POLITICAS

CUL l U RAIS




Centro de Documentagdo e Referéncia Itad Cultural
Catalogac&o na publicacdo (CIP)

Politicas culturais : informacgdes, territérios e economia criativa /
organizagdo de Lia Calabre; traducdo de Carmen Carballal. -
S&o Paulo : Itad Cultural ; Rio de Janeiro : Fundagio Casa de
Rui Barbosa, 2013.
244 p.

ISBN 978-85-7979-044-7
1. Politica cultural. 2. Politicas publicas. 3. Economia criativa.
4. Cultura e territério |. Titulo.

CDD 353.7




POLITICAS
CULTURAIS

informacgdes, territorios
e economia criativa

Realizacdo

= B e BRASIL

PAIS RICO E PAIS SEM POBREZA



SUMARIO

INDUSTRIAS CRIATIVAS E POLITICAS CULTURAIS. PERSPECTIVAS
A PARTIR DO CASO DA CIDADE DE BUENOS AIRES

MEGAEVENTOS E POLITICAS CULTURAIS
A LOGICA DOS MEGAEVENTOS ESPORTIVOS
O LEGADO IMATERIAL DAS OLIMPIADAS DO RIO DE JANEIRO

ECONOMIA CRIATIVA: ABORDAGEM CONCEITUAL E DINAMICA
DA MPE

A QUANTIFICACAO DO CONSUMO CULTURAL E AS POLITICAS
CULTURAIS

TERRITORIALIDADE E CULTURA: A EXPERIENCIA DE SERGIPE EM
PLANEJAMENTO REGIONAL

INDICADORES CULTURAIS E O NOVO MODELO DE GESTAO DA
PREFEITURA DE PORTO ALEGRE

“E, SIM, LA EM ACARI!” - MAPEAMENTO DA PRODUGCAO
CULTURAL EM UMA FAVELA DA ZONA NORTE DO RIO DE
JANEIRO

EDUCAGAO A DISTANCIA PARA FORMAGCAO DOS GESTORES
CULTURAIS DOS PONTOS DE CULTURA: LIMITES E
POSSIBILIDADES



|dealizado em 2002, o Setor de Politicas Culturais da Fundacdo Casa de Rui Barbosa vem se empenhando na
divulgacdo de pesquisas e informacdes sobre o campo das politicas culturais e na promogao do didlogo entre
pesquisadores, professores, gestores e estudantes. Em 2006, teve inicio a série de seminarios anuais sobre politicas
culturais, a partir de 2008, o seminario passou a contar com a importante parceria do Observatério Itad Cultural e,
em 2010, se transformou em Seminario Internacional. A nova denominacdo se deveu a efetiva incorporacdo aos
objetivos do seminario o de promover e ampliar a discussao sobre politicas culturais, também em ambito interna-
cional, em especial, com os paises da América Latina. Dentro dessa nova série teve lugar nos dias 19, 20 e 21 de se-
tembro de 2012, o Ill Seminério Internacional de Politicas Culturais, que deu origens a discussées que parcialmente
estdo apresentadas no presente livro, contando com a participaco de professores e especialistas internacionais e

nacionais, gestores e alguns dos trabalhos premiados do programa Rumos do Itad Cultural.

Em 2006, ainda era uma grande novidade a discussdo das politicas culturais em uma chave ampliada, tendo como um
dos elementos fundamentais a efetiva gestdo compartilhada entre Estado e sociedade civil. A problemética do financia-
mento através das leis de incentivo dominava a cena. Mais de meia década depois, com o Plano Nacional de Cultura em
vigéncia, com o Sistema Nacional de Cultura aprovado, novos desafios estdo colocados. Se por um lado o processo de
institucionalizacdo das politicas pablicas de cultura ainda se mostra fragil e insuficiente, por outro lado novos atores tém
entrado em cena exigindo mudancas mais radicais, quem sabe sinalizando um tempo préximo de mudanga. O presente
volume esta dividido em duas parte, na primeira serdo discutidas problematicas mais ligadas aos territérios e a economia

criativa e numa sequnda parte temos as questdes das informagdes e dos territérios

E dentro dessa conjuntura complexa que o professor argentino Rubens Bayardo, nos apresenta suas reflexdes
sobre as indUstrias criativas e a politicas culturais, tendo como lugar de discussdo a cidade de Buenos Aires. Den-
tro dessa perspectiva de politica, cultural, cidade e economia, temos os trabalhos de Mauricio Siqueira e Clarissa
Semensato, que trata da problematica dos megaeventos no contexto das politicas culturais; de Cladice Diniz que
discute a l6gica dos megaeventos esportivos, sequida por Gerardo Silva, que problematiza o impacto local de
um megaevento sobre o patrimdnio material de uma comunidade. Fechando essa primeira parte o livro temos o

trabalho de Heliana Marinho que nos apresenta uma abordagem mais conceitual sobre economia criativa.



A professora uruguaia Carolina Asuaga, em uma sequnda parte da presente obra, nos apresenta questdes sobre
a quantificacdo do consumo cultural e a elaboraco de politicas culturais, consideracdes indispensaveis para o
campo da gestdo publica contemporanea. Refletindo sobre a problemética da cultura e da territorialidade temos o
trabalho da professora e gestora publica Maria Ldcia Falcén, que apresenta a experiéncia de Sergipe onde foram
integrados a questdo das préticas culturais e sua territorializacdo e o processo de planejamento regional. Seguindo
a linha da producgo de informacaes culturais e da gestao publica, temos o trabalho de Alvaro Santi sobre a expe-

riéncia de Porto Alegre.

Ainda nessa segunda parte Adriana Facina, uma das premiadas do programa Rumos Itad Cultural, nos apresenta
os resultados no mapeamento cultural em Acari, uma favela da zona norte do Rio de Janeiro. E, fechando o vo-
lume, temos o trabalho de Maria Daniela Carneiro Gouveia de Melo, também premiada pelo programa Rumos,
que nos traz os resultados sobre seus estudos sobre a problematica da formagdo dos gestores culturais dos pontos
de cultura, a partir da metodologia do ensino 3 distancia. Os dois Gltimos trabalhos mostram a potencialidade do
campo de estudos de politicas culturais para a proposicdo de novas pesquisas (ou novas abordagens sobre velhos

temas) e novas metodologias. Boa leitura a todos!

Lia Calabre

Coordenadora do setor de politicas culturais

Fundacao Casa de Rui Barbosa.

