e
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cidadania (grifo nosso), tema que levou a criacdo de mecanismos legais voltados para a
valorizagdo e o reconhecimento das identidades culturais formadoras da cultura
nacional, assim como as manifestacoes oriundas dessas identidades, como as culturas
tradicionais e populares. Nesse aspecto o reconhecimento de manifestagdes culturais
como as indigenas, as quilombolas, cigana e de grupos ligados ao movimento LGBT foi
fundamental para em seguida criar mecanismos de fomento a essas manifestagdes de
maneira a atender o maior nimero possivel de grupos. O reconhecimento de tais
manifestagdes se enquadrou na proposta de expansdo dos direitos também previstos
pelo governo Lula, além de serem a base da Economia Criativa. O terceiro item a ser
destacado na reestruturagdo da area cultural brasileira foi a proposta da cultura como
economia®*. Nesse terceiro aspecto a proposta visa inserir a producio de bens e servigos
culturais na area econdmica nacional. Esses trés elementos juntos — usina de simbolos,
cultura como direito e cidadania, e cultura como economia — acabaram por distinguir a
cultura como um aporte singular e importante para o desenvolvimento nacional no
governo Lula, que ao mesmo tempo passou a reconhecer e a expandir os direitos da
diversidade cultural nacional, além de sinalizar possibilidades de ganho econdmico
tanto para os patrocinadores como para os criadores dessas manifestacoes.

A reestruturagdo empreendida pelo governo Lula na area cultural particularizou
o novo modelo de desenvolvimento pretendido nessa gestdo; embora coubesse uma
maior atuacdo do Estado diante de questdes importantes, como educagdo e cultura —
destaques importantes no projeto de governo — facultou-se ao mercado a melhor fatia
desse novo bolo, estimulando o fomento dos produtos oriundos da diversidade cultural
brasileira. O aumento dos investimentos na area cultural foi pensado de maneira a
submeter artistas e grupos culturais ao apoio financeiro privado para a realizacdo de
suas atividades. Essa foi a proposta do do in antropologico” defendida pelo Ministro
Gilberto Gil para massagear os pontos nevralgicos da cultura brasileira. A simbiose
estabelecida entre cultura e economia nessa gestao ocorreu a partir da articulagcdo entre a
revalorizac¢ao da Identidade e da Diversidade Cultural — e toda a produgdo de simbolos e
signos que emerge da criatividade da populacdo brasileira — com a idéia de

desenvolvimento nacional.

** Discurso proferido pelo Ministro da Cultura Gilberto Gil no ato de sua posse. Ministério da Cultura,
2003.
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As acdes realizadas durante o governo Lula estiveram envoltas por uma
amplitude de temas, seja no que diz respeito a investimentos mais pontuais como no
caso das politicas para a Secretaria do Audiovisual; das a¢des dirigidas para a Cultura
digital; para politicas que buscaram expandir a cultura da leitura e do livro na sociedade;
as agdes contaram ainda com politicas voltadas para a reorganizacdo dos museus no
Brasil ou ainda, levou a criagdo de politicas para valorizar o patrimoénio imaterial
nacional. Ag¢des outras, mais amplas, se materializaram, a exemplo dos interesses do
MinC em organizar a area cultural nacional a partir de debates internacionais langados
por orgaos como UNESCO, o que foi entendido como uma boa estratégia para se
alcancar reconhecimento internacional de tais agdes. Também nesse campo mais amplo
de atuagdo do governo podemos verificar a inten¢do de estruturar de maneira legal a
area cultural, o que foi pensado a partir da parceira com entidades governamentais como
o IBGE, para levantar os nimeros referentes a producdo cultural e artistica nacional, o
que levou em conta o numero de postos de trabalho e as diversas atividades paralelas
que serviram como base para as produgdes. Tudo isso pensado como uma forma de
melhor organizar a area e preparar trabalhadores e produtores especialmente para a
chamada area criativa. Com isso, alids, se aprofunda e difunde novas experiéncias que
remetem a propalada divisdo entre trabalho manual e trabalho criativo. Outras acoes
foram ainda significativas na estruturacdo da darea cultural do governo Lula,
principalmente no que diz respeito a institucionalizagdo. O Plano Nacional de Cultura
(PNC) e o Sistema Nacional de Cultura (SNC), foram criados como diretrizes a serem
seguidas e implementadas por intervencdes realizadas pelos Estados, municipios e
Federacao quando da confeccao de politicas para a cultura. Esses mecanismos preveem
ainda uma maior e melhor interacao entre as acdes, programas e politicas criadas nos
municipios, Estados e Federacao.

Um dos temas levantado ainda durante o periodo de campanha eleitoral e
concretizado durante os dois governos Lula foi a necessidade de revisdao dos
instrumentos politicos de fomento a area cultural devido ao modelo mercantil assumido
em governo anteriores. Dados apresentados por pesquisas como as realizadas pela
Fundagao Jodao Pinheiro em 1997 indicaram a necessidade de uma acdo estatal mais
ativa e participativa em relagdo a subordinagdo economica a que ficou restrito o trabalho
artistico mediante o quadro neoliberal que se instaurou naquele instante. A necessidade

de conhecer de maneira mais aprofundada a area cultural levou a uma coleta de dados e
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informagdes sobre a produgdo, o consumo e toda a dinadmica estabelecida na area
cultural nos diversos setores da sociedade. Foram criadas bases de dados e diagndsticos
acerca dos numeros que tais produtos criativos movimentam no campo nacional e
internacional, o que serviu como instrumentos para apresentar os impactos da producdo

de bens e servigos culturais na cadeia produtiva brasileira.

IV. 3 - Indicadores e informacoes culturais: a sistematizacdo necessaria

A publicacdo em 2006 do Sistema de Indicadores e Informag¢des Culturais (SIIC)
pelo IBGE em parceria como o Ministério da Cultura (MinC) procurou criar uma
sistematizagdo para as informagdes existentes na area cultural brasileira. A finalidade
dessa sistematizacao foi apontar as possibilidades de inser¢do da area cultural como um
setor produtivo na economia. Esse foi um ponto estratégico para a politica econdmica
do governo Lula, uma vez que o projeto de desenvolvimento nacional previsto por esse
governo buscou uma maior inser¢do e atuagdo na area cultural de maneira a estabelecer
diretrizes para a confeccdo de politicas e programas que contemplassem tanto os
interesses econdomicos em potencial dessa area no ambito nacional, como também para
se adequar aos parametros estabelecidos por 6rgaos internacionais — que passaram a
chamar a aten¢do dos Estados para os potenciais de sua diversidade cultural.

Nos ultimos vinte anos os debates sobre as possibilidades que a éarea cultural
poderia oferecer para os Estados cresceram significativamente, principalmente devido a
difusdo de pesquisas realizadas em ambito internacional, que apontaram como a
producao de bens e servigos culturais passou a contribuir positivamente tanto no que diz
respeito aos impactos sociais como econdmicos. O cenario que se formou em torno da
area cultural levou os paises a se organizarem para levantar essas informacgdes em
consonancia com os critérios internacionais, de maneira a ressaltar as especificidades

locais de cada pais.

Dentro de um marco de cooperagao técnica, no dia 17 de dezembro de
2004, o IBGE como produtor de estatisticas oficiais ¢ coordenador do
Sistema Estatistico Nacional, ¢ o0 MinC firmaram um convénio com o
objetivo de desenvolver uma base consistente e continua de
informagdes relacionadas ao setor cultural, de modo a fomentar
estudos, pesquisas e publicagdes, fornecendo aos oOrgdos
governamentais e privados subsidios para o planejamento e a tomada
de decisdes e, aos usuarios em geral, informagdes para estudos
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setoriais mais aprofundados. O desenvolvimento de analises da
dimensao econdmica da cultura ganha cada vez mais importancia nos
dias de hoje, com um nimero significativo de paises e organizagdes
internacionais que dedicam crescente atengdo a produgdo de
conhecimento sobre as especificidades e potencialidades das
atividades direta ou indiretamente relacionadas a cultura, em termos
de geracdo de valor adicionado, emprego, renda, receitas e demais
variaveis socioecondmicas. (IBGE, 2000).

As pesquisas realizadas pelo IBGE foram iniciadas a partir de dados expostos no
levantamento das atividades culturais existentes na Classificagdo Nacional de
Atividades Economicas - CNAE, realizado por Oliveira em 2003; também foram
utilizadas informagdes cedidas pela Secretaria de Estado de Cultura de Minas Gerais,
principalmente a partir do Guia cultural de Belo Horizonte, publicado pela Secretaria de
Cultura mineira e pela Fundacdo Jodo Pinheiro em 1997; em 2001 outros levantamentos
realizados pela Fundagdo Joao Pinheiro e publicados nos Cadernos do CEHC, também
foram utilizados para iniciar os primeiros diagnosticos da area cultural brasileira. Para
melhor inserir a cultura como parte das politicas nacionais também foram utilizadas
informagdes disponiveis nos Anudrios Estatisticos de paises como Franca, Espanha,
Estados Unidos, Nova Zelandia, Japao, Canada, Chile, Argentina e México, além de
informacdes apresentadas nas publicacdes da UNESCO.

Para o levantamento das informagdes necessarias a composi¢do do diagndstico
da area cultural, o IBGE analisou ainda a produgdo, a oferta, os gastos, o consumo e a
demanda da produgdo de bens e servigos culturais em ambito nacional, seja no que diz
respeito as empresas, as familias ou mesmo ao governo, através de dados estatisticos
como o do Cadastro Central de Empresas e da Pesquisa Nacional por Amostra de
Domicilios (PNAD), mais precisamente — Pesquisa Industrial Anual (PIA), da Pesquisa
Anual de Comércio (PAC) e na Pesquisa Anual de Servigos (PAS), bem como a de
Orcamentos Familiares (POF) e as Estatisticas Econdmicas das Administra¢des
Publicas — APU (IBGE, 2006). Percebemos uma aten¢cdo bem especifica do governo
com a area cultural, pois ainda que muitas dessas preocupagdes estivessem presentes em
outros governos, foi somente com Lula que a area cultural foi dissecada em uma
amplitude que levou a criacdo de uma importante base de dados utilizados tanto pela
iniciativa privada como pelo Estado; para este, sua utilizacdo se deu na modelacdo da

area de acordo com a proposta de desenvolvimento pensado na gestao Lula.



137

Os levantamentos e dados necessarios para uma ordenacdo da produtividade da
area cultural foram necessarios para a estratégia governista legitimar e atrelar a
economia gerada por essa producdo ao conjunto e mecanismos entendidos como
essenciais ao projeto de desenvolvimento do pais. Para a organizagdo dos passos a
serem dados pelo governo Lula na area cultural e, principalmente, para uma melhor
adequagdo da area ao projeto governista, a parceria com instituicdes como o IBGE foi
de suma importancia para dar um embasamento teorico e pratico as suas iniciativas. A
proposta de parcerias com instituigdes publicas e privadas, que concentravam suas
analises tanto nos gastos como nos investimentos e consumo cultural relacionados a
empresas ¢ a sociedade, também foi inserida na idéia do novo desenvolvimentismo
proposto pelo governo Lula, que revelou os interesses do Estado no sentido de
aprofundar a discussdo e legitimar o carater econdomico da producdo cultural como uma
forma de valorizar os produtos oriundos da diversidade cultural brasileira.

Segundo dados apresentados pelo IBGE, os servigos e produtos culturais
nacionais representam em torno de 10,1% da economia brasileira. O levantamento
realizado pelo IBGE relatou também o crescimento do volume de postos de trabalho na
area da cultura, que em 2003 somou cerca de 1,43 milhdo de empregados, com uma
média de 5,1 salarios, acima da média geral da economia, que beirava 3,3 saléarios
minimos a época. A Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios (PNAD-IBGE),
realizada em 2004 caracterizou um montante de 3,7 milhdes de pessoas ligadas a area
cultural. A mesma pesquisa apontou que as ocupagdes ou atividades relacionadas a
cultura obtiveram um crescimento médio de 3,4%, em 2004, em relacdo a 2003, ¢ de
3,6% em 2003 quando comparados aos numeros de 2002. Os numeros acima apontaram
um consideravel crescimento dos postos de trabalho na area cultural no Brasil, quando

comparados os periodos referentes a 2004/2003 ao momento anterior, 2003/2002.

O perfil do trabalhador do setor: homem (52,1% do total), tem 11 anos
ou mais de estudo (um perfil mais qualificado de mao-de-obra, a
média ¢ 8 anos), trabalha por conta propria, tem rendimento médio
mensal de R$ 704,93 (préximo a média nacional — R$ 705,08), a
maioria ndo contribui para o Instituto de Previdéncia e trabalha
relativamente menos horas. A populacdo ocupada em ocupagdes ou
atividades relacionadas a cultura em relacdo ao total das pessoas
ocupadas no Brasil apresentou um percentual de 4,4% em 2002, 4,5%
em 2003, e 4,5% em 2004. A participa¢do do trabalho feminino no
total das atividades vem crescendo, de 41,3% em 2002, 41,5% em
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2003 para 41,9% em 2004 (é superior a média dos ocupados por
mulheres para o total das ocupagdes) (LESSA, 2008).

De acordo com o Ministério da Cultura, o setor cultural brasileiro envolve cerca
de trezentas mil empresas e movimenta em torno de R$17, 8 bilhdes por ano, entretanto,
foi diagnosticada a necessidade de um maior investimento da iniciativa privada na area
cultural. Dados apresentados pelo SESI (Servico Social da Industria) ao jornal O Estado
de Sdo Paulo em 25 de abril de 2007, apontaram que somente cinco Estados brasileiros
ndo possuiam, até aquele instante, legislacdo propria de incentivo a cultura: Alagoas,
Maranhdo, Amazonas, Roraima e Rondonia. A falta de uma legislacdo propria acabou
por prejudicar ainda mais a produg@o e o acesso a cultura pela populagdo, pois esse fato
se agrava quando verificamos que os mecanismos de fomento federais foram
insuficientes para suprir a demanda cultural nessas regides, pelo fato de ndo se
constituirem, para as empresas financiadoras, como grandes mercados consumidores

para o Marketing Cultural.

Na esfera estadual, os gastos realizados na regido Sudeste
representavam 41% do total, enquanto na regido Nordeste
representavam 25%, e na regido Norte apenas 13%. Do total gasto
com cultura na esfera estadual (cerca de R$ 746 milhdes), Sdo Paulo é
o estado com a maior participagdo, com aproximadamente 28,2%
(cerca de R$ 211 milhdes), seguido pela Bahia (10,6%), Rio de
Janeiro (8,2%), Amazonas (6,1%), Rio Grande do Sul (5,3%) e o
Distrito Federal (5,3%). Os estados com menor participagdo sao
Rondonia (0,03%), Roraima (0,09%) e Tocantins (0,2%). As
prefeituras do Espirito Santo investem mais em cultura do que o
governo estadual e a Unido. O levantamento revelou que em 2003, os
municipios do Estado investiram, ao todo, R$ 18,36 milhdes na area,
enquanto o governo capixaba gastou R$ 4,46 milhdes. O Maranhdo
ocuparia o 8° lugar dos investimentos na area cultural do Brasil, e
ficaria em 2° lugar no ranking de todo o Nordeste. S6 em 2006 o
Estado teria investido a considerdvel cifra de R$ 18,5 milhdes na
rubrica fomento a produgao e difusdo cultural (LESSA, 2008).

A questdo central da problematica enfrentada pelos indicadores culturais acerca
da economia da cultura foi o novo quadro cultural globalizado, que se configurou por
uma nitida posicdo de mercado. Essa nova postura foi essencial aos interesses
econdomicos do mercado, pois intensificou de maneira significativa o consumo da
producdo de bens e servicos culturais e levou a idéia de identidade cultural nacional

perder espago frente as constantes criagcdes de simbolos e marcas de identificagao
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global, reproduzidas através do marketing cultural promovido via mecanismos de
fomento.

Determinar as necessidades, os desejos e os interesses do consumo cultural para
fortalecer e construir uma identidade globalizada foram os principais objetivos que
marcaram o mercado cultural nacional, mesmo com as intervengdes realizadas pelo
governo Lula. Dados apresentados pelo Ministério da Cultura em outubro de 2008
afirmaram que mesmo com o aumento dos investimentos em regides pouco assistidas
pelos patrocinadores e com os constantes debates e criticas aos problemas do sistema de
financiamento a cultura no pais, os investimentos em servicos culturais na regido
Sudeste passaram de 76,26% em 2003 para 80,16% em 2007, sendo que nas demais
regides, no mesmo periodo, esse numero decresceu de um total de 23,77% para 19,84%,
ou seja, mesmo com a criagdo de diversos mecanismos de fomento ao trabalho artistico
na década de 1990 e durante o primeiro governo de Lula ndo ocorreu nenhuma mudancga
significativa nas regides com menos investimentos, a nao ser para as instituigdes que
trabalham somente com os numeros que relacionam o mercado da cultura e, nesse
sentido, favoravel ao marketing social. Esses elementos ndo demonstram
necessariamente a ineficacia das agdes culturais do governo Lula, mas sim um
desequilibrio dos interesses, o que acabou refletido na predominancia dos investimentos
realizados via politicas de isencdo fiscal em relagdo aqueles feitos direto de recursos
estatais. A distribuicdo dos recursos exposta acima demonstra uma pequena parte das
mazelas trazidas por esse desequilibrio de interesses, uma vez que o mercado continua
estabelecendo a dinamica da produgao cultural.

A analise dos dados apresentados em pesquisa realizada em 2008 pelo
Ministério da Cultura (MinC) demonstra a forma com que esses instrumentos
favoreceram apenas aos interesses dos grandes investidores, garantindo a valoragdo
apenas de trabalhos artisticos que apresentavam o retorno financeiro e o fortalecimento
da marca investidora. Esse fator possibilitou os investimentos em regides entendidas
como economicamente mais lucrativas, o que levou a precarizagdo do trabalho e
dificultou o acesso publico a grande parte das produgdes culturais com maior valor
artistico. Assim, segundo o MinC, os resultados na realidade brasileira demonstram que
apenas 13% dos brasileiros frequentaram alguma vez no ano uma sala de cinema; 92%
nunca frequentaram um museu; 93,4% jamais frequentaram uma exposi¢ao de arte; 78%

nunca assistiram a um espetaculo de danca; mais de 98% dos municipios ndo possuem
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salas de cinema, teatros, museus ou espagos culturais multiuso; o brasileiro 1€ em média
dois livros per capita/ano (contra 2,4 na Colombia e 7 na Franga, por exemplo); 73%
dos livros estdo concentrados nas maos de apenas 16% da populagdo nacional; dos cerca
de 600 municipios que nunca receberam uma biblioteca, 405 estdo no Nordeste e apenas

2 no Sudeste®.

Uma pesquisa da Pricewaterhouse Coopers, por exemplo, aponta a
emergéncia do mercado latino-americano. Em 2005, cerca de U$71
bilhdes foram gastos com entretenimento, contra os U$39 bilhdes
registrados em 2000. [..] o setor cresce a uma taxa superior a 12% ao
ano, bem acima dos 7% registrados nos Estados Unidos. Em suma, o
mercado de entretenimento ¢ um fato econémico relevante, uma vez
que dita as regras do funcionamento da economia na atualidade
(BERTINI, 2008, p. 11).

Nessas circunstancias, ¢ necessario destacar ainda que a reorganizac¢ao da area
cultural no governo Lula, assim como em outras areas, optou pela subordinagdo aos
padrdes estabelecidos por 6rgaos internacionais, uma vez que o novo desenvolvimento
pretendido por esse governo incluiu a produ¢do de bens e servigos culturais nacionais
como parte do processo e sua adequacgdo as discussdes sobre a liberdade de expressao e
manifestagdo cultural, levantadas por o6rgaos como a UNESCO, ONU, PNUD no
periodo foi fundamental para a maior inser¢ao da producao cultural criativa brasileira no
mercado internacional.

A estruturagdo e institucionalizacdo da area cultural, segundo essas novas
orientacdes, foi responsavel pelo surgimento em 2003 da Secretaria da Identidade e da
Diversidade, 6rgao fundamental na estratégia de adequacdo da éarea cultural brasileira ao
projeto de desenvolvimento do pais pretendido pela gestao petista. A resposta a essa
estratégia foi a participacdo do Brasil na Convencao sobre a Diversidade Cultural
realizada pela UNESCO em 2005. A origem da Convengdo data de discussoes
realizadas em 2001 e foi relacionada aos interesses internacionais de maneira a criar
direitos e obrigacdes para os estados no que consiste a prote¢do da diversidade cultural
local, além de legitimar o direito de criar ou preservar as politicas culturais nacionais
relativas a producdo e circulacdo de conteidos culturais. A criagdo da Convengdo
buscou ainda a instituicdo de um mecanismo juridico para o tema da Diversidade

Cultural, e o resultado foi o aumento do acesso dos paises em desenvolvimento ao

** Dados disponiveis no aplicativo Mais Cultura/MinC. httpp//:www.cultura.gov.br.
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mercado mundial de bens e servigos culturais, o que, consequentemente, estimulou
ainda mais a participagdo da iniciativa privada na area cultural. Nesse periodo a
América Latina e o Continente Africano, juntos, somavam menos de 4% da produgdo
cultural no mercado internacional.

A participagdo do Brasil nas reunides para negociar a constru¢do da Convengao
contou com a participacdo dos Ministérios da Cultura e das Relagdes Exteriores. A
articulagcdo entre esses ministérios originou em uma proposta que foi apresentada nos
encontros intergovernamentais ocorridos na UNESCO (KAUARK, 2010). Os

representantes brasileiros também trabalharam no Comité de Reda¢do do documento.

A estratégia negociadora do Brasil foi privilegiar as convergéncias em
torno de aspectos essenciais do texto, a saber: a-) a consagra¢do do
direito dos Estados de proteger e promover a diversidade de seus
conteidos e suas expressoes culturais, b-)a afirmagdo da
especificidade dos bens e servigos culturais e c-) o principio de que as
politicas culturais na esfera internacional devem favorecer o
fortalecimento da economia da cultura dos paises em desenvolvimento
por meio de maior inser¢ao no mercado internacional (ALVAREZ,
2008, p.160).

A participacdo do Brasil na Convengdo se deu principalmente devido ao
interesse de inserir no mercado global a producdo de bens e servigos culturais
originarios da criatividade da diversidade cultural brasileira. A posi¢do assumida pelo
Brasil procurou adequar diversas propostas debatidas pelas na¢des desde a década de
1990, durante as reunides da Organizagdo Mundial do Comércio no Uruguai ao seu
projeto internacional. A proposta brasileira procurou ndo assumir uma posi¢ao radical
de fechamento da economia da cultura e o consequente forte controle do Estado, como
estabelece a posicao francesa; também nao se mostrou favoravel a posi¢ao dos EUA de
reconhecer como legitimas as regulagdes criadas em ambito internacional; posicionou-
se de maneira a proibir a criagdo de mecanismos de prote¢do e fomento da area cultural
(mas defendeu a total liberalizacdo da produgdo cultural no mercado também
apresentada pelos EUA). O documento brasileiro defendeu a abertura do mercado
internacional para os negocios culturais, contudo, manteve a proposta de uma atuagao
mais forte do Estado em parceira com o setor privado na area, de maneira a promover a

producao oriunda da diversidade cultural das nacoes (MANEVY, 2009).
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Em outubro de 2005, na trigésima terceira sessdo da Conferéncia Geral da
UNESCO foi aprovada a Convengdo Sobre a Protecao e Promogao das Diversidades das
Expressoes Culturais e Artisticas, contudo, devido as divergéncias no que diz respeito a
protecao dos bens e servigos culturais, os EUA, mais uma vez, ndo reconheceram o
documento. Cento e quarenta paises votaram favoravelmente a aprovacdo do
documento; além dos Estados Unidos, Israel também votou de forma contraria e quatro
optaram pela abstencdo. Entre as principais questdes que foram debatidas na reunido
ganhou 1importancia o reconhecimento politico e econdmico na comunidade
internacional da Diversidade Cultural, devido essa representar a “multiplicidade de
formas pelas quais as culturas dos grupos e sociedades encontram sua expressao
(Convencao Sobre A Protecdo E Promog¢do Da Diversidade Das Expressdes Culturais”,
2005). E importante destacar que durante as negociagdes os EUA nio se abstiveram em
nenhum momento de defender seus interesses e tentar impedir a criacdo da Convengao.
Segundo relata Marcos Alves de Souza (Relatorio do MINC de 22 de novembro de
2005):

[..] Os Estados Unidos da América (EUA) mandaram
correspondéncia, assinada pela secretaria de Estado, Condolezza Rice,
as chancelarias de todos os paises com direito a voto na UNESCO,
instando-os a ndo aprovarem a nova Convencdo, sob o argumento da
existéncia de ambiguidades no texto que poderiam prejudicar o livre
comércio global, restringir o livre fluxo de idéias e de informacdo e
provocar o desrespeito aos direitos humanos e as liberdades
fundamentais por alguns governos, que a utilizariam para suprimir
pontos de vista e praticas culturais de minorias em seus territorios. [...]
Cabe ressaltar que a pressdo americana sobre o Brasil ndo se resumiu
a esta correspondéncia, tendo o embaixador americano procurado o
Ministério do Desenvolvimento Industria e Comércio — MDIC,
pedindo que o mesmo “interferisse” em nossa delegacdo presente a
Conferéncia Geral da UNESCO, no sentido de nao aprovacdo da
Convengao, sob o argumento de que a mesma “prejudicaria o sistema
internacional de Propriedade Intelectual™. [...]

[...] A propria secretaria de Estado, Condolezza Rice, compareceu a
sede da UNESCO, em Paris, durante a Conferéncia Geral, onde
ameagou o Diretor Geral da organizagdo, Sr. Koichiro Matsuura, com
uma nova saida dos EUA da UNESCO e o conseqiiente fim das
contribuicdes americanas ao or¢amento da organizagdo, que
representam 25% do mesmo, caso a Convengdo fosse aprovada. Por
conta disso, o senhor Matsuura procurou varios chefes de delegagdes
instando-os a dialogarem com os EUA. A pressdo americana também
se fez sentir na propria presidéncia da Comissdo IV, exercida pelo
mexicano Jaime Nualart, para que os trabalhos fossem dirigidos de
forma a privilegiar a posicdo americana, conforme nos confidenciou
uma diplomata mexicana presente na Conferéncia Geral. Prova disso
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foi a distribui¢do de panfleto supostamente apocrifo, apresentado em
anexo, durante os trabalhos da Comissao IV, no dia 13/10, convidando
os delegados presentes a uma reunido dos “amigos presente” para
discutir pontos de interesse na agenda da Comissdo IV. Houve entdo
uma pronta denuncia da delegacao brasileira de situagdo tao insolita,
que fez com que o Presidente da Comissao IV refutasse a autoria do
panfleto e mesmo a formagao de um grupo “seus amigos”, € a reunido
nao ocorreu. Antes disso, ja no inicio dos trabalhos da Comissao IV,
os EUA haviam tentado inverter a pauta de reunido da Comisséo,
colocando a discussao sobre a Convengdo como primeiro assunto, sob
o argumento de que tema tdo importante mereceria mais do que
apenas metade de um dia para a discussdo. Indo a votagdo tal
proposta, os EUA perderam por imensa maioria dos votos, o que
representou sua primeira derrota na Conferéncia Geral.

Contudo, nada mais contundente e revelador do “multiculturalismo”

americano do que a pressdo exercida pelo proprio Presidente Bush,
que teria, ao manifestar solidariedade aos governos de paises
caribenhos e centro-americanos pelos estragos a que foram
submetidos pelo furacdo Stan, vinculado a ajuda americana a revisao
de suas posicdes quanto a Convencdo. Esta informagdo surgiu
originalmente da representante do Forum Permanente das Nagdes
Unidas para os Povos Indigenas, uma indigena guatemalteca, e depois
foi confirmada por delegados da propria Guatemala, do Panama e da
Reptiblica Dominicana. [...] (MINC, 2005, p. 1-2).

O artigo segundo apresentado pela Declaragdo acerca dos principios do respeito
aos Direitos Humanos e as liberdades fundamentais afirma que a “diversidade cultural
somente podera ser protegida e promovida se estiverem garantidos os direitos humanos
e as liberdades fundamentais, tais como a liberdade de expressdo, informagdo e
comunicacdo” (Convengdo Sobre A Prote¢cdo E Promocao Da Diversidade Das
Expressoes Culturais, 2005, p. 4). Nos artigos sete e oito, o documento afirma a
necessidade dos paises signatdrios fornecerem as condigdes necessarias para a
manutengdo e a promocdo das expressdes culturais, ou seja, deveriam criar uma
estrutura e um ambiente que possibilitasse a livre expressao dos individuos e dos grupos
sociais. Percebemos o total enquadramento da proposta apresentada pelo governo Lula
para a area cultura brasileira ao documento acima exposto, principalmente em relagdo a
criagdo da SID. E importante lembrar que a origem da Secretaria da Identidade e da

Diversidade se deu a partir das discussoes realizadas pela UNESCO em 2001.

Grandes instituigdes internacionais, como a Unido Europeia, o Banco
Mundial e o Banco Interamericano de Desenvolvimento comecaram a
compreender a cultura como uma esfera crucial para investimentos, a
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cultura e as artes sdo cada vez mais tratadas como qualquer outro
recurso; e ha quem diga que a cultura se transformou na propria logica
do capitalismo contemporaneo (YUDICE, 2006, p. 31).

O crescimento das atividades economicas referentes a diversidade de produtos e
servicos culturais fez com que diversos paises passassem a criar mecanismos €
instrumentos para entender a dindmica interna da sua producdo e do consumo cultural,
além de realizar diagnosticos relativos a toda cadeia produtiva da area cultural. Uma
pesquisa realizada pelo Banco Mundial apontou que a chamada economia da cultura em
2003 chegou a alcangar 7% do PIB mundial (REIS, 2007). Os mesmos dados mostram
que a area cultural nos EUA ¢ responsavel por 7,7% em média do PIB e por 4% da
forga de trabalho, sendo que os bens e servigos culturais constituem o principal item de
exportacdo do pais — dai o forte esfor¢o despedido por esse pais para defender a
liberalizagdo total dos produtos culturais na OMC. Em 2004, na Inglaterra, essa
atividade foi responsavel por cerca de 8,2% do PIB, além de empregar cerca de 6,4% da
forca de trabalho e crescer em torno de 8% ao ano desde 1997, dados que servem para
justificar a defesa dos mercado internos em relacdo a area cultural. Isto ¢, a discussao
sobre liberalizar ou ndo o mercado cultural implica em defender os interesses da
producdo artistica e cultural local, numa tentativa de também valorizar economicamente
esses produtos no cendrio internacional, e nada tem com os argumentos levantados por
paises como a Franga, onde a cultura é um bem soberano dos paises e por isso nao

deveria ser tratada como mercadoria.

Hoje o consumo cultural tornou-se mais complexo; apresentando
novos processos de producao, circulagdo e distribuicdo, novas formas
de trabalho, de lazer, entre outros. Isso pode ser observado através da
propria inovag@o dos produtos e servicos culturais, colocados por uma
diversidade de setores que atualmente compoe a Economia da Cultura
ou Economia Criativa (design, moda, cinema, multimidia, software,
publicidade, propaganda, artes, etc). Sdo setores dinamicos que
movimentam o mercado mundial com indices de crescimento cada vez
maiores ¢ incluem as chamadas Industrias Criativas (REIS, 2008, p.
17).

Assim, as politicas para a diversidade cultural vém assumindo uma posi¢do cada
vez mais destacada no mundo contemporaneo, principalmente no que se refere a

imbricacao dos produtos originados dessa criatividade com setores como a economia e a
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comunicagdo. O atrelamento entre cultura e esses setores, segundo Reis (2008), acabou
por fazer com que o Estado assumisse uma posi¢do na qual passou a formular politicas
que tétm como pano de fundo questdes relacionadas a migracdo, ao mercado
consumidor, a diversidade cultural, a legislagao e acordos internacionais, ou seja, todo o
aparato burocratico necessario para a adequagao do Estado ao processo de acumulagao
que a cultura favorece no quadro politico internacional. Uma estrutura que também
acompanhou as transformacoes ocorridas no comércio, uma vez que a area cultural ndo
se configura mais como uma area secundaria — menos ainda autdnoma — em relagcdo aos
interesses politicos ou econdomicos.

A idéia da cultura como 4rea estratégica para o desenvolvimento nacional
também foi manifestada em outros governos, entretanto, os modelos adotados foram
utilizados e estruturados conforme os interesses nacionais e internacionais dos devidos
contextos. Também em outros governos, o contexto internacional ficou marcado pela
influéncia de organismos internacionais que levaram os paises a realizarem mudancas
em suas politicas culturais, mudancas assentadas na importancia do desenvolvimento
econdmico - a exemplo das influéncias da UNESCO na confec¢do de politicas durante o
Regime Militar. Para isso, basta observar o empenho dos governos brasileiros, mais
precisamente FHC e Lula, em ampliar e estabelecer discussdes e debates em orgaos
como a UNESCO, o que poderia garantir ao Brasil uma maior participagdo no mercado
internacional. Ambos 0s governos seguiram a mesma receita, mas uma estrutura mais
adequada aos propositos estatais — subordinado aos mais poderosos interesses
empresariais — surgiu a partir do governo do Partido dos Trabalhadores, principalmente
pela criagdo de oOrgdos diretamente empenhados em se apropriar do discurso
internacional.

Para uma andlise mais precisa a respeito da importancia do tema Diversidade
Cultural e seus impactos na area cultural no governo Lula iremos analisar a criagdo da
Secretaria da Identidade e da Diversidade, vinculada ao Ministério da Cultura, ¢ a
aplicacdo de seus propodsitos para a valorizagdo e revitalizagdo das manifestagdes da

diversidade nacional.