Rio de Janeiro, 10/08/2013
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INDUSTRIAS CRIATIVAS E POLITICAS CULTURAIS.
PERSPECTIVAS A PARTIR DO CASO DA CIDADE
DE BUENOS AIRES

Rubens Bayardo'

Nos dltimos anos, observa-se uma institucionalizacdo nos 8mbitos estatal, privado e associativo de areas e inicia-
tivas ligadas as ‘industrias criativas’. Essa nocdo se apresenta como uma continuagio e/ou como uma substituicdo
natural da nocdo de ‘industrias culturais’. Instalou-se rapidamente nas agendas e nas politicas publicas, ligada a uma
maior atencdo sobre o setor cultural, aprofundando, a0 mesmo tempo, uma mudanca conceitual para fomentar
a sua rentabilidade. Esse setor explica sua configuracdo por mais de meio século de debates e acordos interna-
cionais sobre polticas culturais, que contribuiram para definir o campo de problemas que o ocupam, assim como
os seus principios orientadores, seus quadros normativos e organizacionais, seus enquadramentos orcamentarios
e suas linhas de acdo. As industrias criativas redefiniram essas questdes com uma retdrica sobre a criatividade,
os aspectos criativos e os criadores, apresentando algumas cifras que a fundamentariam e promovendo novos
principios de coleta de dados e confec¢do de estatisticas. Nesse movimento aparentemente limitado & descricdo
e potencializacdo de uma dindmica setorial, instala-se um arcabouco tedrico difuso que omite os antecedentes em
politicas culturais para legitimar politicas publicas de ordem econémica e social. E por isso que neste trabalho nos
propomos a analisar a nocdo de industrias criativas e sua relacdo com as politicas culturais a partir do caso da cidade

de Buenos Aires, onde recentemente foram concretizadas algumas iniciativas que lancam luz sobre esse assunto?.

Em 2004, o Governo da Cidade Auténoma de Buenos Aires (GCABA) criou em sua Secretaria de Cultura
um Observatério de Inddstrias Culturais, com a finalidade de sistematizar informag&es sobre as mesmas e obter
insumos para o desenho de politicas na drea. As inddstrias culturais foram entendidas a partir de perspectivas con-
ceitualizadas pela Organizacdo das Nacdes Unidas (ONU) para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO,
1982) e os estudos foram empreendidos em sintonia com recomendacdes das Gltimas iniciativas internacionais em
matéria de politicas culturais (UNESCQO, 1999, 2000). Em tal sentido, comecou-se a questionar a economia dos
ramos escrito, sonoro e audiovisual dessas industrias, a partir de um enquadramento politico de democratizacgo
e pluralismo. Entre 2006 e 2007, com a mudanca das autoridades 3 frente da cidade, o citado Observatério foi
transferido 3 érbita do Ministério de Desenvolvimento Econémico e reconvertido em um Observatério de In-
dustrias Criativas. Isso foi acompanhado por uma reformulacdo da instituicdo, seus estudos e relatérios, préxima
as abordagens de economia criativa da Conferéncia das Nacses Unidas para o Comércio e o Desenvolvimento
(UNCTAD, 2004, 2008). E também por novos discursos e praticas das autoridades no tocante a outras iniciativas
envolvendo a criatividade e seu lugar na gestdo urbana, relacionadas com perspectivas anglo-saxénicas (JARVIS

etal., 2006). E o caso do Centro Metropolitano de Desenho, da instauracao dos distritos Tecnolégico, Audiovisual

1 Doutor em Filosofia e Letras pela Universidade de Buenos Aires (UBA), Programa Antropologia da Cultura, FFYL-UBA; Curso de Especializagio
em Gestdo Cultural e Politicas Culturais, IDAES-UNSAM.

2 Pode-se ver um tratamento mais pormenorizado e com maiores referéncias empiricas que envolvem essa questdo em nosso trabalho Politicas
culturas y economia simbélica de las ciudades. Buenos Aires: En todo estas vos, publicado em Latin American Research Review, 2013, nimero Especial.



e de Desenho, do lancamento dos Centros de Atendimento ao Investidor e da elaboracdo do Guia Investir em
Buenos Aires (Gufa Invertir en Buenos Aires). A anélise desses elementos nos permite questionar os sentidos das
inddstrias criativas e da criatividade, seu significado nas politicas publicas e suas implicacdes para as construcdes

conceituais que vinham associadas aos debates sobre politicas culturais.

Politicas culturais e inddstrias culturais

As politicas culturais se referem a intervencdes sistematicas em cultura, que requerem principios, normativas e for-
mas organizacionais, que demandam orcamentos, infraestruturas e pessoal qualificado e envolvem certas rotinas
especificas. No inicio, foram consideradas politicas de governos, como as agéncias encarregadas de implementar
obrigacdes dos Estados no tocante a cumprir e proteger os direitos culturais dos cidados, principalmente o impe-
rativo democratico de acessar e participar liviemente da vida cultural da comunidade. Em tempos mais recentes,
as politicas culturais passaram a ser entendidas como politicas publicas, ou seja, ndo somente oficiais, dos Estados,
como também de intervencdo de diversos agentes do mercado e da sociedade civil e cifradas em suas inter-rela-
¢oes, debates e acordos sobre as acdes que sdo empreendidas (RUBIM et al., 2006). Essas acdes sdo concebidas
como episédios de politicas de longo prazo que requerem informacdes rigorosas, conhecimentos concretos do
terreno e implicam em um planejamento estratégico das intervencdes, cuja implementacdo, acompanhamento e

avaliacdo servem para repensar e redesenhar novas politicas culturais.

Podemos resumir quatro tépicos fundamentais, que apontam momentos de desenvolvimento, das politicas culturais
(BAYARDO, 2008, 2010): a) a democratizagio, vale dizer, garante & populagdo o acesso aos bens e aos servicos
culturais; b) a descentralizacdo, ou seja, fazer especial referéncia as necessidades dos locais e as possibilidades das
comunidades, através das instancias locais em detrimento de uma centralidade administrativa que pode operar des-
conhecendo os territérios e suas prioridades; c) o desenvolvimento, j& que as politicas culturais se referem a bens
simbdlicos e identidades, assim como a recursos materiais e a implicagdes socioecondmicas que fazem parte de
processos de desenvolvimento que é preciso investigar, registrar e quantificar; e d) a diversidade cultural, isto &, o
reconhecimento da existéncia de semelhangas e diferencas entre os grupos humanos e do valor material e intangivel
de suas contribuices para a vida em comum da espécie. A democratizacdo, a descentralizacdo, o desenvolvimento

e a diversidade cultural se entrelacam com a expansdo das industrias culturais e s&o envolvidos por suas dindmicas.