146

IV. 4- A Secretaria da Identidade e da Diversidade

As possibilidades econdmicas e sociais previstas na relacdo entre economia,
cultura e a diversidade cultural das nagdes influenciaram na articulagdo entre o
Ministério da Cultura e outros 6rgaos nacionais, a exemplo dos trabalhos realizados em
conjunto com o Ministério das Relagdes Exteriores, pela instituigdo de normas
internacionais para a defesa da Diversidade Cultural. A adequacdo do estado brasileiro
ao quadro internacional se deu através da criacdo da Secretaria da Identidade e
Diversidade (SID) criada em 2003, um ano apés o lancamento do documento
Declaragao Universal sobre a Diversidade Cultural pela UNESCO. A criagdo da
Secretaria permitiu ao Brasil papel de destaque na confeccdo em 2005 da Convengao
sobre a Protecdo e a Promocdo da Diversidade Cultural, também promovido pela
UNESCO. A SID se caracterizou por ser um 0rgao responsavel por ampliar o campo de
pesquisa e agao do estado nas mais diversas manifestagdes culturais existentes em
territorio nacional. A ampliacdo pretendeu abranger suas agdes para manifestacoes
criativas até entdo pouco ou nada assistidas pelas politicas publicas, a exemplo dos
ciganos, dos povos indigenas, do publico LGBT e das culturas populares e tradicionais,
uma caracteristica que somente foi possivel devido a nova conceituagdo, em relagdo ao
governo anterior, que o governo Lula aplicou ao trabalho realizado pelo Ministério da
Cultura, ou seja, procurou ampliar a proposta da Cultura como um bom negocio para
afirmar sua condicao de maior abrangéncia na area, e articulou temas como identidade,
diversidade, economia e producdo simbolica de maneira a viabilizar a insercao da area
no projeto de desenvolvimento. Nesse caso, a criatividade da Diversidade Cultural
acabou por se tornar um excelente negdcio para investimentos, pois possibilitou
retornos vultuosos com a inser¢do de seus produtos no mercado mundial. As pretensoes
das politicas estruturadas nesse contexto, portanto, visavam ampliar o campo de ag¢do do
Estado e congregar a diversidade das expressdes culturais simbolicas através da
ampliacao dos direitos, da cidadania, da economia, da produgdo e do desenvolvimento

(MINISTERIO DA CULTURA, 2006).

Com a criagdo da SID, o ministério [ratificou] uma postura de
inclusdo de grupos sociais até entdo marginalizados pelas agdes dos
governos anteriores, a exemplo dos segmentos socioculturais como as
comunidades populares, grupos étnicos ¢ comunidades tradicionais
(indigenas, ciganos, pescadores artesanais e imigrantes), grupos
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etarios (criangas, jovens, idosos), além de movimentos populares
(pessoas como deficiéncia fisica, LGBT, etc.) e de areas transversais
ao setor da cultura, historicamente as margens das politicas ptblicas
de cultura, a exemplo da cultura e satde e cultura e trabalho, entre
outras (SANTOS, 2010, p. 267).

Entre os principais problemas enfrentados com a criagdo da SID estad seu
envolvimento nas discussOes internacionais sobre a diversidade cultural, bem como a
necessidade de trabalhar o significado do termo no cendrio nacional e ainda buscar
parcerias tanto no setor publico como no setor privado para viabilizar seus projetos — o
que reafirma a forca da preferéncia dos investimentos via isencdo fiscal. A criagdo do
organismo se deu de modo a tornar a proposta de fomento da diversidade cultural
brasileira parte de um conjunto de agdes estruturadas e permanentes a serem realizadas
pelo Estado. As parcerias para esse propodsito foram fundamentais, principalmente
devido ao carater politico do governo Lula, que buscou uma institucionalizacao da area
cultural com forte participacao do setor privado, e de certa forma com grande aderéncia
desse. As relagoes entre Estado e sociedade civil contaram com a participacao de
instituicdes como o SESC-SP, SEBRAE e SEST/SENAT; com patrocinadores como
Petrobras, Caixa Econdomica Federal e Banco do Brasil. A proposta da SID realizou uma
espécie de mapeamento dos diversos aspectos das manifestagdes culturais nacionais, o
que resultou na inser¢ao do tema diversidade cultural em projetos de lei como o
Programa de Fomento e Incentivo a Cultura (PROFIC); também possibilitou a criacao
do Fundo Setorial da Diversidade, Cidadania e Acesso; foi tema de constantes
discussdes em reunides publicas realizadas em todos os Estados brasileiros que
resultaram na formulacdo do Plano Nacional de Cultura. A importancia gestada pelo
tema levou ainda diversos estados e municipios brasileiros a incluir a diversidade
cultural em editais, em politicas publicas ou mesmo criaram secretarias especificas para
fortalecer os produtos da criatividade presentes na sociedade brasileira, ampliando as
tematicas para afrodescendentes, mulheres e diversas outras minorias.

No que tange aos modelos de investimento nas atividades culturais, a politica de
editais foi o principal mecanismo utilizado. No periodo entre 2005 e 2008 a SID abriu
inscrigdes para doze editais que resultaram em oitocentos e setenta e cinco projetos
aprovados ¢ mais de R$ 14 milhdes aplicados. As areas tematicas que mais
concentraram recursos através dos editais foram aquelas ligadas as Culturas Populares,

LGBT, Culturas indigenas, Culturas Ciganas e Idosos, com énfase em um maior numero
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de investimentos nas duas primeiras. Mesmo com o elevado numero de investimentos e
com a vultuosa quantia destinada aos projetos, ainda assim ndo minimizou os problemas
relacionados a area, pois uma politica baseada no lancamento de editais foi insuficiente
para minimizar os impactos do mercado, uma vez que o mecanismo nao possibilita um
processo de continuidade dos trabalhos de maneira a realmente criar uma base sélida
para os investimentos, antes, se concentra unicamente numa proposta imediatista,
eventual, marcando assim o carater de entretenimento da diversidade cultural no
mercado, seja nacional ou internacional. As precariedades e diferengcas nos
investimentos em diversas é4reas foram justificados pelo MinC devido a falta de
informacdes oficiais que oferecessem dados sobre a discrepancia nos recursos
destinados. O critério de distribui¢do conforme a demanda foi aplicado pela SID tendo
em vista a inexisténcia de um mapeamento adequado dos segmentos atendidos. A
principal caracteristica que verificamos como importante na confec¢ao dos instrumentos
na area cultural durante o governo Lula foi a forma como a Diversidade Cultural passou
a explorar a criatividade reservada a producdo de bens e servigos culturais nacionais,
principalmente pelo carater econdmico que a proposta alcanga dia a dia.

Os investimentos na preservacao e incentivo as culturas locais configuraram-se,
portanto, como um dos segmentos com maior possibilidade de lucro diante do
crescimento de conceitos como Industria Criativa e Economia Criativa. A criagdo de
orgdos como a SID, bem como de politicas de prote¢do e promogao dos bens e servigos
culturais, principalmente em paises com baixo poderio econdomico e politico, surgiram
nesse contexto como a alternativa ideal tanto aos interesses do Estado como do setor
privado, pois ficou para o mercado a maior parte dos investimentos, que continuou via
isengao fiscal, e por outro lado também possibilitou um reajuste na utilizagdo comercial
das culturas locais. Os debates realizados por institui¢cdes internacionais desde a década
de 1990 estimulavam os paises membros a adotarem acdes e politicas voltadas a
chamada Economia criativa, gerada pela Diversidade Cultural mundial, principalmente
nos paises em desenvolvimento. Esse estimulo teve como objetivo integrar as politicas
culturais, comerciais e macroecondmicas de maneira a diminuir as desigualdades que
poderiam levar a uma queda do crescimento e da valorizagdo econdmica das producdes
e manifestacdes culturais desses paises, além da limitagdo de alcance e participagdo

dessas Industrias Criativas no mercado global.



149

Dentre as ag¢des da SID, destaca-se a realizagdo, em 2005, do I
Seminario de Politicas Publicas para as Culturas Populares. O objetivo
do Seminario, segundo publicagdo do Instituto Polis/MinC (2006), era
contribuir para o fortalecimento das expressdes das culturas populares
através da formulacdo de politicas publicas para esse segmento. O
Seminario foi desenvolvido em parceria com a Fundagdo Cultural
Palmares ¢ o Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular do
IPHAN [...] A segunda edi¢do do Semindrio do Politicas para as
Culturas Populares ocorreu em 2006, em consonancia com o I
Encontro Sul Americano das Culturas Populares (SANTOS,
PEIXOTO, MACHADO, BRAZ, 2010, p. 275-276).

No Brasil, atualmente € possivel observar que cada vez mais cresce a confecgao
de politicas com tematicas voltadas para a Diversidade Cultural, seja no que diz respeito
a transferéncia de renda, a politicas de cotas para educa¢dao — social e identitaria — ou
mesmo no que diz respeito a segmentos mais especificos como mulheres ou
movimentos sociais. Em 2012, durante o governo de Dilma Rousseff, a SID passou por
uma reestruturagdo junto ao Programa Cultura Viva, criado pelo governo Lula em 2004
— e que serd tema de discussdo do nosso proximo capitulo — que mudou muito além de
sua nomenclatura — que passou a ser Secretaria da Cidadania e da Diversidade, criada
pelo Decreto 7.743, de 31 de maio de 2012.

Assim como a antiga SID também o antigo Programa Cultura Viva foi outro
importante feito do governo Lula na area cultural, seja pelo alcance que tomou ap6s sua
instituicdo, com a criacdo dos Pontos de Cultura ou ainda pela sua transformacgdo de
Programa de governo para Politica de Estado, o que ocorreu em meados de 2012. O
programa Cultura Viva serviu ainda como inspiracdo para a cria¢do de Programas
semelhantes em diversos paises latino-americanos como Argentina, Colombia, Costa
Rica, Bolivia, Uruguai, México e¢ El Salvador. Outros elementos constantes nesse
Programa, a exemplo dos Pontos de Cultura, também alcancaram propor¢des
internacionais e serviram como modelo para politicas em paises europeus, a exemplo de
Portugal. A proposta apresentada por esse Programa, ainda que de forma descontinua e
com uma série de problemas na distribui¢do de verbas, serviu como uma alternativa as
condi¢des sociais dos paises latino americanos, principalmente pela riqueza em sua
diversidade cultural, marcada por uma grande diversidade de etnias, linguas e costumes
que se aglomeram no territdrio. As conhecidas e precarias condigdes sociais em grande
parte desses paises serviram como justificativas para a implementagdo do Programa, na

tentativa de minimizar os impactos da pobreza em seus territdrios a partir da insercao da
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criatividade no mercado, tema ndo abordado por esse trabalho, mas que merece um
aprofundamento mais adequado diante da dinamicidade que a tematica da Diversidade
Cultural assumiu no atual cenario politico social € econdmico.

Apesar do governo de Luis Inacio Lula da Silva alcancar altos indices de
aprovacao, ainda assim ha que se considerar em que condi¢des se deram esse aceite. Em
grande medida poderia ser justificado pela expansdo dos direitos, e nesse sentido, os
Programas Bolsa Familia, PROUNI, Mais Cultura, também o Programa Identidade e
Diversidade Cultural: Brasil Plural, acabaram por se tornar a saida paliativa e eventual
do governo para sanar problemas de séculos. Ndo minimizando a significativa
importancia da criagdo de tais mecanismos, assim como tantos outros criados durante o
governo Lula — com uma abordagem estrutural e atuacdo estatal encontradas somente
em governos autoritarios, como Vargas ¢ o Regime criado com o golpe de 1964 — |
ainda assim observamos sérios problemas tanto na aplica¢ao estrutural do Programa
como na aplicacao dos recursos. O diferencial nesse projeto € a organizacao que a area
sofreu, seja na busca por uma sistematizagdo com a criagdo do SNC e do PNC, ou ainda
pela relagcdo com outros organismos, como o IBGE, na contabilizagdo dos nimeros que
envolvem a drea. Trata-se de uma atuacdo estatal com parceria privada, uma
caracteristica que ndo somente fez parte da area cultural, mas de todas as instancias da
sociedade nesse governo, elementos que levaram diversos pesquisadores a conceituar o
projeto politico do governo Lula como um novo desenvolvimentismo, em linhas gerais
configurado numa nova e regular alianca entre o Estado e o setor privado.

Na area cultural destacou-se ainda, como afirmado acima, o Programa Cultura
Viva e os Pontos de Cultura, que marcaram de forma significativa a area como
importantes mecanismos de fomento a diversidade pretendida pelo governo. Para
entendermos o papel que essa diversidade assumiu na proposta petista entendemos ser
necessaria uma analise mais detalhada da forma como esse potencial criativo da cultura
brasileira foi pensado dentro dos quadros politicos relacionados ao tema. Nossa hipotese
¢ a de que as pretensdes estabelecidas na proposta politica do governo Lula,
principalmente no que diz respeito a énfase dada a Diversidade Cultural e aos produtos
gerados por ela, estdo diretamente ligados a proposta criada na Inglaterra na década de
1970 de potencializar a exploragdo econdmica da sua Industria Cultural, o que teve
inicio com a mudanga do proprio conceito para Industria Criativa, com vistas a gerar

uma Economia Criativa. Esse conceito se expandiu para outros paises nas décadas
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seguintes e chegou ao Brasil na década de 1990, mas somente na década seguinte,
durante o governo Lula (pois servia aos seus propositos politicos), foi que passou a ter
uma maior atencao, principalmente com as sucessivas crises em 1990. O ambiente
criado por esse novo conceito levou os governos de diversos paises a se adequarem a
proposta que elencou novas possibilidades econdomicas e novos projetos de
desenvolvimento, baseados na produ¢do de bens e servigos culturais nacionais. Essa

discussdo sera objeto do proximo capitulo.
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V — Criatividade, Cultura e Economia: novos conceitos para velhos interesses

Esse capitulo pretende trabalhar a relagcdo existente entre o Programa Cultura
Viva e a idéia de Economia Criativa surgida na Europa na década de 1990 de maneira a
reorganizar a posi¢do econdmica assumida pela produ¢do de bens e servigos culturais.
Num primeiro momento analisaremos a institui¢do e o desenvolvimento do Programa
Cultura Viva, de maneira a desmembrar os interesses expressos para sua criagdo, bem
como observar a forma como sao pretendidos e realizados os trabalhos nas diversas
acoes constantes do Programa. Em seguida, de forma demonstrar a proximidade entre os
interesses expressos no Programa Cultura Viva e as orientagdes de entidades
internacionais, analisaremos a constru¢ao historica do conceito Economia Criativa e os
elementos que a ligam ao Programa, além de também observar como essa proposta
esteve, e ainda estd sendo pensada e articulada n3o somente por entidades

internacionais, mas também dentro dos quadros politicos das nagdes.

V.1 O Programa Cultura Viva: a criatividade para o mercado

Em 2004, a antiga Secretaria de Programas e Projetos Culturais (SPPC), criou o
Programa Nacional de Arte, Educacdo, Cidadania e Economia Solidaria — Cultura Viva.
Esse Programa pretendia explorar de forma mais apropriada, e conveniente para o
contexto no qual foi implementado, as manifestagdes artisticas e culturais nacionais,
entenda-se a criatividade local, a partir da valoragdo mercantil do seu carater simbolico.
O proprio nome atribuido ao Programa ja da indicios de suas pretensdes quando alude
para um vigor do processo cultural ¢ ao mesmo tempo apresenta como as identidades
étnicas e sociais, quando estimuladas, sdo importantes instrumentos no processo de
desenvolvimento social e econdmico. No caderno de apresentacdo do Programa Cultura

Viva, produzido pelo Ministério da Cultura, sdo estabelecidos os seguintes objetivos:

Ampliar e garantir o acesso aos meios de frui¢do, producao e difusdo
cultural; identificar parceiros e promover pactos com diversos atores
sociais governamentais € ndo governamentais, nacionais e
estrangeiros, visando um desenvolvimento humano sustentavel, tendo
na cultura “a principal forma de constru¢do e de expressdo da
identidade nacional, a forma como o povo se reinventa € pensa
criticamente; incorporar referéncias simboélicas e linguagens artisticas
no processo de constru¢do da cidadania, ampliando a capacidade de
apropriacdo criativa do patrimonio cultural pelas comunidades e pela
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sociedade brasileira como um todo; potencializar energias sociais ¢
culturais, dando vazdo a dinamica prépria das comunidades e
entrelacando agdes e suportes dirigidos ao desenvolvimento de uma
cultura cooperativa, solidaria e transformadora; fomentar uma rede
horizontal de “transformagdo, de invencdo, de fazer e refazer, no
sentido de geragdao de uma teia de significagdes que nos envolve a
todos”; estimular a exploragdo, o uso e a apropriagdo dos codigos de
diferentes meios e linguagens artisticas e ladicas nos processos
educacionais, bem como a utilizagdo de museus, centros culturais e
espagcos publicos em diferentes situagdes de aprendizagem e
desenvolvendo uma reflexdo critica sobre a realidade em que os
cidaddos se inserem; promover a cultura enquanto expressdo e
representacdo simbolica, direito e economia. (CULTURA VIVA,
2004, p. 18-19).

O Programa previa o direcionamento de recursos para a manutencao e ampliagdo
de trabalhos culturais que ja estavam sendo desenvolvidos antes da criacdo do
Programa, seja através de uma Associa¢do de Bairro, Movimento Social, Organizagdes
ndo Governamentais, Casas de Cultura ou mesmo Escolas. A proposta prevista pelo
Programa Cultura Viva foi aproveitar as estruturas de um outro projeto do inicio do
governo Lula que ja estavam em funcionamento, conhecido como Bases de Apoio a
Cultura (BACs). Esse projeto foi desenvolvido pela Secretaria de Programas e Projetos
Culturais. Consistiu na instituicdo de estruturas espalhadas em diversas regides
brasileiras com a proposta de desenvolver atividades culturais e artisticas como a
alfabetizagdo das mais variadas faixas etarias, o desenvolvimento de projetos voltados
para a inclusdo digital, apresentacdes, manifestagdes de grupos culturais e projetos
voltados para a proposta da sustentabilidade (TURINO, 2010), entretanto, ndo sem uma
rotina de problemas que essa estrutura enfrentou no inicio e ainda enfrenta. As primeiras
unidades foram criadas em Riacho Fundo, Distrito Federal e na favela da Rocinha, no
Rio de Janeiro. Entretanto, o projeto das BACs “era uma proposta cara, que envolvia
constru¢do [...] era padronizada e ndo previa sustentabilidade” (TURINO, 2007),
portanto havia se tornado inviavel aos voos pretendidos pelo governo. Dai a ideia de, ao
invés de construir, aproveitar estruturas ja prontas, o que aliviaria os gastos para o
governo € aproveitaria as manifestagdes ja em andamento — entretanto, € preciso
lembrar que o programa também financiou projetos em fase de iniciagao.

Em 2004 diversas alteragdes foram realizadas no projeto das BACs. As
alteragOes se deram na ampliacao das atividades realizadas pelas casas de cultura, o que

também envolveu o formato e o montante de recursos a serem envolvidos. Para o ex-
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secretdrio Célio Turino, esse trabalho deveria ser voltado para projetos ja em
andamento, com vistas a ampliar seu alcance e sua rentabilidade através da difusao de
sua producdo, da realizagdo de parcerias com Orgdaos governamentais ou privados,
nacionais ou internacionais. A organizagdo do entdo Programa Cultura Viva foi
articulada entre cinco acdes interdependentes, definidas pelo Ministério da Cultura
como Agente Cultura Viva, Cultura Digital, Escola Viva, Grios e Pontos de Cultura. No
caso do Agente Cultura Viva, o trabalho realizado em suas a¢des pretendia “incitar no
jovem o interesse em iniciar, futuramente, uma profissdo relacionada a cultura”

(CULTURA VIVA, 24).

Um dos principais objetivos do programa é o de promover a
acessibilidade a cultura, que se refere a extensdo do acesso da
populagdo como um todo a politica cultural, independentemente de
segmento, expressao cultural, condigdo social ou posi¢cdo geografica.
Ou seja, o foco primordial consiste em garantir o exercicio da
cidadania cultural no Brasil com a ampliacdo das bases de acesso,
como os meios de frui¢do, produgdo e difusdo cultural — capazes de
aumentar as possibilidades do fazer artistico —, a extensdo do
financiamento publico, o aprimoramento ¢ a reutilizagdo de
equipamentos culturais existentes e, consequentemente, o alargamento
das condi¢des para que os projetos culturais da sociedade, em
especial, das comunidades menos favorecidas sejam contemplados
(IPEA,2011).

E possivel notar no discurso do Programa particularidades que se assemelham as
pretendidas pelo discurso da Economia Criativa, entretanto, ndo com esse conceito. A
propria estrutura do Programa ja indicou para a estratégia da criatividade e da
diversidade cultural brasileira como a base para um projeto econdmico, a exemplo da
integracdo que pretendeu atingir manifestagdes como os contadores de histéria oral,
conhecidos como Gri0s, € os Pontos de Cultura. As particularidades da cultura brasileira
deveriam ser massageadas para assim elevarem seu cardter econdmico e
consequentemente garantirem sua sustentabilidade, seja com beneficios publicos ou
privados. A proposta, portanto, ndo garantia a plena manifestacdo dos trabalhos
pretendidos pelo Programa, pois os recursos dirigidos pela Federagdo possuem um
tempo de no maximo trés anos, apoOs esse tempo a entidade deveria buscar em outras
fontes as condi¢des para sua manutengdo — caracteristica que reforgou ainda mais a

precarizagdo ¢ o carater mercadologico a que foi legado ao programa desde o inicio,
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pois se ap6s a finalizagdo do tempo de recebimento do recurso estatal, o grupo ndo

conseguir se inserir no mercado, provavelmente nao daré continuidade aos trabalhos.

O programa Cultura Viva ¢ direcionado a popula¢des com baixo
acesso aos meios de producdo, fruicdo e difusdo cultural ou com
baixo reconhecimento de sua identidade cultural Essa defini¢ao
engloba: a) Culturas populares; b) Culturas indigenas; c)
Culturas afrobrasileiras; d) Culturas ciganas; e) Grupos artisticos
e culturais independentes; f) Povos e comunidades tradicionais
(quilombolas, povos de terreiro, ribeirinhos, pescadores,
imigrantes, quebradeiras de coco de babacu, dentre outras
comunidades tradicionais); g) Infiancia e adolescéncia; h)
Juventude; 1) Idosos (mestres do saber); j) Lésbicas, Gays,
Bissexuais, Travestis, Transexuais e Transgéneros (LGBT); k)
Mulheres; 1) Pessoas em sofrimento psiquico; m) Pessoas com
deficiéncia; n) Grupos em situacdo de vulnerabilidade, como
populagdo em regime prisional e em situacdo de rua
(BARBOSA, 2011).

Para articular o amalgama cultural descrito acima no processo de constru¢dao do
Programa foi prevista ainda uma articulagdo entre os Pontos de Cultura e a agdo Agente
Cultura Viva, que deveria ocorrer a partir das atividades oferecidas ao publico como
oficinas, cursos e palestras, de acordo com a tematica do trabalho realizado pelo Ponto,
o qual poderia abarcar qualquer tematica. Esse projeto foi previsto em parceria com o
Ministério do Trabalho e Emprego, através do Programa Primeiro Emprego, que previa
o oferecimento de bolsas e cursos, na pretensdo de formar multiplicadores para as
iniciativas culturais realizadas nas proprias comunidades. A justificativa foi dirigida
para a geragdo de renda para seus produtores, o que deveria levar o trabalho a sua
autossuficiéncia no local em que era desenvolvido; a agao Cultura Digital diz respeito a
integracdo em rede e da divulgacdo dos trabalhos desenvolvidos pelos Pontos de
Cultura, de maneira a favorecer uma troca de experiéncias entre as gestoes e os Pontos.
Na teoria essa acdo deveria fazer com que cada Ponto de Cultura recebesse um conjunto
de equipamentos para a criacdo de um estudio multimidia com canais de audio,
filmadora, gravador digital, computadores, equipamentos esses que permitiriam o
aprimoramento e a divulgacdo do trabalho realizado pelo Ponto. Toda essa estrutura
deveria possibilitar a criagdo de um aparato para a gravacao de CDs, para a producdo de
videos e criacdo de paginas na internet. Entretanto, mesmo com o funcionamento, nao

sem abalos, de determinados Pontos, a maior parte possui uma precaria estrutura com a
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qual mal conseguem desenvolver seus projetos devido a falta de recursos. Esse cenario
pode ser expandido ainda para os outros programas que ainda sobreviveram a duras
penas.

Outra proposta do programa foi a A¢do Escola Viva, também propunha articular
trabalhos entre Pontos de Cultura e as escolas publicas, institutos de pesquisa e outros.
Essa proposta pretendia buscar diferentes experiéncias promovidas nessas entidades e
transformar em Pontos de Cultura, ou ainda o seu contrario, ou seja, um Ponto de
Cultura também poderia se transformar em uma escola de ensino sobre aspectos da
cultura brasileira. Esse projeto foi previsto em parceria com o Ministério da Educagao;
outra acdo do Programa Cultura Viva foi a Acdo Grids, baseada na manutengdo e na
preservagdo do trabalho dos contadores de histdrias oral, elemento da cultura nacional
que, antes da instituicdo do Programa Cultura Viva, corria o risco de extinguir, devido a

falta de mecanismos de fomento (CULTURA VIVA, 2004, 27).

Precisamos destacar o processo de ampliagdo do sentido de cultura
para a adogdo das plataformas digitais ¢ novas midias e a adog¢do de
software livre na administragdo publica, em outubro de 2003, bem
como a politica externa de protecdo aos conteudos brasileiros
desenvolvida pelo MinC a época da 33* Conferéncia Geral da
UNESCO, quando foi votada a Conven¢do Internacional sobre a
Prote¢do e Promocdo da Diversidade Cultural e da Expressao
Artistica, determinando que os produtos e servigos culturais sejam
tratados de forma diferenciada, a partir de suas especificidades
simbolicas e subjetivas (DOMINGUES, 2007, p. 362).

Toda estrutura acima descrita pretendeu seu perfeito enquadramento na
Economia Criativa, uma vez que a proposta foi abarcar a maior totalidade possivel de
manifestagdes culturais e artisticas do territdrio nacional e enquadra-las num processo
de feitura que pudesse ser produzida e negociada, o que necessariamente deveriam
promover sua sustentabilidade, além de gerar renda para seus produtores. Aos poucos a
precariedade na qual foi montada a estrutura do programa foi aparecendo, o que levou a
criticas de membros do governo, a exemplo de Antonio Grassi, que havia ocupado a
presidéncia da Funarte no primeiro governo Lula. Grassi afirmou que grande parte dos
projetos no inicio da implantagdo do Programa nao conseguiam dar continuidade sem os
devidos repasses do governo.

Uma pesquisa publicada pelo Instituto de Pesquisa Econdmica Aplicada (IPEA)

avaliou a implementagdo do Programa Cultura Viva, e entre os elementos entendidos
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como desfavoraveis (grifo do autor) naquele instante para a criagdo do Programa foi
destaque a grande insuficiéncia no que diz respeito ao quadro estrutural e de
funcionarios para a execucao das atividades previstas pelo programa, particularmente a
gestdo. As criticas dirigidas pelo organismo estatal afirmavam que o Cultura Viva se
caracterizava como um programa ‘“composto por um numero baixo de servidores
estaveis, o que gerou dificuldades no processo de gestdo, dada a presenca de
terceirizados, e dificultou tornar rotineiro o dominio de procedimentos e do processo de
qualificacdo (IPEA, 2010); também ocorreram dificuldades em relacdo aos contratos,
devido divergéncias nas interpretacdes, bem como a ocorréncia de inadimpléncia ou
problemas na apresentacdo de documentagdo; a inexisténcia de um sistema normativo
legal foi outro fator negativo no programa, pois, segundo o IPEA, dificultou o
relacionamento e a comunicagdo entre o Estado brasileiro e as instituigdes da sociedade
civil (IPEA, 2010).

A pesquisa foi realizada pelo Instituto através de um questionario aplicado a
produtores artisticos e culturais beneficiados pelo Programa. O resultado ¢ um quadro
de criticas que foi diretamente dirigido as dificuldades para a realizagdo da manutengao
dos trabalhos realizados pelos programas, em sua totalidade. Os principais
questionamentos diziam respeito a descontinuidade — quando ndo auséncia — do repasse
financeiro a ser realizado pelo governo federal para cobrir os gastos do trabalho, o que
reforcava a convicgao sobre a necessidade das politicas de fomento baseadas na isen¢do
fiscal como fundamentais para a area cultural, pois o Estado foi omisso, mesmo com a
criacdo do Cultura Viva; uma politica que continuou por beneficiar a iniciativa privada,
baseada no entretenimento e no eventual.

Essa situagao reflete a insuficiéncia do Programa Cultura Viva em aplicar a
proposta de valorizar e dinamizar as culturas tradicionais e comunitdrias de maneira
adequada, principalmente em relacdo a articulagdo e a difusdo das produgdes locais. O
Programa também nao conseguiu enfrentar os problemas relativos aos instrumentos de
estimulos a produgdo e circulagdo das manifestacdes artisticas e culturais locais, e nao
possibilitou retirar do anonimato diversas manifestacdes comunitarias; também nao
levou, como pretendido, o acesso a novas tecnologias de informagdo. A tentativa de
aplicar conceitos econdomicos na produgdo de bens e servigos culturais nacionais foi
testada no trabalho de gestdo do Programa Cultura Viva, que surgiu com a bandeira de

se contrapor ao modelo de politicas culturais baseadas na rentncia fiscal, com



158

investimentos diretos da federacdo, entretanto, por um tempo determinado, em seguida
os beneficiados devem buscar sua sustentabilidade com outras fontes como garantia de
manuten¢do. Isso levou a suspensao de diversas atividades devido a falta de
financiamento, o que marca a precariedade do projeto, uma vez que foi iniciado sem as

informagdes e estruturas basicas para a implantacdo e o funcionamento das entidades.

V. 2 Os Pontos de Cultura

Os Pontos de Cultura foram, e atualmente com a transformagao do Programa em
lei federal, continuam sendo o principal eixo do programa Cultura Viva, pois ¢
responsavel pela articulagdo entre as demais acdes integrantes do programa. A
constitui¢do dos Pontos se da com a participacdo da sociedade civil através de edital
publico; em seguida ¢ estabelecido um convénio para regularizar o repasse dos recursos.
O Ponto de Cultura ndo possui um modelo tnico de instalacao fisica, de programagao
ou de atividades, pelo contréario, as atividades realizadas pelos pontos versam sobre a
diversidade cultural, pois sdo realizados projetos para Pontos de Cultura com trabalhos
étnicos, sociais, de género, identitario, bem como voltados para a manutencao e fomento
de manifestagcdes populares e tradicionais — a exemplo dos Folguedos, das Congadas,
dos Cavalos Marinhos —, além de projetos que tratam sobre inclusdo digital,
expandindo-se para outras areas da cultura nacional. A criatividade presente nessas
manifestagdes, de acordo com o Cultura Viva, deveria favorecer o setor econdmico
local; o turismo foi a primeira justificativa. O financiamento da produ¢do de bens e
servicos culturais nacionais nas circunstancias do Programa Cultura Viva foi
plenamente identificado como o cenario internacional da Economia Criativa, que
estabeleceu novas formas de exploragdo das manifestagdes culturais e artisticas, sob a
bandeira da criatividade (grifo nosso). Ja& no inicio algumas questdes foram

apresentadas.

Mas, como viabilizar esses Pontos de Cultura sem que a estrutura
burocratica seja um impedimento para a participacdo de projetos
ousados, do cotidiano ou experimentais, ¢ de amplas camadas da
populacdo? Como ampliar os setores participantes das chamadas
publicas sem atrelar estruturas burocraticas que absorvam parte do
financiamento que deveria ser para a atividade fim? Por outro, como
facilitar o elo entre o governo e os participantes sem desproteger o
dinheiro publico? Como trazer equipamentos e financiamento para as
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comunidades sem tutela-las, sem impor um modelo organizacional?
(SIMIS. 2007, p. 148).

Existem hoje no Brasil cerca de quatro mil Pontos de Cultura, sendo duzentos e
dezessete na regido Norte; hum mil e seis na regido Nordeste; cento e oitenta e cinco na
regido Centro Oeste; novecentos e setenta e cinco no Sudeste e trezentos e sessenta e
cinco na regido Sul. Entre os Estados que mais possuem Pontos de Cultura, destacam-se
Sao Paulo e a Bahia com, respectivamente, quinhentos e vinte e seis € trezentos € cinco
cada um (MINC, 2012). Dados levantados pelo Instituto de Pesquisa Aplicada (IPEA)
em 2010 oferecem subsidios para analisar os impactos do Programa Cultura Viva. A
pesquisa procurou ressaltar os nimeros gerados pelo programa, dando énfase ao carater
econdmico. Assim, o documento aponta que em média cada Ponto de Cultura congrega
em torno de onze pessoas que trabalhavam nas instalagdes, sendo sete delas com
remuneracdo fixa. A pesquisa também revela que os postos de trabalho remunerados
nos Pontos de Cultura giram em torno de quatro mil pessoas. A mesma pesquisa ainda
mostra que o nimero de frequentadores dos Pontos era cerca de cento e vinte e cinco
mil pessoas. Os nimeros apontam que 83% dos Pontos possuiam trabalhos com outras
fontes de financiamento, a exemplo da iniciativa privada e 97% também realizavam
trabalhos com escolas, empresas, organizagdes ndo governamentais (ONGs), secretarias,
entre outras no periodo da pesquisa. Os maiores problemas apontados pelos gestores dos
Pontos de Cultura, bem como do Programa Cultura Viva, se referem a insuficiéncia dos
recursos dirigidos ao Pontos, o que justifica a necessidade de a maioria de Pontos terem
de buscar recursos suplementares na iniciativa privada, bem como a questdo dos
constantes atrasos e descontinuidade nos repasses de recursos. Existem ainda as
dificuldades relacionadas a prestagdo de contas, as constantes mudangas nas regras que
regulam os gastos a serem realizados pelas entidades, o que acaba por dificultar o
trabalho das instituicdes (IPEA, 2010). Os nimeros da pesquisa chamam atencdo ainda
para o fato de uma maioria esmagadora de Pontos possuirem vinculos financeiros com
outras instituigdes, uma vez que seria impossivel a permanéncia dos trabalhos com as
verbas despendidas pelo governo federal. Uma contradi¢cdo, quando pensamos que o
Programa Cultura Viva foi criado como forma de patrocinar atividades artisticas e
culturais que ndo conseguiam verbas no mercado.