As inddstrias culturais sdo um “conjunto de ramos, segmentos e atividades auxiliares industriais produtoras e dis-
tribuidoras de mercadorias com conteddos simbélicos, concebidas por um trabalho criativo, organizadas por um
capital que se valoriza e destinadas finalmente aos mercados de consumo, com uma finalidade de reproducéo
ideolégica e social” (ZALLO, 1988, p.26). Dentro dessas industrias, Getino (2003) distingue os complexos editorial
(livros, revistas, jornais), fonografico (disco, rédio) e audiovisual (televisdo, cinema, video), dominios transversais
(propaganda) e inddstrias auxiliares (suportes e insumos) e relacionadas (telecomunicacées, informatica). Esses
bens e servicos culturais produzidos industrialmente e comercializados em mercado tém valor econémico e, si-
multaneamente, veiculam valores simbélicos, sentidos e identidades sociais. Como qualquer outra producdo de
grandes volumes, requer tecnologias complexas, seriacdo, padronizacdo, divisdo do trabalho e importantes ca-

pitais. Nas industrias culturais, estes Gltimos comecaram sendo de origem nacional, depois se estrangeiraram e,



posteriormente, transnacionalizaram, assumindo na atualidade magnitudes muito maiores e envolvendo capitais
financeiros e investimentos em diversas areas culturais e ndo culturais. Na América Latina, os grandes aglomerados
transnacionais concentram de 80 a 90% dos negdcios nos diferentes setores da indstria, por isso o espaco que
fica para outras iniciativas é limitado (YUDICE, 2004). Estas existem em situacdo assimétrica ou dependente das
majors, com ciclos curtos de duracdo e dificuldades de sustentabilidade, com capacidades limitadas e conjunturais

de operar e influenciar no setor, de representar e formar publicos.

No contexto atual das formulacées mais recentes de politicas culturais, reforcaram a possibilidade de considerar os
aspectos materiais e simbdlicos da cultura, entendendo tanto as implicacdes econémicas quanto as peculiaridades
que transcendem uma Iégica meramente mercantil das mercadorias. Assim, a UNESCO (2001 e 2005a) sustentou
que os bens e os servicos culturais ndo sdo mercadorias como outras quaisquer, mas sim mercadorias que comunicam
ideias, portam contetdos, veiculam valores, portam sentidos, que fazem a formac&o dos sujeitos, os modos de socia-
bilidade e as formas de entender a natureza, o mundo, as relagdes com outros. Além disso, considerando que existem
profundas assimetrias no comércio internacional de bens e servicos culturais, ligadas a processos de globalizacgo e a
concentracdo transnacional, recomendou o estabelecimento de politicas nacionais e locais atentas as industrias cultu-
rais, buscando formas de promover iniciativas de diferentes tipos e magnitudes para configurar um universo pluralista.
Mas, paralelamente (embora também imbricada com esta perspectiva a partir de sua preocupacdo comum com
o desenvolvimento), surgiu uma retdrica sobre a economia e as inddstrias criativas que circunscreve as dimensdes
simbélicas da cultura a uma condicdo intercambiével de ‘conteidos’ e se concentra em exaltar suas capacidades de
gerar riquezas, renda e emprego juntamente com o comércio exterior, ignorando as desigualdades que o caracteri-
zam (UNCTAD, 2004, 2008,2010). Estimulam-se as pequenas e médias empresas (PMES) e o empreendedorismo
cultural individual como ‘provedores de contetidos’ para as majors, antepondo os beneficios destas a sustentabilidade
do conjunto das iniciativas culturais. Esse discurso sobre a criatividade avanca em areas de cultura em niveis nacionais

e locais, assim como em academias®, mesmo sendo exorbitante no contexto das politicas culturais.

Criatividade e inddstrias criativas na Cidade de Buenos Aires

Em 2001, 0 GCABA apresentou um Plano Estratégico de Cultura denominado “Buenos Aires Cria” (Buenos Aires
Crea)*. O plano d4 continuidade a iniciativas em curso e muitos dos seus enunciados correspondem a momentos
anteriores, mas também perfila novos estimulos que corroboram o exposto anteriormente. Define a cultura como
“meio para a geracdo de identidade e valores culturais”, elemento de “contencdo social” e de “recuperacio de bair-

ros deprimidos’, geradora de “oferta turistica” e de recursos e emprego, ‘base para o desenvolvimento econémico

3 Enquanto o GCABA tem o seu Observatério de Industrias Criativas, o Instituto Cultural da Provincia de Buenos Aires conta com uma Diregéo
de Industrias Criativas. Por sua vez, a Secretaria de Cultura da Nagdo organiza em nivel federal e regional o Mercado de Industrias Culturais
Argentinas (MICA), concebido a partir de uma ostensivel nocdo de indstrias criativas que agrupa artes cénicas, mdsica, edico, audiovisual, desenho
e videogames. O Observatério Cultural da Universidade de Buenos Aires organizou um Encontro Internacional de Economia Criativa, no qual se
comegou a ministrar o Mestrado em Administragdo de Organizacdes do Setor Cultural e Criativo, e na Universidade Nacional de Cérdoba se ministra
uma pés-graduagio em Gestdo de Empreendimentos Criativos. Em ambos os casos, sintomaticamente, as propostas formativas sdo oferecidas na
Faculdade de Ciéncias Econdmicas.

4 A elaboragdo de planos estratégicos baseados na matriz SWOT (Pontos fortes - Oportunidades - Pontos fracos - Ameagas) proliferou na
Argentina a partir de meados dos anos noventa em diversas areas. No final da década, essa iniciativa se estendeu ao setor cultural, sendo “Buenos Aires
Cria” o primeiro e tnico plano desta natureza na cidade. A criatividade aparece tanto no nome do plano como em todas as fases e linhas planejadas,
na Fase 1-2002-2006 Buenos Aires Cria, Fazer para Ser: linha 1 Buenos Aires Cria Talentos, linha 2 Buenos Aires Cria Produgao, linha 3 Buenos Aires
Cria Difusao, linha 4 Buenos Aires Cria Identidade; na Fase 2 - 2007-2010 Buenos Aires Cria: Vamos ao Mundo: linha 5 Buenos Aires Crea na América
Latina, e linha 6 Buenos Aires Cria no Mundo de Fala Hispanica.



sustentavel” (BUENOS AIRES CREA, 2001, p. 23). O plano estratégico se orienta “a preservacio e a recuperacdo
do patriménio tangivel e intangivel”, 3 “captacdo de talentos” e as “estratégias de comunicacdo”. A énfase na cria-
tividade ndo se refere ainda ao desenvolvimento de ‘inddstrias criativas, mas concebe a criagdo como o momento
prévio a producdo, e os criadores (simbélicos) como agentes diferentes dos produtores (econémicos). Os talentos
aos quais se refere o plano ndo sdo os inovadores genéricos da economia criativa, mas sim artistas e intérpretes
entendidos como criadores. Também alude as capacidades de todos de imaginar e encarar situacdes, focando a
criatividade como forma de resoluc&o diversa e plural da vida, pluralismo que envolve a perspectiva dos direitos
culturais proclamados como fundamento das politicas culturais (UNESCO, 1996, 1999, 2000). “Buenos Aires Cria”
sustenta o conceito entdo habitual de ‘inddstrias culturais, distingue os classicos ramos da musica, da industria
editorial e do audiovisual e destaca como problemas a concentracdo e o peso das empresas transnacionais. Ao
mesmo tempo, propde que Buenos Aires “deveria ser a vitrine da Argentina” e se tornar a “capital cultural do
MERCOSUL’; “a cultura poderia ser utilizada como trago distintivo de Buenos Aires e assim projetar esse posicio-
namento para dentro e para fora”, em uma sintonia de cidade-empresa-exportadora que se afirmaria mais adiante

com a representacdo discursiva da criatividade patrocinada na regido pela UNCTAD.