A forma como o Cultura Viva se articulou em torno da proposta de se apropriar

da criatividade das manifestagdes artisticas e culturais nacionais se configurou como
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uma alternativa para as politicas de rentncia fiscal, entretanto, a falta de uma estrutura
adequada acarretou numa gama de problemas que impossibilitaram o pleno
desenvolvimento do projeto original. O inicio do programa foi marcado pela inscrigao
de oitocentos projetos, sendo apenas duzentos e dez selecionados para o recebimento do
beneficio. Desde sua implementacdo em 2004 - como parte do Programa Cultura Viva -
o projeto sofreu agdes que desestabilizaram tanto os trabalhos iniciais quanto aqueles
que ja estavam em desenvolvimento. Também nesse periodo o orgamento destinado
para os Pontos de Cultura foi reduzido de maneira significativa, principalmente em
relacdo ao governo Lula. No periodo referente ao governo Lula o or¢gamento dos Pontos
de Cultura cresceram de R$ 4 milhdes em 2004, para R$ 216 milhdes em 2010. Um
avango que concretizou a participagdo do Brasil no grupo dos paises que passaram a
utilizar a Economia Criativa como uma ferramenta para o processo de desenvolvimento

econdmico nacional (MINC, 2011).

No que se refere ao publico foco, este foi definido como as
populagdes de baixa renda, que habitam areas com precaria oferta de
servigos publicos, tanto nos grandes centros urbanos como nos
pequenos municipios; adolescentes e jovens adultos em situagdo de
vulnerabilidade social; estudantes da rede basica de ensino publico;
habitantes de regides e municipios com grande relevancia para a
preservacdo do patriménio historico, cultural e ambiental brasileiro;
comunidades indigenas, rurais e remanescentes de quilombos; agentes
culturais, artistas e produtores, professores e coordenadores
pedagdgicos da educagdo basica e militantes sociais que desenvolvem
agoes de combate a exclusdo social e cultural [...] Além da
observancia do publico, para concorrer ao edital, as propostas devem
preservar  principios, como  autonomia, protagonismo e
empoderamento dos agentes culturais, com vista a implementar uma
gestdo compartilhada e transformadora entre poder publico e
comunidade. Como se vé, a ideia-for¢a do programa estd na presenga,
desde suas origens, da diversidade cultural como elemento
configurador, tanto na dimensdo simbodlica quanto econdmica e,
especialmente, politica (IPEA, 2011, p. 64).

O inicio da gestdo de Dilma Rousseff na presidéncia e de Ana de Holanda no
Ministério da Cultura em 2011 merece destaque no cenario politico pela forma como os
projetos relacionados a Lei dos Direitos Autorais € ao Pro Cultura — mecanismo que
substitui a Lei Rouanet — foram reorganizados. Sobre esses dois ultimos, foram
desprezados meses de pesquisas e discussdes realizadas entre governo — via Ministério

da Cultura — e sociedade civil. Nessas reunides, realizadas entre 2009 e 2010, com a
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participagdo do entdo Ministro da Cultura Juca Ferreira e outros representantes do
governo federal, foram debatidos os problemas que a area cultural estava enfrentando,
mais precisamente em relacdo ao mercado e a Propriedade Intelectual. Outros efeitos
foram sentidos pelos gestores dos Pontos de Cultura, que denunciaram a apatia e falta
de didlogo da entdo Ministra Ana de Holanda. Aos Pontos de Cultura foi destinado
naquele ano a quantia de R$ 80 milhdes, quantia inferior a destinada pelo governo Lula
um ano antes, valor considerado irrisorio para a manutengao dos trabalhos; houve ainda
o cancelamento dos editais referentes aos programas Agente Cultura Viva, Agente
Escola Viva e o Aret¢ (MINC, 2011). O programa Escola Viva, que destinava a quantia
de trezentos reais mensais para cerca de mil jovens que atuam nos Pontos de Cultura
também foi cancelado. A justificativa utilizada pelo governo para o cancelamento dos
recursos foi o final dos prazos de regulamentacdo e execugdo dos projetos. Outra
questdo a que se refere as criticas dirigidas ao governo de Dilma Rousseff na area
cultural diz respeito ao edital de criagdo dos Pontdes de Cultura. A diferenca entre o
Ponto de Cultura e o Pontdo ¢ que esse ¢ criado em localizagdes pequenas, mas que
congregam um grande numero de Pontos em seu territdrio; a proposta € criar um espago
ainda maior, com uma diversidade de manifestacdes culturais e artisticas. A ideia ¢
realizar uma interatividade entre as manifestagdes. No edital de 2011 foram
selecionados cento e vinte e nove Pontdes, com beneficios que giram em torno de R$
250 mil ao ano. Entretanto, somente quarenta e dois projetos receberam os valores, num
total de R$ 10,34 milhdes destinados (MINC, 2011).

Em maio de 2012 o Programa Cultura Viva passou por modificacdes devido a
alteracdo prevista pelo Plano Plurianual (PPA) referente aos anos entre 2012 e 2015,
previsto na Constituigdo Federal, redefinindo a sistematizacio do Programa,
principalmente no que diz respeito ao planejamento orgamentario, bem como a relagdo
com outros Ministérios. Com a nova estrutura o Programa Cultura Viva transformou-se
em uma iniciativa, inserida no Programa Temadtico “Cultura: Preservacao, Promogao e
Acesso”, responsavel pela totalidade das iniciativas realizadas pelo governo federal na
area cultural, via Ministério da Cultura. Nesse processo, a Secretaria da Identidade e da
Diversidade também foi alterada, a qual passou a ser denominada Secretaria da
Cidadania e da Diversidade Cultural. O programa passou a ser chamado de Politica
Nacional de Cultura Viva, portanto se tornou uma politica de Estado, estabelecida pelo

projeto de Lei 757/2011. A mudanga na estrutura do Cultura Viva parte do
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entendimento do governo de que os beneficios trazidos pelo programa foram
merecedores de uma expansdo ainda maior e, de certa forma, manteve a politica de
expansao de direitos ocorridas no governo Lula, além de sua total vinculagdao ao
crescimento no pais do setor chamado de Economia Criativa. Um dos destaques foi a
reducdo dos encargos burocraticos estabelecidos pelo antigo modelo, principalmente no
que diz respeito as prestagdes de contas previstas pelo programa, as quais, com a criagao
da Politica Nacional de Cultura Viva, pretende-se que seja mais simples (MINC, 2012).

A nova estrutura da politica para a area cultural também esta diretamente ligada
a criagdo em 2011 da Secretaria de Economia Criativa (SEC), uma vez que a primeira
pode servir como subsidio para a sistematizagdo e a criagdo de politicas para a
diversidade cultural nacional. Ainda nesse caminho, também o trabalho realizado por
organismos como o IBGE e o IPEA estdo inseridos estrategicamente nesse processo,
uma vez que ambos passaram a criar mecanismos para a medicado dos nimeros e do
mapeamento da area criativa produtiva no Brasil. A area a qual nos referimos ¢
representada na politica cultural brasileira pela criatividade expressa nas atividades
como Ac¢do Grid, Economia Viva, Cultura Digital, pelas manifestagcdes dos Pontos de
Cultura, bem como todo o restante das politicas e programas que visam o fomento da
cultura como brago do desenvolvimento econdmico — o que torna a diversidade
brasileira rica aos olhos dos produtores e agentes culturais pelas oportunidades que,
nesse cenario, sao vastas.

O aprofundamento cada vez maior da produgdo de bens e servigos culturais na
area econdmica se consolidou com a mercantilizagdo, agora, da criatividade, que
encontrou respaldo na for¢ca econdmica que movimenta a diversidade cultural das
sociedades, sem perceber o grau de estandardizagao e reprodutibilidade que o mercado
cultural pode gerar, seja na producdo, na reprodu¢do, no acesso ou ainda no consumo
das manifestagdes culturais e artisticas. A criatividade se tornou, mais do que nunca,
uma peca da fabricalizagdo cultural a que foi legado os bens e servigos culturais no

governo Lula.

V.3 O Brasil e a Economia Criativa

Segundo Reis (2007), o conceito Economia Criativa surgiu de maneira a ampliar

a dinamica estabelecida entre a criatividade da producao de bens e servigos culturais e o
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setor econdmico das nacgdes. As festas juninas do Nordeste brasileiro sdo um exemplo,
assim como a feira de tecnologia que ocorre em diversos paises e conhecida, inclusive
no Brasil, como Campus Party; os desfiles da Sao Paulo Fashion Week, assim como 0s
festivais de musica, como o Rock in Rio, ou ainda eventos esportivos com a Formula 1,
Copa do Mundo de Futebol, as Olimpiadas e a Parada Gay também s3o entendidos
como um grande potencial para a Economia Criativa nacional. O campo da Economia
Criativa ¢ formado por diversas areas como edi¢do, publicacdes em geral, fotografia,
culinaria, moda, musica, multimidia, artes, arquitetura, os mais diversos segmentos do
teatro, culindria, cinema e design. A proposta dessa nova economia ¢ alinhar de maneira
mais adequada o aspecto simbolico ao valor econdmico, “que nao mais se limita as
fronteiras nacionais (concentragdo da producdo em conglomerados multinacionais,
deslocamento do capital investidor e distribuicdo mundial)” (REIS, 2007, p. 276).

O contexto acima apresentado possibilitou que nos ultimos anos, conceitos como
Economia da Cultura, Induastria Criativa, Economia Criativa assumissem
constantemente espacos nas agéncias e pautas politicas nacionais e internacionais.
Levados pela busca de valoragdo econdomica da area cultural, governos de diversos
paises e entidades internacionais passaram a estimular os investimentos com vistas ao
desenvolvimento econdmico gerado a partir da produgdo de bens e servigos culturais,
principalmente no que se refere as culturas locais. A valoracgdo trazida nessas condi¢des
reforcou o cardter de entretenimento dos produtos culturais, que sob o véu das
vantagens econdmicas, em muitos casos entendidos como Unico recurso para aumentar a
arrecadacdo da receita local, obscureceu todo o carater destrutivo desse processo.

Apesar desse tema ter sido publicamente apresentado como estratégia politica do
governo brasileiro somente em 2011 com a criagao da Secretaria da Economia Criativa
(SEC), durante o governo de Dilma Rousseff, esse conceito ja havia marcado presenca
nas pautas do Partido dos Trabalhadores durante o governo Lula, o que pode ser
verificado nas caracteristicas de politicas como o Programa Cultura Viva e os Pontos de
Cultura, bem como todo o aparato estatal criado para o reconhecimento, ampliacdo e
manutengao dos direitos as identidades culturais existentes em territorio nacional, a
exemplo das criadas para as culturas cigana e indigena. Mesmo ndo se referindo de
maneira direta ao conceito, a forma de agdo desses mecanismos ¢ pautada no
desenvolvimento economico pretendido pela criatividade das manifestagdes artisticas e

culturais nacionais. Quando da criacdo da Secretaria da Economia Criativa, em 2011, a
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entdo Ministra da Cultura apresentou os interesses desse novo segmento da area cultural
exatamente como uma politica de continuidade ao projeto petista iniciado em 2002, ou
seja, buscou massagear as areas até entdo pouco ou nada assistidas pelas politicas do
Estado.

Os primeiros debates realizados no Brasil sobre a Economia Criativa se deram a
partir de 2004, quando foi tema da XI reunido ministerial da Conferéncia das Nagdes
Unidas para o Comércio e Desenvolvimento (UNCTAD); em seguida, em 2005 foi
realizado o I Férum Internacional de Industrias Criativas, evento organizado pelo
Embaixador Rubens Ricupero, entdo Secretirio-Geral da UNCTAD, e pelo entdo
Ministro da Cultura Gilberto Gil. O evento foi realizado em Salvador, cidade escolhida
pela reconhecida diversidade cultural gestada no Estado da Bahia. Em 2006, durante a
realizacdo do Forum Cultural Mundial no Rio de Janeiro, as possibilidades da Economia
Criativa foram amplamente debatidas e reafirmadas. Em 2007 o Brasil sediou dois
Seminarios Internacionais sobre o tema, em Sdo Paulo e no estado do Ceara. Também
instituicdes como Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica e o Instituto de Pesquisa
Economica Aplicada passaram a realizar agdes e pesquisas voltadas para a area da
Economia Criativa e como ela poderia ser interessante para a diversidade das
manifestagdes artisticas e culturais brasileiras, tanto no que diz respeito a manutengao
das festas e culturas populares espalhadas pelo territério nacional, bem como, e
principalmente, pela valoragdo econdmica que poderia beneficiar os produtores (REIS,

2011).

Nao por menos a economia criativa tem suscitado discussdes e estudos
em areas nao puramente ligadas a uma politica industrial ou
econdmica, mas t3o vastas como atinentes a revisdo do sistema
educacional (questionando a adequagdo do perfil dos profissionais de
hoje e anunciando a emergéncia de novas profissdes), a novas
propostas de requalificagdo urbana (gerando projetos de clusters
criativos ¢ o reposicionamento das chamadas cidades criativas), a
valoragdo do intangivel cultural por parte de instituigdes financeiras
(clamando por modelos de mensuragdo inspirados nos setores de
patentes e marcas), a um reposicionamento do papel da cultura na
estratégia socioecondmica (lidando paralelamente com conteudos
simbolicos e econdmicos) e at¢é mesmo a revisdo da estrutura
econdmica, de cadeias setoriais para redes de valor, incluindo novos
modelos de negocio (gragas as novas tecnologias € a emergéncia de
criagdes colaborativas) (REIS, 2007).
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Em terreno brasileiro os debates sdo constantes entre intelectuais, artistas,
empresas ¢ governo, todos apresentando suas consideragdes positivas (em sua maioria)
ou negativas acerca da forma como a Economia Criativa se tornou importante na
dindmica econdmica brasileira, principalmente na forma que intermedeia a relagao entre
Diversidade Cultural e economia. A exemplo da citacdo acima, a maior parte dos
trabalhos que discute o tema procura ressaltar as vantagens empreendedoras,
econdmicas ¢ desenvolvimentistas que a area possui, o que ndao foge do discurso
internacional, principalmente daqueles langcados por agéncias como ONU e UNESCO.
Entretanto, em nenhum momento sdo ressaltados os problemas que tais a¢cdes podem
gerar, a exemplo dos eternos desequilibrios dos investimentos regionais, a preferéncia
dos investidores para produtos que possuem maior visibilidade no mercado, condi¢des
que ndo diferem das enfrentadas anteriormente a criagdo da proposta da Economia
Criativa.

Como afirmamos acima, as vantagens econdmicas algadas pelos governos e
agéncias levam a uma nulidade de problemas como a padronizagdo da producdo, uma
vez que privilegia fundamentalmente a produgdo para o mercado, portanto, deve-se
adequar aos modelos impostos nesse contexto, quando ndo, acabam muitas vezes por
finalizarem os trabalhos. A exemplo das criticas versadas pelo pesquisador britanico
quando da mudanca do conceito para Industria Criativa no Reino Unido, no Brasil as
colocacdes e posicionamentos criticos sobre o tema ainda sdo muito timidos frente a
avalanche dos discursos positivos levantados pelos investidores e também beneficiarios
da maior parte dos recursos dirigidos para o setor criativo. As criticas levantadas sdo
abafadas (apenas) pelos numeros apresentados por érgaos nacionais e internacionais que
apontam para as vantagens do setor. A propria criatividade, nessas circunstancias, fica

cerceada, pois necessita enquadrar-se a algum estereotipo eventual do momento.

No Brasil, estudos exploratorios ¢ preliminares realizados pela
Fundagdo Seade apontam que em 2006 existiam 3,1 milhdes de
ocupados em atividades relacionadas a Economia Criativa no Brasil.
Sdo Paulo, em que pese responder por cerca de 22% das ocupagdes do
Pais, tem 36,1% da economia criativa e a Regido Metropolitana de
Sao Paulo (RMSP) concentra quase Y4 das ocupagdes na economia
criativa brasileiras. As principais fontes de informagodes utilizadas
nesse estudo foram: " Relacao Anual de Informacoes Sociais (Rais),
mensura somente o emprego formal. A principal vantagem dessa fonte
de dados é que ela possibilita desagregacdo das informagdes por
municipio e seu principal problema ¢ restringir a analise ao emprego
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formal. " Pesquisa Nacional por Amostragem de Domicilios (Pnad)
devido a restricdo da analise dos dados obtidos pela Rais, que capta
apenas o trabalho formal, buscou-se identificar, por meio das
informagdes da PNAD, o comportamento das atividades relacionadas
a economia criativa." Balanco de Transa¢des Correntes do Brasil ¢
Balanca Comercial do Estado de Sao Paulo. O Ministério do
Desenvolvimento, por meio do sistema aliceweb disponibiliza
informagdes sobre a Balanga Comercial (importagdes e exportagdes)
do Pais e dos estados. As informagdes do Balan¢o do setor de servigos
sdo organizadas e disponibilizadas pelo Banco Central do Brasil que
disponibiliza somente informagdes para agregadas para o Pais, o que
impossibilita estudo desagregado para o estado de Sdo Paulo. Antes de
falar da empregabilidade e das oportunidades de ocupagdo nos setores
da economia criativa, ¢ necessario, de pronto, desmistificar algumas
questdes no que se refere ao peso desses setores na economia
brasileira. Assim, em que pese o Pais ter tido saldo comercial e nas
transacdes correntes positivos a partir de 2002, na economia criativa,
tanto a balanga comercial quanto o balanco de servicos foram
deficitarios (CAIADO, 2008).

Mesmo com os numeros positivos apresentados por artigos produzidos por

diversos agentes sobre a Economia Criativa e as possibilidades brasileiras, ¢ possivel
obsevar problemas semelhantes aqueles enfrentados pelas politicas culturais baseadas
na isengao fiscal, a exemplo dos investimentos regionais. Um dos destaques nas criticas
relacionadas a mecanismos como lei a Rouanet foi o fato de os investimentos realizados
na producdo de bens e servigos culturais serem realizados majoritariamente na regido
Sudeste, mais precisamente nos estados de Sao Paulo e Rio de Janeiro. No cenario atual
da Economia Criativa, essa caracteristica parece ndo mudar, basta observar que, mais
uma vez, somente Sao Paulo ¢ responsavel por um quarto dos investimentos na area da
Economia Criativa. Essa nova acdo politica, portanto, ndo conseguiu suprir as demandas
causadas pela mercantilizag¢do da cultura, seja em ambito nacional ou internacional, pelo
contrario, parece ter aprofundado e estabelecido esse modelo como a nova abordagem
que a area cultural deveria assumir diante do atual contexto politico e econdémico
mundializado. A mudanca conceitual para Economia Criativa parece ter abafado as
fortes criticas dirigidas a Economia da Cultura, como se o novo conceito passasse a
regularizar os anacronismos das politicas de incentivo e fomento a producdo de bens e
servigos culturais nacionais.

O Brasil se destaca na América Latina pelo constante crescimento que a
Economia Criativa assumiu nas politicas nacionais; possui ainda forte saldo positivo no
mercado internacional devido a produgao oriunda da criatividade das manifestagdes

artisticas e culturais, principalmente em areas como musica televisdo, cinema,
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artesanato, artes plasticas, arquitetura, comunicacao e design. No que se refere a
Economia Criativa na América Latina, o tema cresceu significativamente nas pautas e
nos negocios politicos, fortalecido pela capacidade de gerar e agregar valor no processo
de desenvolvimento social. Institui¢des e organismos como o Convénio Andrés Bello, a
Organizacdo dos Estados Americanos (OEA), a Organizacdo dos Estados Ibero-
americanos para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura (OEI), o Centro Regional para a
Promocgdo de Livros na América Latina e no Caribe (CERLALC), sdo exemplos dos
espagos no qual o tema foi debatido.

Dados do Ministério da Cultura apontam que existem no Brasil trezentas e vinte
empresas que atuam na area da producao cultural, com um milhdo e meio de postos de
trabalhos formais. Ainda é necessario destacar que a area que mais alavancou a
economia criativa no Brasil entre 2002 e 2008 foi a Arquitetura. Em 2008 foi
responsavel por 88% das vendas, o que girou em torno de US$ 5,59 bilhdes e 71% das
compras, em torno de US$ 2,92 bilhdes. No que diz respeito ao setor de produtos, o pais
alcangou US$ 1,2 bilhdo em exportagdes, um nivel baixo quando comparado a paises
como EUA e México. As exportagdes mexicanas alcangaram US$ 5,17 bilhoes; os EUA
foi o maior importador, com cerca de US$ 6,54 bilhdes em 2008, contra US$ 1,72
bilhdo do Brasil. Apesar do crescimento no periodo, em 2008 os produtos que formam a
Economia Criativa brasileira foram abatidos com um déficit que ficou em torno de US$
506 milhdes (UNCTAD, 2011).

A atuacdo do governo brasileiro em torno da Economia Criativa também pode
ser observada no Ministério o Turismo, com agdes como o Turismo de Base
Comunitaria (TBC), esse tem como objetivo mapear e reconhecer as potencialidades
turisticas das Comunidades, de maneira a também enquadrar esse setor aos potenciais
criativos das manifestagdes culturais®. Essa idéia ¢ promovida ainda com vistas ao
desenvolvimento local e a inclusdo social a partir da sustentabilidade gestada por esse
Turismo Criativo (grifo nosso). Segundo o documento Turismo de Base Comunitaria:
diversidade de olhares experiéncias brasileiras, langado pelo Ministério do Turismo em
2008, foram formalizados, por meio de convénio, vinte e dois projetos, distribuidos nas
cinco regides brasileiras, o que gerou investimentos em torno de R$3,36 milhdes.

O relatorio da UNCTAD e do PNUD de 2011 afirmou ainda que as festividades

que envolvem o Carnaval brasileiro ¢ um dos principais impulsionadores da Economia




168

Criativa no Brasil. O impacto se da pela “producdo direta de artigos e performances
gravadas para a venda para a populagao local e aos turistas, e pelos efeitos indiretos dos
gastos dos turistas cujas visitas foram estimuladas pelo Carnaval” (UNCTAD/PNUD).
A festa, afirma o documento, promove a participacdo dos artistas locais, além de
impulsionar a venda de produtos e de negocios elaborados por conta dos festejos. O
“Carnaval oferece uma concentracdo de performances de musica e danca ao vivo e
gravadas que tém um significado cultural consideravel para o publico nacional e
internacional” (UNCTAD, 2011) destaca o relatério. Uma pesquisa, mencionada no
estudo, aponta que o Carnaval no Rio de Janeiro promove um retorno anual estimado
em US$ 600 milhdes, além de empregar em torno de meio milhdo de pessoas, com
impacto direto tanto na economia da cidade como na do Estado.

No conjunto da América Latina e Central, mais precisamente em paises como a
Argentina, Brasil e México, o mercado cinematografico foi o que mais ajudou no
aumento das exportacdes na regido de bens e servigos criativos. Nesse ponto, outro
traco que podemos observar de semelhanca com antigos problemas relacionados ao
mercado cultural €, ainda, a constante dificuldade na competicdo dos filmes latino-
americanos no mercado interno e externo frente a dominagdo exercida pelos filmes
estrangeiros, principalmente os da industria estadunidense, nas salas de cinemas
mundiais. Também ligado a producdo audiovisual, a industria das telenovelas foi outro
importante setor apresentado pelo relatdério como parte importante na produgdo da
Economia Criativa latino-americana. “Na producdo televisiva, ha casos de sucesso,
como a Televisa, no México, e a TV Globo, que s3o os maiores exportadores de
programas de televisdo — em sua maioria, novelas — para mercados mundiais”
(UNCTAD/PNUD, 2010).

Os dados levantados pela pesquisa realizada pelo PNUD e UNCTAD em 2011
evidenciam a forma como a Economia Criativa foi presente e influente durante o
governo Lula, o que marcou esse governo como o primeiro a criar agdes voltadas para a
Economia Criativa no Brasil, ou seja, anterior a criacdo da Secretaria da Economia
Criativa. A valoracao da produgdo artistica e cultural local e sua sustentabilidade foram
as propostas articuladas por esse mecanismo, mas ndo impediram o dominio do
mercado no incentivo a produgdo de bem e servigos culturais, via politicas publicas. Os
indicios da aceitagdo da forma como a Economia Criativa foi inserida no Brasil sdo a

criacdo da Secretaria da Economia Criativa em 2011, que possui um programa de acao
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at¢ 2014, e a criagdo da Politica Nacional de Cultura Viva em 2012. Ambos

estabeleceram a importancia do tema para a politica nacional.

V.4 A cena da Economia Criativa

No cendrio internacional a Economia Criativa ganhou significativa expressao
politica e econdmica, pois diversos organismos nacionais € internacionais passaram a
aprofundar pesquisas em torno do tema. A Economia Criativa ¢ entendida entdo como
uma area que envolve um ciclo de criagdo, producao, distribuicdo e consumo de bens e
servicos culturais e artisticos, que utilizam em seu processo produtivo o conhecimento e
a criatividade como principais recursos produtivos. E possivel observar um constante
esfor¢o em estruturar e dinamizar o mercado cultural através dos produtos e servigos da
diversidade cultural, de maneira a objetivar ganhos econdmicos e sociais, pois 0s
investimentos em manifestagdes culturais locais acabam por também cumprir um outro
papel: o de intermediar a discussdo acerca de problemas enfrentados pela comunidade
da qual fazem parte com o poder publico, ou seja também cumpriria um papel de agente
social. Assim, a criatividade nas produgdes culturais e artisticas nesse processo deve ser

pensada a partir do seu carater social e da capacidade de gerar lucros e ser sustentavel.

Muitos fatores contribuiram para a formacao de um cenario favoravel
a chamada sociedade do conhecimento, onde a economia criativa
encontra solo fértil: (a) o fenomeno China, cuja produgdo industrial
alcanga cada vez mais mercados, prejudicando industrias de base
tradicional de muitos paises, até mesmo paises desenvolvidos; (b) o
desenvolvimento tecnologico, notadamente o das tecnologias de
comunicacdo, com destaque para a internet, que promove distribuicao
democratica de informagdo, diminuindo as distancias globais,
inclusive mitigando barreiras culturais; (c) a inser¢do definitiva do
meio ambiente na agenda internacional, promovendo a
conscientizacdo para o desenvolvimento sustentavel, a partir de
mudancas de paradigmas de desenvolvimento. A esses fatores,
adiciona-se o respaldo proporcionado por marcos regulatorios
internacionais. O principal deles ¢ o Acordo sobre Aspectos dos
Direitos de Propriedade Intelectual Relacionados ao Comércio, mais
conhecido como Acordo TRIPS. Ele dispde sobre a aplicabilidade dos
principios basicos do GATT e dos acordos internacionais sobre
propriedade intelectual; estabelece os parametros gerais sobre os
direitos de propriedade intelectual considerados adequados; prevé
medidas para fazer cumprir aqueles direitos; e cria mecanismos para a
solugdo multilateral de controvérsias. Ainda que ndo haja
unanimidade dos paises em torno do documento, ¢ inegavel que se
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constitui numa base regulatéria que pavimenta a estrada para a
circulacdo de bens de natureza intelectual.

Um primeiro passo para o estimulo a ado¢do da Economia Criativa no cenario
internacional pode ser apontado na dindmica que levou a aprovagdo em 2005 da
Convengao sobre a Protecao e Promogao da Diversidade e das Expressdes Culturais na
Organizag¢ao das Nagdes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO),
como vimos no capitulo anterior. A proposta levantada pela Convencado apontou para a
necessidade de uma maior promogao e igual prote¢do a Diversidade Cultural nacional,
de maneira que essa possa ser entendida como importante setor para o desenvolvimento
social e economico local e nacional. Como vimos, os principais pontos que se
destacaram durante as discussoes foram as divergéncias causadas por algumas
defini¢gdes como: bens e servigos culturais, conteudo cultural, expressoes culturais e
industrias culturais, bem como o significado de prote¢do e promocao da diversidade
cultural, elementos que demonstram a importancia estratégica que a area cultural
assumiu a partir do estimulo a criatividade.

Os diferentes conceitos que surgiram a partir do contexto acima apresentado,
mais precisamente Economia Criativa e Industria Criativa, dizem respeito aos interesses
e a forma ideoldgica que os Estados e as diversas organizagdes trabalham e utilizam
esses termos, o que ficou demonstrado nas discussdes durante a Convengdo acima
citada. A utilizagdo de um ou de outro se da mediante a demanda local, conforme a
dindmica das cadeias produtivas locais, por isso ha certas diferencas entre os conceitos,

mas que em sua maioria ndo diferem de forma significativa no uso.

De forma geral, ¢ possivel ressaltar a0 menos quatro abordagens do
conceito de economia criativa:

1. Industrias criativas, entendidas como um conjunto de setores
econdmicos especificos, cuja selecdo € varidvel segundo a regido ou
pais, conforme seu impacto econOmico potencial na geracao de
riqueza, trabalho, arrecadagdo tributaria e divisas de exportagdes; 2.
Economia criativa, que abrange, além das industrias criativas, o
impacto de seus bens e servicos em outros setores e processos da
economia e as conexdes que se estabelecem entre eles, provocando e
incorporando-se a profundas mudangas sociais, organizacionais,
politicas, educacionais e econdmicas. As indudstrias criativas sdo,
portanto, nd3o apenas economicamente valiosas por si mesmas, mas
funcionam como catalisadoras e fornecedoras de valores intangiveis a
outras formas de organizagdo de processos, relacdes e dinamicas
econdmicas de setores diversos, do desenho de cosméticos que
utilizam saberes locais a equipamentos e artigos esportivos que
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comunicam a marca de um pais. Na economia criativa, industria e
servicos fundem-se cada vez mais; 3. Cidades e espacos criativos,
por sua vez vistos sob distintas oticas: de combate as desigualdades e
violéncia e de atracdo de talentos e investimentos para revitalizar areas
degradadas de promogao de clusters criativos, a exemplo do distrito
cultural do vinho na Franca, o cluster multimidia de Montreal, os
parques criativos de Xangai e o p6lo de novas midias de Pequim, de
transformacdo das cidades em polos criativos mundiais, ndo raro de
maneira articulada com a politica do turismo e atragdo de
trabalhadores criativos, que quando ndo conduzido pode incrementar
polarizacdes sociais e, na auséncia do envolvimento comunitario,
promover um esfacelamento das relagdes locais e a exclusdo de
pequenos empreendimentos criativos ¢ da diversidade. E também
volta-se a reestruturagdo do tecido socioecondmico urbano, baseado
nas especificidades locais, como ¢ o caso de Guaramiranga, com seu
Festival de Jazz e Blues, ¢ de Paraty, tendo por bandeira a FLIP.
Nesse sentido, € curioso que nenhuma cidade do Brasil tenha se
candidatado a compor a Rede de Cidades Criativas da UNESCO, que
reune hoje com mais de 15 cidades de todo o mundo; 4. Economia
criativa como estratégia de desenvolvimento, desmembrando-se em
duas abordagens complementares. A primeira tem por base o
reconhecimento da criatividade, portanto do capital humano, para o
fomento de uma integragdo de objetivos sociais, culturais e
econdmicos, diante de um modelo de desenvolvimento global pos-
industrial excludente, portanto insustentavel. Nesse antigo paradigma
a diversidade cultural e as culturas em geral podem ser vistas como
obstaculos ao desenvolvimento, em vez de nutrientes de criatividade e
de resolugdo dos entraves sociais ¢ econdmicos (REIS, 2007).

Outro quadro que caracteriza bem a diversidade e muitas vezes a confusdo
desses conceitos apontou ainda que a Organizag¢do das Nacdes Unidas para a Educagdo,
Ciéncia e Cultura (UNESCO), utiliza o conceito de Economia da Cultura, o que ndo a
impede de também se referir aos outros conceitos — por exemplo criatividade — desde
que todos circundam os mesmos aspectos. A UNESCO entende que o conceito
Economia da Cultura estd relacionado as atividades de criagdo, produgdo e
comercializacdo de bens e servicos culturais. Para a entidade tais produtos devem ser
protegidos por mecanismos que regulem a propriedade intelectual, o que caracteriza de
fato a Cultura como um produto a ser explorado pelas nacdes. A Conferéncia das
Nagodes Unidas para o comércio e o Desenvolvimento (UNCTAD) utiliza o conceito de
Economia Criativa e afirma tratar-se de um ciclo que engloba a criagdo, producdo e
distribuicdo de produtos e servigos, bem caracteristicos de um sistema fabril ou
industrial, entretanto, sdo mercadorias o conhecimento e a criatividade. A Inglaterra

utiliza o conceito de Industria Criativa e afirma sua existéncia na criatividade, na
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habilidade e nos talentos individuais, entendem ainda ser este um setor com grande
potencial para gerar renda. J4 os Estados Unidos utilizam o conceito de Economia
Criativa e seu entendimento estd em pleno acordo com as afirmacgdes utilizadas pela
Inglaterra (CAIADO, 2008). No Brasil o conceito utilizado também ¢ Economia
Criativa, tem como representante a Secretaria de Economia Criativa, criada em 2011, na
gestdo de Ana de Holanda. As diretrizes que estabelecem o trabalho a ser realizado pela
Secretaria nao diferem daquelas afirmadas pela Inglaterra e Estados Unidos: estimular a
criatividade, a habilidade e os talentos individuais com vistas ao potencial econdomico.
Portanto, percebe-se que apesar da confusdo conceitual, ha pouca diferenca nas
inten¢oes da Economia Criativa ou da Industria Criativa.