Em 2004, o GCABA criou dentro de sua Secretaria de Cultura um Observatério de Inddstrias Culturais com a
finalidade de levantar, processar e elaborar informac&o tanto qualitativa como quantitativa das inddstrias locais e
produzir insumos para a gestdo publica cultural. Especificamente, comegou questionando sobre livro e publicacdes
periédicas, fonogramas, cinema e video, radio, televisdo e propaganda, prevendo depois fazé-lo sobre industrias
auxiliares e relacionadas. Mas em 2007, com a mudanca das autoridades da cidade, o Observatério de Industrias
Culturais foi transferido ao Ministério de Desenvolvimento Econdmico e reconvertido em Observatério de Indds-
trias Criativas. Nesse movimento se constata o que sustentam Galloway e Dunlop: “enquanto tradicionalmente
as industrias culturais - radiodifusdo, cinema, publicaco, misica gravada - foram incorporadas a politica cultural,
nessa nova postura politica a cultura foi considerada na agenda de politica econdmica das industrias criativas e
no processo seus aspectos distintivos foram ofuscados” (2007, p. 19). Isso pode ser apreciado ndo somente na
localizagdo dada a dependéncia administrativa, como também revisando as orientacdes adotadas pela instituicdo.
O site do novo Observatério assimila as indUstrias criativas a ‘diferentes atividades que t&ém em comum o fato de
estarem baseadas no capital intelectual™, fazendo referéncia a um objeto em construcdo e debate sobre o aspecto
criativo e o aspecto cultural, sem mencionar possiveis descontinuidades ou conflitos, uma ténica que é reiterada
em sucessivos relatérios (Observatério de Industrias Criativas, 2008). Entretanto, no espago de documentacdo do
site se distingue as inddstrias culturais das criativas, optando-se decididamente por esta sequnda abordagem. Ali
sdo registrados aspectos metodolégicos de suas medicdes, aludindo ao Marco de Estatisticas Culturais (MEC) da
UNESCO (2009) e a enquadramentos relativos a “inddstrias protegidas por direitos autorais” (IPDA), mas esta
claro que o modelo preferido sdo os Creative Economy Report da Conferéncia das Nacdes Unidas para o Comér-
cio e o Desenvolvimento (UNCTAD 2008, 2010). A abordagem das IPDA pode ser relacionada com a das indus-
trias criativas por seu destaque comum dos direitos de propriedade intelectual. Por sua vez, o MEC 2009 invoca
claramente outro tipo de perspectivas, pois inclui atividades ndo sujeitas a esses direitos (cfr. museus) e praticas de
participacdo referentes a direitos culturais entendidos como direitos humanos (cfr. uso de linguas, conhecimentos).

Além disso, o MEC descarta a tipificacio do aspecto ‘criativo, assim como a ampliacio do dominio cultural a

5 Cfr. OBSERVATORIO de Industrias Creativas, El concepto de economia creativa. Disponivel em: http://oic.mdebuenosaires.gov.ar/system/
contenido.php?id_cat=69. Acesso em: 20 Jun. 2012.



“todas as industrias TIC ou de investigacdo e desenvolvimento” (UNESCQO, 2009, p. 18). Também expressa preo-
cupacdo pela usual sub-representac&o estatistica de microempresas e comerciantes individuais, precisamente por
sua abundancia no setor (2009, p. 83). Isso é mais bem entendido quando s&o consideradas as exorbitantes fatias

de mercado adquiridas pelas majors em detrimento de PMES e empreendedores.

O sentido das inddstrias criativas esta mais pontualmente definido pelo Ministério de Desenvolvimento Econémico
do GCABA no site de outro dos seus departamentos, o Centro Metropolitano de Desenho. Estas “sdo industrias
de conteddos, que utilizam a criatividade e o capital intelectual como principais insumos. Incluem atividades eco-
némicas que conjugam criagdo, producdo e comercializagdo de bens e servicos. As Indstrias Criativas da Cidade
de Buenos Aires contemplam os sequintes setores: musica (gravada e ao vivo); editorial (livros e publicagdes pe-
riédicas); audiovisual (cinema, video, radio e televiso); artes cénicas e visuais (teatro,danca, pintura etc.); desenho
(gréfico, interativo, industrial, moda etc.); software, videogames e internet; arquitetura; propaganda; bibliotecas,
arquivos e museus.”®. A nogao aparece relacionada com aquela difundida pelo Departamento de Cultura, Midia e
Esportes (DCMS) do Reino Unido em 1998. Ali, as ‘inddstrias criativas’ foram definidas como “industrias que tém
origem na criatividade, habilidade e talento individuais e que tém um potencial para gerar riquezas e empregos
por meio da geracdo e exploragdo da propriedade intelectual. (...) isto inclui: propaganda, arquitetura, mercado
de artes e antiguidades, artesanatos, desenhos, moda, filme e video, software de prazer interativo, misica, artes
cénicas, publicacdes, software e servicos de computador, televisdo e radio (DCMS, 1998)" (JARVIS et al., 2008,
p. 2). A insisténcia do GCABA em figuras como a economia criativa, as cidades criativas, os distritos criativos, os
clusters criativos, inscritas na mesma perspectiva de impulso anglo-saxénico’, reforca esse lago e a problematica de

sua assuncao que perfila como politica piblica privilegiada.

Como aponta Miguez (2007), as inddstrias criativas sdo um objeto definido mais por politicas publicas com
vieses pragmaticos nacionais do que por debates académicos de fundamento. A enumeracdo de atividades
que fazem parte das industrias criativas, mais do que permitir uma identificagdo precisa, evoca o desaguisado
da enciclopédia chinesa citada por Borges em O idioma analitico de John Wilkins. O agrupamento acroba-
tico da musica e da moda, das artes cénicas e dos videogames, da arquitetura e da internet parece responder
a fundamentos de acimulo econémico ou de poder politico que ndo estdo explicitos. Mesmo se estivessem,
responderiam a momentos e a contextos peculiares dificilmente generalizéveis e que demandariam especifica-
cdes (SCHLESINGER, 2011). E arduo, se ndo impossivel, imaginar algum tipo de raciocinio para administrar
um conjunto tdo heterdéclito e, mais ainda, para desenhar, implementar e avaliar uma politica cultural sistematica
para essas inddstrias. Mas também n&o esta claro se sdo industrias: a danca e os arquivos ndo s&o inddstrias, os
artesanatos sdo, por definicdo, o contrario de uma inddstria. Tampouco esté claro se s&o culturais, no mesmo
sentido que a pintura e os museus, atividades como a propaganda e o software, a menos que se conceba que
‘tudo é cultura’ e, nesse caso, por que ndo incluir as massagens corporais, a criacdo de animais de estimac&o e os

negécios imobilidrios que, sem divida, envolvem criatividade?

6 Cfr. Centro Metropolitano de Disefio, Industrias Creativas, ¢Qué son las industrias creativas? Disponivel em: http://www.cmd.gob.ar/industrias-
creativas/que-son. Acesso em: 20 jun. 2012.

7 As primeiras concretizagdes da abordagem da criatividade em politicas pablicas vém da Australia, que langou o programa Creative Nation, em
1994, para enfrentar a globalizagao, reposicionando-se no acordo internacional. Esse propde um novo acordo econdmico e social em termos de pacto
multicultural, saldando as dividas com os povos originarios até ent&o negados, e reunindo tanto os bens e os servigos tradicionais, como as industrias
e os meios modernos, para aumentar sua valorizagdo e suas contribuicées para a economia nacional. O aspecto ‘criativo’ tomou impulso no &mbito
anglo-saxdnico com diferentes conotagdes e se expandiu rapidamente por outros paises e entidades internacionais.



A referéncia a criatividade e ao capital intelectual como insumos dessas industrias resulta de uma vagueza pouco
esclarecedora (GALLOWAY; DUNLOP. 2007). A definicgo britanica tem, ao menos, o mérito de deixar claro que
procura gerar e explorar propriedade intelectual, inclusive especificagdes posteriores passaram a falar diretamente
de ‘copyright. Na definicio do GCABA, devido s raizes conceituais, as referéncias metodolégicas as IPDA e o
fato de que o capital envolve propriedade, cabe sustentar que o ‘capital intelectual é um subterfigio de proprieda-
de intelectual. Mas aqui surge um problema inverso ao apontado no paragrafo anterior, pois ao delimitar as ativida-
des as incluidas nesse tipo de regime, exclui-se a maior parte das praticas culturais. Especialmente se pensarmos na
regido latino-americana, onde os registros de patentes ou dominios de internet sdo particularmente escassos e no
admitem comparacdes mundiais. Mais ainda se considerarmos que na Argentina predomina um sistema de direito
autoral de inspiracdo europeia continental, que distingue do direito econémico um direito moral, normalmente au-
sente no copyright anglo-saxénico, salvo contratos expressos. Este ‘direito de cépia’ tendeu a proteger o produtor
sem fazer o mesmo com o criador, deixando inserido o aspecto ‘intelectual’ no privilégio do ‘capital (BAYARDO;
SPADAFORA, 2007). E dificil conceber que uma politica cultural ndo considere esses assuntos, mas o que cabe
destacar aqui é que, além de invocacdes a cultura, o que estd em jogo ndo sdo preocupacdes de politica cultural,

mas sim de politicas econdmicas e sociais.

A exportacdo das indistrias criativas e o desenvolvimento

Como sustenta Schlesinger “ndo ha dividas de que as ideias viajam. Mas essas ndo o fazem sem uma determinada
bagagem. (...) No caso do Reino Unido, onde o discurso da criatividade foi elaborado em condi¢&es precisas ao
longo de um decénio, é altamente interessante examinar a questdo de sua exportacdo e transferibilidade” (2011, p.
98). Mas além do patrocinio anglo-saxénico, Buenos Aires adotou a perspectiva das inddstrias criativas impulsio-
nada na América Latina como iniciativa de desenvolvimento pela UNCTAD. A estrutura teérica do Creative Eco-
nomy Report 2010 “considera a emergéncia dos conceitos associados de ‘classe criativa, ‘cidades criativas’, ‘clusters
criativos’, assim como as no¢des inovadoras mais recentes relacionadas com a ‘economia da experiéncia) ‘creative
commons’ e ‘ecologia criativa” (UNCTAD, 2010, p. 3). O agrupamento de conceitos e no¢des tao diferentes é
possivel porque se omitem suas especificidades e contradi¢es, enquanto se insiste que as indistrias e a economia
criativa contribuem com 7 % do Produto Bruto Mundial. N&o ha referéncias as politicas culturais e as mencdes aos
‘bens e servicos culturais’, as ‘inddstrias culturais e a ‘economia cultural” aparecem como meras alusdes elegantes
para considera-las parte de um conjunto proposto fora de discussdo. “Assim, a categoria ‘criativo’ se estende além
dos bens e servicos culturais definidos acima, para incluir produtos tais como a moda e o software. Estes dltimos
podem ser vistos como produtos essencialmente comerciais, mas sua producdo envolve algum nivel de criativida-
de” (UNCTAD, 2010, p.5). Para a UNCTAD, o que unifica as criatividades artistica, cientifica e econémica é que
elas envolvem criatividade tecnolégica. Por dltimo, define a criatividade como o processo pelo qual as ideias sdo
geradas, conectadas e transformadas em coisas que tém valor. Por isso, “a abordagem da UNCTAD das inddstrias
criativas reside em expandir o conceito de ‘criatividade’ desde atividades que tém forte componente artistico até
‘qualquer atividade econémica que produz produtos simbélicos com uma pesada dependéncia de propriedade

intelectual e para um mercado o mais amplo possivel” (UNCTAD, 2010, p.7).

Como se manifesta na Declaracgo Universal da UNESCO sobre a Diversidade Cultural (2001) e na Convencéo



sobre a Protecdo e Promoc&o da Diversidade das Expressées Culturais (UNESCO, 2005a), nos tltimos anos as po-
liticas culturais conceitualizaram os bens e servicos culturais como mercadorias diferentes das demais enquanto por-
tadoras de identidades, valores e significados que vao além do seu valor comercial. Além disso, questionaram o mer-
cado como atribuidor de recursos e beneficios, apontando os desequilibrios entre os paises ricos e os paises pobres.
Nada disso se vislumbra na retérica propagandistica de comércio, propriedade intelectual e mercado da UNCTAD.
Se havia alguma divida sobre o carater promocional, essa acaba por ser esclarecida examinando sua abordagem das
medicdes estatisticas. Ja foi dito mais acima que s6 forcadamente se pode relacionar o MEC 2009 da UNESCO com
a metodologia da UNCTAD. Mas esta insiste em desvanecer as discrepancias sustentando que “a classificacdo da
UNESCO é melhor ao capturar a experiéncia dos paises do Norte global, enquanto que a UNCTAD reflete melhor
as oportunidades para os paises no Sul. (...) Comparativamente, a classificacdo da UNCTAD enfatiza a criatividade
ndo descoberta do Sul global, fornecendo elementos para identificar potencialidades” (UNCTAD, 2010, p11). As
estatisticas medem fendmenos observaveis, baseiam-se em definicdes discretas para evitar registros duplicados e
assinalam distribuicées rigorosas e verificaveis. A criatividade ndo descoberta’, as ‘oportunidades’ e as ‘potencialidades’

fazem parte de operacdes especulativas de uma ordem fora de enquadramentos cientificos contrastaveis.