E importante entender que o conceito que até entdo vinha sendo utilizado para
nos referirmos a relagdo entre economia e a produgdo de bens e servigos culturais era o
Economia da Cultura, que surgiu no século XX e ganhou amplitude em meados da
década de 1980, com o avanco do neoliberalismo. Embora a Economia da Cultura tenha
como foco diversos aspectos comuns aos da Economia Criativa, existem diferencas no
uso dos termos, "uma vez que a Economia da Cultura vem se consolidando como
disciplina, e a Economia Criativa se apresenta mais como uma alternativa de
demarcagdo setorial" (SOUZA, MATTA, DIAS, 2008). Mesmo com pontos diferentes
de atuacdo, podemos entender que o surgimento do conceito Economia Criativa se deu
de maneira a aprofundar o trabalho ja realizado na Economia da Cultura. O
desenvolvimento da Economia Criativa estd no crescente reconhecimento que a
inventividade (grifo nosso) assumiu na sociedade capitalista, o que demonstram estudos
académicos ou mesmo governamentais sobre a relacdo entre a area cultural e o processo
de desenvolvimento economico. (SOUZA, MATTA, DIAS, 2008).

Muitos paises reivindicam a criagdo do conceito Economia Criativa, a exemplo
da Austrélia e dos Estados Unidos, entretanto foi a partir das experiéncias realizadas na
Inglaterra que tais conceitos foram difundidos. No campo politico estatal, Gra-Bretanha
e Australia foram os paises que se destacaram ao iniciarem os trabalhos de pesquisa em
torno da Economia Criativa, que passou a ser entendida como relevante para o
desenvolvimento econdmico nacional. Os primeiros registros do aprofundamento do
interesse em relacdo ao tema da Industria Criativa podem ser encontrados nas acgoes
realizadas pela universidade australiana de Queensland University of Technology

(QUT), que agrupa dois organismos voltados a pesquisar as industrias criativas, a
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Creative Industries Faculty, criada em 2001, e o Centro de Pesquisas The Institute for
Creative Industries and Innovation. A Gra Bretanha se destacou devido a publicagdo de
diversos materiais, especialmente pelo Department for Culture, Media and Sport
(DCMS), 6rgao do Governo Britanico responsavel pelas politicas nas areas esportiva,
cultural, turistica e de industrias criativas. O conceito ficou ligado, e mais conhecido,
através das agoes realizadas pelo governo Britanico, e ganharam forca nesse pais apos a
entrada do Partido Trabalhista no poder em 1997, que elegeu Tony Blair como primeiro
ministro britanico. O primeiro ministro buscou nas Industrias Criativas o mote para sua
gestdo, de maneira a amenizar os impactos econdmicos do pais.

Antes mesmo de chegar ao governo na Inglaterra, o Novo Trabalhismo, liderado
por Tony Blair, j4 havia apresentado a intencdo de realizar possiveis mudangas na
politica realizada pelo partido, principalmente aquelas voltadas para o fortalecimento e
maior valoracdo dos produtos gestados nas areas baseadas na criatividade britanica.
Entre as mudancgas, a mais significativa foi a forma como o conceito de Industrias
Culturais, entendido naquele pais como representante da producdo de bens e servigos
culturais realizada em escala industrial, passou a ser denominado como [Industria
Criativa (REIS, 2007). A mudanca ndo foi apenas semantica, mas sim apresentou a
forma como os bens e servigos culturais deveriam ser entendidos nesse processo de
transformagdo do partido Trabalhista e de um novo modelo para o desenvolvimento

econdmico.

Definimos industrias criativas como aquelas que tem sua origem na
criatividade, habilidade e talento individuais e que tem potencial para
a criacdo de rende a e empregos por meio da geragdo e exploragdo da
Producdo Interna. Isso inclui propaganda, arquitetura, mercados de
arte e antiguidades, artesanato, design, moda, filme e video, software
de lazer, artes perfomaticas, edi¢ao, jogos de computador, televisdo e
radio.”’

Acerca dessa abordagem adotada pelo partido britdnico foram produzidas
criticas de diversos pesquisadores e intelectuais, entre os quais se destacou a figura de
Nicholas Garnhgam, conhecido pelo seu trabalho na area cultural, quando ainda era
entendida como Industria Cultural, junto ao Partido Trabalhista britanico. Garnhgam

critica o entendimento acerca da criagdo do conceito de Industria Criativa, ou seja, para

o pesquisador a mudanga partiu do principio de encampar uma posi¢do econdmica na

" www.britishcouncil.org/arts-dreatuve-industries-definition.htm.
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producdo de bens e servigos culturais ingleses. Tal posi¢do do governo inglés, afirma
Garnham, se deu como uma forma de amenizar os impactos das crises econdmica e
social, quando da desindustrializacao realizada na regido nas décadas anteriores; ressalta
ainda o fator estratégico que esteve diretamente ligado a intencao de inserir a produgdo
de bens e servigos culturais na economia internacional globalizada. O conceito
apresentou ainda, segundo o pesquisador britanico, problemas na sua aplicagdo, uma
vez que acabou por impor num unico agrupamento elementos diversos e dispares como
a arquitetura, as belas artes, design, moda, teatro, artesanato, eventos musicais €
culinaria. Isso levou a uma drastica mudanca nos rumos das politicas culturais do
Partido Trabalhista, que também elevou o carater economico da producdo cultural e
artistica daquele pais e passou a estimular a atuagdo das agéncias e produtoras culturais
que passaram a gerenciar o produto cultural e criativo no mercado, sem mecanismos ou
politicas para garantir o acesso € 0 consumo, ou ainda uma maior circulacdo da

producao de bens e servigos culturais da populagdo em geral (DE MARCHI, 2012).

Os setores escolhidos pelo Reino Unido foram aqueles que,
individualmente, mais se enquadravam em seus objetivos de politica
macroéconomica sustentavel e, em conjunto, refletiam um trabalho
complexo de projecdo de uma nova imagem do pais, interna e
externamente, sob os slogans “Creative Britain” e “Cool Brittania”
(REIS, 2007, p.292).

A primeira a¢do tomada pelo Novo Trabalhismo britanico no que diz respeito a
relagdo entre cultura e economia foi a realizacdo de um mapeamento de suas Industrias
Criativas, através de pesquisas acerca do potencial econdmico de cada parte dessa
industria, bem como indices de crescimento dos sctores e as barreiras a serem
eliminadas para melhorar o alcance econdomico e solidificar a Industria Criativa

britanica.

diante de uma competicdo econdmica global crescentemente acirrada,
motivou a formagao de uma forga tarefa multissetorial encarregada de
analisar as contas nacionais do Reino Unido, as tendéncias de
mercado e as vantagens competitivas nacionais. O que se destaca,
nessa iniciativa, ¢ a) sua visdao de parceria entre publico e privado, de
modo a desenhar um programa estratégico para o pais, com beneficios
e responsabilidades compartilhados; b) a articulagdo transversal,
compreendendo de diferentes setores e pastas publicas, como cultura,
desenvolvimento, turismo, educacdo, relagdes exteriores, entre outras
(REIS, 2007).
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O resultado desses investimentos foram, em 2001, responsaveis por 8,2% do
PIB, com um crescimento ao ano, entre 1997 e 2001, periodo de acdo do Novo
Trabalhismo, de 8%. As exportacdes dessa producgdo criativa também sofreu reflexos
dos investimentos, quando ultrapassou a quantia de dezoito bilhdes de dolares em 2002,
com um crescimento em torno de 11% no periodo de 1997 e 2002. No que diz respeito
ao crescimento dos postos de trabalho, a Industria Criativa resultou em 2003 na
contratacdo de 1,9 milhdo de trabalhadores (REIS, 2007). Em 2005 o governo
britanico, estimulado pelo constante crescimento da area, criou o Ministério das
Industrias Criativas.

As agdes iniciadas sob o signo da Industria Criativa na Inglaterra levou a
transformag¢do do Departamento do Patriménio Nacional (Department of Cultural
heritage) para Departamento para Cultura, Midia e Esportes (Department for Culture,
Media and Sport), “revelando suas intengdes de abandonar o debate sobre cultura como
patrimOénio cultural e associd-la a tendéncias contempordneas no mercado do
entretenimento” (DE MARCHI, 2012). O DCMS (2001) classificou as industrias
criativas em trés categorias: 1) Arte e cultura: artes performaticas, artes visuais,
literatura, museus, galerias, arquivos e preservacdo de patrimdnio; ii) Design:
propaganda e publicidade, arquitetura, web e software, grafico e moda; iii) Midia:

radiodifusdo, midia digital, filme e video, games, musica e publicacdes.

Segundo Flew e Cunningham (2010), deve-se ao DCMS o mérito por
quatro grandes contribuigcdes para o fomento das industrias criativas
no Reino Unido. A primeira delas foi inserir as industrias criativas
como foco principal da politica econdmica pds-industrial britanica,
dada sua importancia para a economia nacional, principalmente no
que se refere a formacdo do PIB e a geracdo de empregos. A segunda
foi ressaltar que os setores criativos ndo seriam importantes apenas
por seu valor intangivel, mas também por contribuirem para o
desenvolvimento da economia como um todo. A terceira contribuicdo
foi fomentar a cultura, ndo apenas do ponto de vista do subsidio e do
patrocinio, mas como objeto de politicas de exportacdo, propriedade
intelectual, desenvolvimento urbano e educacao. A quarta foi destacar
que as formas tradicionais de produgdo de bens criativos devem ndo
apenas ser estimuladas, mas também envolver formas modernas de
producdo diretamente relacionadas as tecnologias da informacao e de
conhecimento, apontando as industrias criativas como fundamentais
para o desenvolvimento do Reino Unido (FUNDAP, 2011).
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O mercado internacional de bens e servigos culturais, pertencente ao conjunto da
Industria Criativa tem crescido consideravelmente em todas as regides do globo, de
maneira que organizacdes internacionais tém aumentado as pressdes sobre seu paises
signatarios na adogdo de estimulos a criacao de politicas que atentem para as Industrias
Criativas locais com vistas ao desenvolvimento econdmico. Sao com esse propdsito que
documentos como o Relatorio sobre Economia Criativa langado em 2011 pela
Conferéncia das Nacgdes Unidas para o Desenvolvimento (Unctad) sdo lancados, ou
seja, de maneira a apresentar como a Economia Criativa vem se desenvolvendo no
mercado internacional, bem como apresentar os beneficios sociais, econdmicos e,
porque ndo, politicos aos paises que a adotaram como estratégia, mas principalmente
como se tornou um dos setores mais dindmicos do comércio internacional. O
crescimento da demanda da Economia Criativa se deu mesmo durante o contexto que
solapou as economias internacionais em 2008, com um crescimento das exportagdes no
setor em torno de US$ 592 bilhdes naquele ano; representou um crescimento médio
anual de 14% no periodo de 2002-2008. O crescimento desses numeros fez com que a
Industria Criativa passasse a ser entendida como forte alavanca para o desenvolvimento
das nagdes, que comecaram a realizar pesquisas sistematicas que mapearam os setores
criativos locais (REIS, 2007).

Nas politicas culturais nacionais em diversos paises da Europa, Asia, Oceania e
América do Norte, a ideologia da Economia Criativa se espalhou conforme as
especificidades culturais locais, sempre com vistas as possibilidades economicas que o
setor apresenta. Nesse processo a producdo de bens e servigos culturais aprofundou
ainda mais seu carater de promotora de avangos econdmicos ¢ reafirmou a posicao da
cultura no mercado interno e externo, o que inibiu uma discussao critica mais profunda
sobre a relacdo producdo cultural e mercado. Exemplos da crescente dinamica do
mercado criativo podem ser vistos com os investimentos de diversos paises na
formatacao de politicas publicas, sejam elas domésticas ou adotadas através dos Blocos
de paises, a exemplo do MERCOSUL e da Unido Européia, direcionadas a proteger os
saberes populares e tradicionais da diversidade cultural que compde os paises. Entre
esses paises podemos destacar Brasil, Franca, Argentina, Alemanha, China e [ndia,
muitos entendidos como paises emergentes no cendrio internacional, o que justifica a

defesa que fazem em relacdo a sua producdo cultural no mercado de bens e servigos
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criativos, principalmente em relagdo as pressoes estadunidenses na liberalizagao total e
irrestrita desse mercado.

A Unido Européia ¢ um exemplo caracteristico de investimentos nas politicas
para incentivo aos produtos criativos, pois congrega agéncias de desenvolvimento do
setor da maior parte dos paises membros do bloco. S@o realizados anualmente eventos
destinados a discutir e apresentar resultados e possibilidades para a area criativa da area
de atuacdo do euro. Além destas, outras tantas agéncias culturais, como Conselhos de
arte e patrimonio historico e cultural se voltaram para a Industria Criativa. Em 2006 foi
publicado o relatorio The Economy of Culture in Europe, entendido como um dos
trabalhos mais importantes a respeito do tema até entdo produzido. O documento
destaca que a area foi responsavel por 2,6% do PIB regional e 3,1% dos postos de
trabalho nos vinte e cinco paises que compunham a Comunidade Européia. Produtos
quimicos, borracha e pléstico, entre outros da industria de base foram responsaveis por
2,3% e a produgdo de alimentos, bebidas e fumo participou com 1,9% do PIB.

Na Franca, os dados coletados pelo Institut National de le Statistique et des
Etudes Economiques (Insee) — vinculado ao Ministério da Economia, Finangas e
Industria daquele pais cujo objetivo € coletar, produzir e desenvolver mecanismos de
informacdes sobre a economia e a sociedade francesa — sdo analisados pelo
Département des Etudes de la Prospective des Statistiques (Deps) — departamento do
Ministério da Cultura francés responsavel pela elaboragdo e analise de dados estatisticos
utilizados para implementar politicas publicas para a Cultura no pais. O Deps realiza um
trabalho de pesquisa especifica sobre economia, cultura e criatividade, ndo apenas para
a Franga, mas também para todo o bloco da Unido Européia (UE). Na América Latina,
além do trabalho realizado pelo Brasil, Coldmbia e Peru, ¢ importante destacar a forma
como a Argentina vem se destacando na Economia Criativa, principalmente com os
investimentos na capital Buenos Aires, tanto no “ambito de sua participagdo na Rede de
Cidades Criativas quanto na promocao do design, tendo em vista ser considerada pela

UNESCO uma das Cidades do Design no mundo” (FUNDAP, 2011).

As chamadas "cidades criativas" estdo se proliferando na Europa e
América do Norte, a revitalizagdo da economia dos centros urbanos
através de desenvolvimentos sociais e culturais que oferecem
empregos atraentes, especialmente para os jovens. O volume de
negocios das industrias criativas da Europa atingiu a 654 bilhdes de
euros em 2003, crescendo 12,3 por cento mais rapido do que a
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economia global da Unido Europeia ¢ empregando mais de 5,6
milhdes de pessoas (UNESCO, 2008).

De acordo com o relatério sobre Economia Criativa realizado pela Conferencia
das Nagdes Unidas para o Comércio e o Desenvolvimento (UNCTAD), durante o
periodo entre 2000 e 2005 e langado em 2008, o comércio internacional de bens e
servigos culturais aumentou 8,7% ao ano, o que alcancou em 2005 o valor de 424,4
bilhdes de dolares. O relatorio apontou ainda que os maiores beneficidrios do comércio
criativo foram os paises ricos, com raras excegdes, como a China, que alcangou o valor
de 28,474 milhdes de ddlares, que cresce gradativamente nessa area. A América Latina

e o Caribe somaram juntos em 2005 o total de 8,641 milhdes de dolares.

Uma forte caracteristica da economia criativa, especialmente da
indastria do audiovisual e do entretenimento, é a concentracdo de
capital nos elos de distribuicdo, resultando no predominio de
producdes simbolico-culturais norte-americanas ao redor do mundo.
Este fendmeno tem achatado os ganhos dos elos de criagdo. O
desenvolvimento dos chamados selos independentes na produgdo e na
distribuicdo pode ser visto como uma reagdo dos agentes de criacdo,
visto que tem permitido um melhor controle dos direitos autorais de
filmes, cangdes, games, softwares, etc. pelos autores (SOUZA,
MATTA, DIAS, 2008).

Um novo relatdrio sobre a Economia Criativa foi langado também pela UNCTAD em
2011. Nele foi apresentada que a exportagdo dos produtos e servigos culturais chegaram
a alcancar na Europa em 2008 em torno de 174,018 milhdes de doélares, seguida da
China com 84,807 milhdes de dolares e os EUA com 35,000 milhdes. Nesse relatorio de
2011 a agéncia internacional apontou que a América Latina e o Caribe alcangcaram em
torno de 9030,00 milhdes de dodlares. Assim como no relatorio anterior o Brasil nao
chegou a nenhum posto entre os vinte maiores paises exportadores da produgdo criativa
mundial. O primeiro lugar foi ocupado pela China, seguido dos EUA em segundo e da
Alemanha em terceiro lugar. Na América Latina, segundo o relatério, os quatro paises
que possuem uma relativa participagdo no comércio mundial da criatividade sdo
Argentina, Brasil, Paraguai e Uruguai. A diversidade cultural tdo defendida nas reunides
internacionais encontrou no valor simbolico uma funcdo econdmica e a defesa de sua
identidade ou nacionalidade, através das politicas de Propriedade Intelectual, se tornou

fundamental para a expansdo do mercado e¢ da industria criativa local contra as
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mercadorias vindas de outros paises, a exemplo do cinema estadunidense e sua

dominacao na maioria das salas de cinema nacionais e internacionais.
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VI- Conclusao

Ao longo deste trabalho pudemos detectar um processo cada vez mais estreito
entre as politicas culturais brasileiras e o setor economico, principalmente a partir dos
governos iniciados na década de 1990, quando se consolida o processo de
mercantilizacdo da produg¢do de bens e servicos culturais nacionais, estabelecida ao
longo dos dois governos de Luis Inacio Lula da Silva (2003-2010). Com acgdes
especificas, a gestdo petista na area cultural tem acentuado a relagdo entre a cultura e
outros setores da politica nacional, como o social, que tem como foco o discurso da
reducdo da desigualdade a partir de politicas que visam a parceria com a iniciativa
privada; o setor econdmico mantém o mesmo discurso e recupera a ideia de
desenvolvimento a partir do seu imbricamento com as areas social e cultural. Essa
relagdo intersetorial foi parte do projeto neodesenvolvimentista do governo Lula e
influenciou de maneira significativa a producao de bens e servicos culturais nacionais.
Um exemplo desse processo € o crescimento da drea turistica no Brasil, que desde 2003
conta com investimentos em programas e politicas especificas para o setor.