Também no se verifica que a UNCTAD ‘reflita melhor’ o ‘Sul’: dos vinte e oito grupos de produtos que inclui em
seu sistema, somente oito sdo assimilaveis aos registrados nas nomenclaturas do MERCOSUL, apenas um quarto
do total®. Essa regido seque a proposta metodolégica do Convénio Andrés Bello (CAB) para a implementacdo
de contas satélite de cultura® na América Latina, considerando como produtos culturais caracteristicos “aqueles
cuja razdo de ser consiste em criar, expressar, interpretar, conservar e transmitir contetidos simbélicos” (2009, p.
61)'°. Conforme sustenta o CAB, existe a dificuldade de que “a classificagdo internacional de produtos (...) ainda
é agregada demais para permitir uma identificacdo detalhada dos produtos culturais” (2009, p. 62). No ambito do
MERCOSUL, vém sendo realizados alguns avancos no tocante a medi¢des do setor cultural, embora valha desta-
car que essas ndo se nutrem da no¢do de economia ou de indUstrias criativas. As medicdes se encontram em fases
primérias, os dados sdo parciais, fragmentados, descontinuos, o que deveria induzir as organizacdes internacionais
a considera-los com extrema cautela. As préprias autoridades nacionais advertem que, mesmo em grupos de ati-
vidades selecionadas, os pafses “ndo contam com a informagdo necessaria” (SECRETARIA DE CULTURA DA
NACAQ, 2006, p. 9) para transcender niveis exploratérios. Em outros casos para a América do Sul, os niveis de
desagregacdo dos dados disponiveis chegam a seis digitos sobre os doze alcancados pelo nomenclador, o que im-
pede a diferenciacdo entre produtos culturais e nao culturais (SECRETARIA DE CULTURA DA NACAQ, 2008,
p.17). Analisando o comércio mundial de bens culturais, a UNESCO esclarece que utiliza o sistema HS 1992™ pela
falta de atualizacdo do sistema, “especialmente nos paises em desenvolvimento” (2005b, p. 54), e pelas distorcdes

do auge de transacdes intra-empresas transnacionais que ndo contam como exportacdes para as alfandegas.

8 Cfr. UNCTAD 2010, Tabela 4.1 “Comparative analysis of statistical methodologies for international trade of creative/cultural goods”. Vale assinalar
que as referéncias ao MERCOSUL s3o as tnicas feitas a paises do sul, os outros incluidos sdo Reino Unido, Itilia e Finlandia. Nota-se que, além disso,
o quadro redine, sem distingdes, bens ‘criativos’ e ‘culturais’, o que aumenta as possibilidades de que os dados nao sejam consistentes.

9 As Contas Satélite de Cultura sdo contas implementadas para agrupar dados de areas especificas da economia (cfr. turismo, cultura como nesse
caso) com base no Sistema de Contas Nacionais de 1993, das Nagdes Unidas. Embora as politicas macroecondmicas utilizem grandes ndmeros,
também é preciso desagregar as cifras consolidadas para gerir setores particulares e pouco conhecidos, por isso se formula esse tipo de contas satélite.

10 Esta nogdo de ‘razdo de ser’ pode ser assimilada & concepcao de Galloway e Dunlop (2007) no tocante a que os produtos culturais sdo de uma
natureza simbdlica, artistica, estética que influencia em como entendemos a sociedade e que tém seu valor de uso primério na comunicagao de ideias,
mais do que em um valor funcional, diferentemente, por exemplo, da moda ou da propaganda.

11 Asigla HS se refere a Harmonised System Commodity Description and Coding System, da Organizagdo Mundial de Alfandegas.



Em contraste com as expectativas salvificas da UNCTAD, os dados mostram um panorama pouco animador: em
2002, a América Latina e o Caribe participavam com 3 % das exportacdes mundiais de bens culturais, e com 3,6 %
das importacdes™. No domihio do copyright, os dados s&o inclusive mais sombrios, somente 2,5% do total, o que
leva a UNESCO a considerar essas contribuicdes como “insignificantes” (2005b, p.51). Mas a UNCTAD n3o se
pergunta por essas assimetrias nem por seus fundamentos, exalta as ‘oportunidades’ e “propde medidas audaciosas
e inovadoras que ajudem a transformar as reservas ndo exploradas de talento e capacidades criativas existentes
nos paises em desenvolvimento em oportunidades reais de renda, emprego e comércio™. Para isso, coloca como
exemplo “como os ritmos africanos influenciaram na criacdo da musica rock”, confundindo o tradicional, coletivo e
gratuito com a inovacdo individual retribuida por regalias. Também menciona o programa de desenho de objetos
“Fazer Brasil”, cuja ideia é de “que os artistas renunciem as obras Unicas e aceitem a reproducdo de aproxima-
damente 50 unidades, nas quais pelo menos algumas partes possam ser elaboradas por bons carpinteiros™™. E
consistente com o discurso perverso ‘das reservas ndo exploradas de talento nos paises em desenvolvimento que
a réplica seja o testemunho das capacidades criativas, e que uma ‘economia do brinde’ dos artistas sustente a ‘eco-

nomia de mercado’ da propriedade intelectual.

Buenos Aiires criativa

Varios projetos recentes do governo local se orientam a configurar Buenos Aires como ‘cidade criativa’ e a poten-
cializar as ‘industrias criativas’: o Distrito Tecnolégico, o Distrito Audiovisual e um planejado Distrito de Desenho.
O primeiro esta orientado as empresas de informaticas e ao desenvolvimento de software e hardware; o sequndo
as inddstrias do cinema, da propaganda, dos meios audiovisuais, atividades relacionadas como a atuacdo e o de-
senho; o terceiro se dirige ao desenho, as artes e as antiguidades. Cada um e seu conjunto se referem a nocdo de
inddstrias criativas desenvolvida anteriormente. Enquanto em Distrito de Desenho s&o explicitamente promovidas
as ‘inddstrias criativas’ e o empreendedorismo a partir Centro Metropolitano de Desenho, os cartazes do Distrito
Audiovisual pregam: Juntar-se produz coisas criativas. Concentramos talento em Palermo, Chacarita, Colegiales
e La Paternal”. O antigo mercado ‘El Dorrego), sede do futuro Centro Metropolitano do Audiovisual, j& aloja um
Centro de Atendimento ao Investidor e distribui o Guia Investir em Buenos Aires, confeccionado com a coope-
racdo do British Council. Sob a gigantesca cobertura que ocupa todo o quarteirdo vazio, com excecdo de alguns
pequenos escritérios de tijolos e de um grande toldo de lona, o prédio parece descuidado. Na cerca perimetral de

grade se apoiam moradias de plastico e papeldo de varias familias indigentes, assim como barracas precarias de

12 Em contraste, as exportacdes chegavam a Europa a 58% e & América do Norte a16,9%, enquanto as importagdes a 47,5% e a 30,1 %, respectivamente,

do total mundial (UNESCO 2005b, p. 21-22).