Tal estratégia se potencializa quando incluimos a nogao de diversidade cultural,
talvez o principal ingrediente a ser utilizado na transversalidade entre as areas sociais e
politicas naquele instante. A reducdo da desigualdade pensada a partir da expansdo de
direitos e do fomento a produgdo cultural material e imaterial da cultura brasileira, com
vistas a sua autossustentabilidade ap6s um periodo e o retorno econdmico pretendido foi
o mote que levou a gestdo petista a investir em programas para a area cultural, a
exemplo do Programa Cultura Viva, criado em 2004. Esse programa talvez seja o que
melhor caracteriza a nogdo de empresas culturais; ¢ mais uma incubadora de idéias e
projetos culturais do que propriamente um instrumento publico de promog¢do da area
cultural — os Pontos de Cultura sdo um bom exemplo a ser gestado nessa incubadora
cultural. Nao obstante, a constante falta de recursos publicos, além das dificuldades de
comunica¢cdo € negociacdo com o Ministério da Cultura acabaram por levar a
necessidade de buscar fontes gestoras alternativas no mercado. Isso torna a produgdo do
Ponto de Cultura refém dos interesses dos investidores, retornando a ldégica dos
instrumentos baseados na renuncia fiscal, como a Lei Rouanet. Ou seja, o Programa
Cultura Viva, apesar de ter se consolidado como politica de Estado em 2012 — Politica

Nacional de Cultura Viva —, na realidade ampliou as possibilidades de investimento da



181

iniciativa privada. A logica exercida pelo programa foi a de promover e fomentar um
Ponto de Cultura até¢ que ele se consolidasse e tivesse condigdes de buscar sua
sobrevivéncia sozinho na competitividade do mercado.

Os resultados positivos apresentados pelo programa sdao devidos a agdes
importantes, a exemplo dos recursos destinados para iniciativas culturais locais e
populares, antes atendidas com verbas de incentivos governamentais. O modelo do
Programa Cultura Viva, como demonstrado, tem sido utilizado com base para feitura de
politicas culturais em outros paises, principalmente na América Latina, a exemplo da
Colombia, Peru, Bolivia, Argentina, México, Costa Rica, Guatemala, totalizando vinte e
um paises. O interesse dos paises que aderiram a proposta do Cultura Viva estd na
criacdo de politicas de valorizacdo da cultura local, desde a criagdo de organizacdes
culturais como para o reconhecimento e fortalecimento da diversidade identitaria e
cultural local. As propostas seguem questdes como a preservacao dos costumes e
crengas tipicas e Unicas das comunidades.

Com a proposta de incentivar e preservar a producdo cultural nacional e
estimular a difusdo e fruicdo da cultura popular, o que tornou o Programa Cultura Viva
marca internacional, foram diagnosticados diversos problemas. Além das distor¢des
ideologicas possibilitadas pelo mecanismo, podemos destacar ainda as dificuldades na
distribuicdo dos recursos aos Pontos de Cultura, o que inviabilizou a manutengdo de
diversos trabalhos e atividades desenvolvidas; a insuficiéncia dos recursos, como ja
destacado acima, levou a busca em outras fontes, mesmo durante o periodo de repasse
do Estado; outro problema burocratico ¢ a prestagdo de contas, problema comum em
outros instrumentos, como Lei Rouanet; também nao foram criados instrumentos para
mensurar os impactos sociais e culturais do trabalho realizado pelos Pontos, o que
dificulta a fiscalizagao.

A entrada de Lula na presidéncia e Gilberto Gil na pasta da Cultura em 2003, a
principio, foram esperadas mudangas, principalmente em relagdo ao principal
mecanismo de financiamento da atividade cultural, a “Lei Rouanet”. Entretanto, ndo foi
consolidado, foram muitas discussdes sobre o assunto que resultaram na criacdo do
Programa Nacional de Fomento e Incentivo a Cultura — PROCULTURA — mas que
pouco altera os mecanismos da Lei Rouanet. Ou seja, a rentincia fiscal ainda continuara
sendo o principal mecanismo de fomento cultural no Brasil. Esse fato deve-se a forte

influencia politica e ideoldgica exercida pelos investidores junto ao governo, uma vez
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que devemos lembrar que o neodesenvolvimentismo pretendido pela gestdo petista
utilizou como estratégia politica a unido entre o Estado e a iniciativa privada para
consolidar seu governo e ampliar seu namero de votos, basta lembrar das aliancas com
fortes representantes e influentes junto ao empresariado brasileiro que assumiram
Ministérios desde o inicio do governo Lula. Entdo fica clara a dependéncia politica que
levou a manutengdo e a permanéncia dos mecanismos de renuncia fiscal, € ndo o seu
desmonte.

Desde o surgimento do Ministério da Cultura em 1985, como um 6rgao voltado
exclusivamente para os problemas do setor cultural no Brasil, o trabalho realizado pelo
Ministério da Cultura tem se mostrado como um inocuo recipiente que aceita tudo o que
nele é colocado, seja com as melhores ou piores intengdes. Uma das primeiras e
principais criagdes daquele governo foi a chamada “Lei Sarney”, esse mecanismo foi
criado para enfrentar os problemas financeiros que emperravam a producao cultural
nacional e acabou por contrariar as propostas de sua criacdo, ou seja, ao invés de
fortalecer a producao cultural nacional, acabou por estimular uma politica cultural que
focava o mercado, via isencdo fiscal como principal fomentador, tipicos de governo
neoliberais. A rentncia fiscal foi o modelo adotado, mesmo que de uma maneira
desregulado; apos a lei Sarney foi o surgimento da Lei Rouanet, com uma justificativa
baseada na conjuntura mundial, caracterizada pela globalizacdo, pela
internacionaliza¢do da economia e pelo predominio do mercado. Seu apice ocorreu
durante o governo de Fernando Henrique Cardoso, mas foi alvo de constante criticas
devido ao direcionamento da maior parte das verbas terem sido gerenciadas pelo
mercado, com claro direcionamento ideologico, via politicas publicas.

O contexto apresentado acima pode ser entendido como aquele que antecedeu, e
foi aprimorado durante o governo Lula, entretanto é possivel encontrar em momentos
mais remotos da histéria das politicas culturais brasileiras certos aspectos que também
se assemelham as diretrizes do governo Lula, a exemplo do nimero de instituicdes
criadas na area cultural. Nesse aspecto — institucionalizacdo da cultura — o governo
petista somente pode ser comparado ao governo Vargas e ao Regime Militar. Isso nos
remete entdo a importancia que cada um desses trés momentos politicos brasileiros
legou a area cultural; as agdes propostas por essas instituicdes procuravam elevar a
importancia da diversidade cultural, cada um a seu modo, de acordo com a politica de

classes em vigor.
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No que diz respeito aos governos de Getllio Vargas e o periodo pds golpe
militar em 1964, as acdes realizadas na &rea cultural se voltaram para criar um
sentimento nacionalista, isto €, moldar comportamentos para vitalizar o sentimento de
brasilidade. Em ambos a censura agiu fortemente contra a oposi¢ao. O principal aspecto
que cercou de maneira continua a politica cultural no governo Vargas foi a apropriagao
ideologica de conceitos como memoria e identidade, com vistas a solidificacdo de uma
determinada brasilidade. A importancia dada a area assumiu defini¢des e caracteristicas
de acordo com cada governo no decorrer de suas praticas politicas, seja através da
negacdo, da inclusdo, da selecdo, daquilo que se entendia como importante a ser
valorizado, representado, identificado e memorizado como imagens da identidade e da
cultura brasileira. Essa discussdo fez parte de uma conjuntura em que a cultura era
fundamental nas tematicas politicas devido ao projeto de formagdo da nagao brasileira,
o qual deveria assumir um papel popular, de raiz, de maneira que se opunha a projetos
elitistas e contaminados pelo estrangeirismo cultural.

Como vimos, ao longo dos dois governos varguistas foram criadas uma série de
instituigdes, orgaos, leis e decretos que tentaram constituir, preservar e identificar o
patrimonio cultural brasileiro. No interim dessas criacdes foi possivel observar a forma
como foram estabelecidas as relagdes entre cultura, patrimonio e sociedade, pois a
consolida¢do do projeto para cultura nacional no governo Vargas se deu através de uma
pratica politica autoritaria baseada na censura. Entre os anos de 1936 e 1937, Mario de
Andrade e Rodrigo de Melo Franco Andrade, oriundos praticamente do mesmo grupo,
foram responsaveis pela criagdo do SPHAN, hoje IPHAN, o6rgdos responsaveis por uma
das principais areas de maior volume de alocagdo de recursos publicos no Brasil. O
modelo preservacionista do Patrimonio Cultural das politicas culturais foi destaque
tanto no governo Vargas como no Regime Militar, sempre com discursos voltados a
preservacao da identidade nacional.

Outro aspecto que também nado ¢ necessariamente uma novidade no Brasil ¢ a
existéncia de entidades culturais conhecidas como Casas de Cultura, Organizacdes Nao
Governamentais com propostas culturais, ou mesmo agdes ligadas a prefeitura ou
mesmo ao Estado, como as Fabricas de Cultura, uma parceria do Banco Mundial com o
governo do Estado de Sao Paulo. No governo de Getulio Vargas também foram criadas
entidades de carater cultural, imigrantes, principalmente italianos, muitos com

influéncias anarquistas e libertarias realizavam atividades culturais e artisticas aos finais
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de semana, quando também realizavam discussdes politicas e sobre a situacdo social e
trabalhista. Esses imigrantes foram constantemente perseguidos e censurados durante o
governo Vargas, tinham suas casas, entidades e bibliotecas constantemente invadidas e
muitas vezes destruidas.

No Regime Militar, mais precisamente na década de 1970, diretamente ligado ao
momento politico da época, muitas vezes até sem uma estrutura ideoldgica definida e
com objetivos um pouco confusos, alguns grupos teatrais optaram pela fixagdo em
determinado bairro da cidade de Sao Paulo, mais precisamente na periferia paulistana.
Na maioria das vezes os grupos se apresentavam em lugares precarios e sem as minimas
condi¢des necessarias de produg¢do ou qualidade artistica. Em geral, adotavam uma
politica de sobrevivéncia e manutenc¢do dos trabalhos com recursos proprios, mantendo-
se através de subsidios e/ou, ainda, se apresentando apenas no periodo noturno ou aos
finais de semana. Uma caracteristica importante ¢ a semelhanca que esses grupos
possuem com os Pontos de Cultura, principalmente pelo estimulo ao desenvolvimento
da cultura local ou mesmo se colocavam como uma espécie de Casa de Cultura, espaco
que também era utilizado para oficinas culturais para moradores do bairro que tivessem
interesse em fazer parte do projeto. Entre as propostas apresentadas pelos diversos
grupos que fizeram parte desse movimento, como o grupo Galo de Briga, estava em
levar um trabalho cultural e artistico para o publico da periferia, realizar trabalhos com
tematicas voltadas para a cultura popular, além de estabelecer um compromisso de
solidariedade com o espectador e sua realidade.

A constru¢do da Casa de Cultura em determinado bairro era pretendido como
forma de aprofundar os estudos em relagdo aos problemas enfrentados pelos moradores
daquela localidade, bem como ficaria destinada a visita e a integragao do grupo com a
comunidade através de producdes culturais, na tentativa de suprir a caréncia de espacos
culturais, de lazer e até mesmo incentivar na comunidade a ideia de promover eventos,
estimulando a criagdo de atividades artisticas ¢ os artistas locais. Os Pontos de Cultura
seguem a mesma logica, e aprofundam ainda mais a necessidade de interacdo com a
comunidade em que esta localizado, pois ¢ a partir dela que surgird os elementos
necessarios para a construg¢ao dos trabalhos. Essas entidades criadas sem a participagdo
do Estado na década de 1970 ndo tiveram vida longa devido a falta de recursos, pois os

gastos ndo eram supridos com os trabalhos realizados nessas Casas de Cultura. Por
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diversas vezes foram tentadas a aquisi¢do de verbas publicas para o custeio de parte dos
trabalhos, entretanto as reivindicagdes nunca foram atendidas.

E necessario entender ainda que, apesar da precariedade na qual foi construido o
Programa Cultura Viva que ndo minimizou os impactos do mercado na area cultural,
mas sobretudo abriu novas portas para ele, ainda assim ndao podemos menosprezar a
estratégia utilizada pelo Programa Cultura Viva, pois, mesmo com todos os desgastes,
ele conseguiu fazer com que algumas manifestacdes culturais fossem elencadas quase
que do total conhecimento de sua existéncia, como foi o caso da Acao Grid, descrita no
quinto capitulo. Esse fato nos mostra que se bem organizado e atendida as necessarias
demandas para a execucdo dos trabalhos, a, agora, Politica Nacional de Cultura Viva
tem muito a oferecer a producdo cultural nacional, entretanto sem que em seguida seja
jogada para ser leiloada pelos departamentos de marketing. As importantes iniciativas
realizadas nas mais diversas regides do Brasil, como o Ponto de Cultura: Heliopolis
Cultura e A¢do, que tem um trabalho na cidade de Sao Paulo através da Associagdo dos
moradores desde a década de 1980, e apos se tornar Ponto de Cultura teve seus
trabalhos aumentados de maneira significativa, entretanto, enfrentaram, e ainda
enfrentam, os problemas com as precariedades do Programa.

As iniciativas na area cultural, nos moldes dos Pontos de Cultura, tem se
multiplicado de maneira significativa na atualidade, além de também servir de modelo
para a criagdo de politicas para estados e municipios, sempre partindo da criatividade
local para a constru¢do dessas entidades, a exemplo das Fabricas de Cultura, criado
pelo governo do Estado de Sao Paulo por meio de contrato de empréstimo, com o
Banco Interamericano de Desenvolvimento (BID). A proposta das Fabricas de Cultura
parte com os mesmos pressupostos dos Pontos de Cultura, ou seja, sdo instaladas em
regides entendidas como socialmente criticas na cidade de Sdo Paulo. A ideia
apresentada pelo projeto busca a realizagdo de oficinas culturais e artisticas para a
comunidade local. As oficinas oferecidas giram em torno de areas como a musica, o
teatro, o circo, a danga, multimeios (filmagem e edicdo de videos), xadrez e artes
plasticas. A proposta das Fabricas também prevé a interagdo com a comunidade local
através da abertura de espagos para apresentagdo de grupos e artistas dos bairros em que
as Fabricas estdo implantadas.

Todas essas iniciativas podem ser facilmente enquadradas ao tema da Economia

Criativa, que surgiu com o discurso de criar uma dindmica ainda maior entre arte,
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cultura e economia, pois parte do mesmo pressuposto apresentado acima, a saber,
utilizar da criatividade como forma de minimizar a desigualdade social, visando o
desenvolvimento das mais diversas instancias das areas sociais e culturais. Diante desse
contexto, podemos afirmar que esse fendmeno possibilitou apenas a conceituacao de
uma caracteristica que j& existia a muito tempo no Brasil, a qual sustentou, e ainda
sustenta, muitas comunidades pobres e sem a atencdo devida do poder publico, a
Criatividade. E a mesma criatividade que enchem as ruas de artistas, sejam grupos de
teatro de rua, estatuas vivas, musicos que se apresentam nas estagdes de trens e metros,
ou ainda vendedores ambulantes que utilizam de diversos meios para vender seus
produtos. A pratica da utilizacdo econdmica da criatividade, como vimos, ja era
conhecida do povo brasileiro, mas ndo reconhecida pelo Estado. Em tempos de avango
do processo econdmico em todas as instancias da sociedade, agora a criatividade passou
a ganhar notoriedade internacional, sendo os produtos, bens e servigos culturais
nacionais todos enquadrados nessa dinamica. Portanto, a criatividade, diante do atual
quadro politico e econdomico no qual foi inserida na politica cultural brasileira, passou a
ndo mais poder gozar de total liberdade, pois estd premida pelos interesses do mercado,

e nem sempre o mercado pretende-se criativo, principalmente quando o tema ¢ Cultura.
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