13 Na Argentina, durante as (ltimas décadas, esteve em disputa a questdo da propriedade intelectual e industrial, especialmente em torno da
nova lei de patentes aprovada em 1996, a ‘pirataria’ de mercadorias e de marcas, o patenteamento de organismos geneticamente modificados, as
emissoras de radio ‘clandestinas’, as fotocépias e a cépia de mdsica e filmes, o download e a difusdo de contetidos da internet. Merecem destaque
as campanhas protecionistas realizadas por empresas e entidades como a Sociedade Argentina de Autores e Compositores de Musica (SADAIC) e
a Associagdo Argentina de Intérpretes - Camara Argentina de Produtores de Fonogramas e Videogramas (AADI-CAPIF). Por outro lado, existem
iniciativas favoréveis ao software e a cultura livre, e/ou contrarias a privatizagio da vida e do conhecimento, como Software Livre Argentina (SOLAR),
a Fundagao Via Livre e diversos movimentos indigenas e rurais. Trata-se de um amplo leque que usualmente se refere a vinculages globais e inclui
desde perspectivas técnicas até propostas alternativas de ‘pés-desenvolvimento’ ou ‘outro desenvolvimento'.

14 Cfr. material de difusdo do Férum “Enhancing the Creative Economy: Shaping an International Centre on Creative Industries”, Salvador da Bahia,
Brasil, 18 - 20 abril 2005.

15 Cfr. ECONOMIA: Creatividad, industria libre de polucién, por Mario Osava, Inter Press Service News Agency. Disponivel em: http://www.

ipsnoticias.net/print.asp?idnews=33627. Acesso em: 14 maio 2005.




comidas baratas para trabalhadores que circulam por essa zona, onde fjuntar-se produz coisas criativas. A deriva
das ‘industrias’ em direcdo as ‘coisas criativas’ promove uma dissolucdo aguda da criatividade que antecipa sua
utilizacdo para quaisquer fins, nesse caso abertamente imobiliarios®. Trata-se também de uma desierarquizacdo
do criativo (antes associado a excepcionalidades) em direcdo a uma democratizacdo fragil e populista, 8 moda dos
programas televisivos que descobrem idolos e ‘talentos’ a0 mesmo tempo em que realizam ganhos a baixo custo.
O fjuntar-se’ voluntério se conjuga com um ‘concentramos’, cujo plural esconde que a provisdo criativa é decidida

pelo GCABA em beneficio de grandes empresas.

O desenvolvimento dos trés distritos mencionados acima faz parte de uma projecdo mais geral de lancamento de
distritos globais’ na cidade, sob o entendimento de que “esse modelo funciona muito positivamente nas principais
cidades do mundo e queremos replica-lo em Buenos Aires porque estd economicamente comprovado que atrai
investimentos, desenvolvimentos de novos negécios e melhor posicionamento internacional™®. Afirma-se que “um
setor que gera emprego, exportacdes e reconhecimento internacional requer esse tipo de estimulo para aumentar
o seu desenvolvimento econdmico em médio prazo, j& que grandes producdes estdo selecionando outros destinos
para a promocao desse setor por parte do Estado, como o Uruguai, o Chile, a Africa do Sul, a Australia, entre ou-
tros”. N&o est4 claro que os ‘creative clusters’ constituam um modelo triunfante e replicavel sem condicionamentos
(PANQS, 2004), também n3o estd ‘comprovado economicamente’ o sucesso das ‘industrias criativas’ como se
disse antes, nem seu efeito sobre a regeneracdo urbana (JARVIS et al., 2008). O que é contundente é a determi-
nacdo das autoridades de seguir esse rumo, dando subsidios publicos nessas areas (pela via de isencées de impos-
tos e outros beneficios fiscais) a iniciativas privadas que sdo anteriores as politicas e envolvem empresas de grande
porte. A énfase no posicionamento e reconhecimento internacionais e nas estratégias de internacionalizacgo s&o
consistentes com uma longa série relacionada ao tépico recorrente da lideranca portenha incitada no contexto de
globalizaggo. Também é notavel que se aspire a ‘grandes producdes’ e que sejam elaboradas politicas de estado

em concorréncia com outros paises, mais do que em atendimento as préprias populagdes.

O Guia Investir em Buenos Aires' afirma que essa “é uma cidade vital e cosmopolita reconhecida internacional-
mente por sua qualidade de vida”, apontando que, conforme o estudo para 2010 da consultora Mercer, “ocupa o
melhor lugar dentro da regido ao se situar no posto 78" sobre 221 cidades (Guia Invertir en Buenos Aires, s/f:21).
Apresenta a cidade como ‘capital cultural da América do Sul’ e como ‘usina de conhecimento, resumindo dados
sobre educacao, salide e mobilidade urbana. Também descreve ‘atracées’ entre as quais contabiliza a quantidade
de convencdes, festivais, exibicdes, museus, cinemas, teatros, restaurantes e bares. Fazendo uma resenha das van-
tagens dos custos operacionais na cidade, o texto afirma que “Buenos Aires conta com uma ampla m&o de obra

qualificada, cujas remuneracdes se encontram entre as mais baixas da América Latina e sdo ainda mais baixas se

16 Nos arredores, Palermo Hollywood inaugura novos edificios com facilidades em torno as grandes produtoras audiovisuais, lojas de desenho,
negécios gourmet, o Mercado das Pulgas e circuitos turisticos de arte urbana. Os precos de terras e propriedades do que havia sido Colegiales se
multiplicaram com sua internacionalizagso.

17 Mencionemos programas do tipo American Idol, X Factor, La Voz, Bailando por un Suefio, Cantando por un Suefio.

18 Assinalado na apresentacdo do Ministro de Desenvolvimento Econémico perante a Legislatura da Cidade do respectivo projeto de lei. Cfr.
“Industria Audiovisual / Buenos Aires Ciudad Audiovisual. Apresentagdo perante a Comissdo de Desenvolvimento Econémico da Legislatura” de 10
de dezembro de 2010. Disponivel em: http://audiovisual. mdebuenosaires.gov.ar/system. Acesso em: 11 jun. 2012.

19 Os dados incluem cifras (extensao, populagao, PIB, importacées, exportagdes, custos operacionais, alugueis, salarios) e informagdes qualitativas
(legislagao, sistema impositivo, empresas, universidades, oferta cultural). O folder ndo tem data, retine dados especialmente dos anos 2008 e 2009 e
algumas informagdes para 2010, que permitiriam data-lo para este ano ou 2011). Disponivel em: http://cai.mdebuenosairs.gov.ar/contenido/objetos/
manualbsas_1294843744763221.pdf. Acesso em: 11 jun. 2012.




comparadas com as de outros centros urbanos do mundo” (Guia Invertir en Buenos Aires, s/f:19). Um quadro com-
parativo expressa em délares nominais e em porcentagens as diferencas salariais com S&o Paulo, Toronto e Madri,
que retribuem entre 150% e 500% a mais. Das vinte e uma ocupacdes registradas, a maioria corresponde a exe-
cutivos (diretores gerais, diretores de area e gerentes) e a profissionais (contadores, advogados, arquitetos, enge-
nheiros), e somente trés se referem a posicdes menores (administrativos, assistentes e data entry)?®. Sem ddvida, o
objetivo do quia é mais a captacdo de investimentos e de ‘inovadores’ internacionais, do que locais, mas a recepcdo
parece ser pouco atrativa para a forca de trabalho supostamente globalizada e qualificada. Em um mundo fluido e
interconectado parece rentavel levar capitais a locais com remuneracdes declaradamente baixas. Mas qual seria o
atrativo de se mudar para pessoas cosmopolitas em condicdes de expandir ‘criatividade’ no trabalho em diferentes
localizagdes? Sendo esse o estatuto e a retribuicdo de diretores e profissionais do ‘talento’ internacionalizado, que
sdo bem-vindos em distritos globais como o Audiovisual, o Tecnolégico e o de Desenho, o que esperar do pessoal
menos preparado? Qual qualidade de emprego seria promovida para a populagao local? Quais abrangéncias po-

deriam ter de fato a pretendida ‘inclusdo social de certos setores da populacéo e a revitalizacio urbana™

Para terminar

Além do funcionalismo da cidade, outros atores se uniram & promessa felicista da criatividade, incluindo profissio-
nais, consultores e académicos. Referindo-se criticamente & comunhao entre politicas piblicas e estudos culturais
nos anos noventa, Gorelik expde que “o mal-estar poderia ser enunciado em uma férmula: nunca se falou tanto
de imaginarios urbanos ao mesmo tempo em que o horizonte da imaginacdo urbana nunca esteve tdo enclausu-
rado em sua capacidade projetiva”’ (2004, p. 1). Algo similar poderia ser dito no presente frente ao uso e abuso da
criatividade em algumas administracdes oficiais e academias, considerando, além disso, que essa doutrina estaria
entrando em decadéncia no préprio Reino Unido, um dos locais originarios (SCHLESINGER, 2011). A insisténcia
reiterada sobre a excepcionalidade criativa de Buenos Aires s6 aumenta a forca imitativa do slogan e sua falta de
originalidade. A menos que por criatividade se entenda uma melhor exploracdo da cépia, como propunha Trem-
blay (2011) para a China, a aposta na criatividade do GCABA é pouco criativa. Daf a importancia de debater o
auge das inddstrias criativas praticamente transformado em uma “nova religidgo” (BUSTAMANTE, 2011, p. 150)
que ‘cumpre um propésito retérico especifico no discurso destinado as politicas puablicas. Serve como slogan,
como referéncia rapida e, por isso, mobiliza irreflexivamente um conjunto de posicdes politicas e tedricas que o

apoiam. Esta falta de reflexdo é essencial para alcancar o seu poder ideolégico” (GARNHAM, 2011, p. 22).

Por sua familiaridade, pelas evocacdes artisticas e seus vinculos destacados com as industrias culturais, as industrias
criativas aparentam envolver politicas culturais, porém diluem os contornos emanados de seu fundamento nos di-
reitos culturais e na realizaco da cidadania. As inddstrias criativas se incluem, quando ndo desaparecem as politicas
culturais, sob politicas econdmicas e sociais orientadas a gerar investimentos, renda, comércio externo, emprego

e empreendedorismo. O esforco cooperativo que aglutinariam essas industrias nas agendas das administracdes

20 Também apontam para os setores sociais mais acomodados &s opgdes esportivas de destaque, entre as quais se mencionam o golfe, a equitagdo e
a nautica.

21 Os baixos salrios relativos estao relacionados & taxa de cambio do délar, porém, como mostram as Gltimas crises, as instabilidades de moedas e
taxas podem ser rentaveis para capitais volteis, mas ndo para trabalhos em prazos médios e longos.



publicas parece resolver uma antiga preocupacdo com a transversalidade do setor cultural e a necessidade de uma
abordagem intersetorial produtiva. Mas trata-se de uma intersetorialidade orientada por uma perspectiva de cul-
tura como economia rasa, sem consideracdo por suas especificidades e sem interesse por valores simbélicos que
s&o visivelmente concebidos como colaterais. A democracia da criatividade genérica lembra um ‘tudo é cultura’
problematico por suas indefinicdes e pelas dificuldades para projetar politicas e desenvolver gesto. Poderiamos
acreditar que implica em um reconhecimento de potencialidades e de realizacdes plurais, muitas vezes ocluidas
em prol da consagragdo exclusiva de algumas praticas (artisticas’), qualidades (‘exceléncia’) e obras (‘mestras’)
associadas a grupos privilegiados. Mas a mira aponta mais alto e seu objetivo esta precisamente delimitado por
suas capacidades de motorizar mercados e promover copyright, assim como por sua funcdo politica de articular
confusamente em torno da propriedade intelectual os interesses das majors com os de PMES e empreendedores
culturais, de artistas e publicos. Na economia criativa assim proposta, os criadores se transformam em ‘provedores
de conteddos’ para as majors e o marketing urbano, enquanto os publicos sdo magicamente transfigurados em
talentos, ‘provedores de cor local  ou ‘provedores locais de hospitalidade’ para turistas e investidores, sem o devido

cuidado com as préticas culturais e a condi¢do cidada.
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MEGAEVENTOS E POLITICAS CULTURAIS

Mauricio Siqueira'
Clarissa Semensato?

As reflexdes aqui apresentadas derivam dos desdobramentos de nosso projeto de pesquisa intitulado Economia

criativa: formas caracteristicas de trabalho e suas tendéncias na economia brasileira, desenvolvido na Fundacgo

Casa de Rui Barbosa.

O tema dos megaeventos, relacionado & economia criativa e cidades criativas, impde-se como pauta obrigatéria
para aqueles que, como nés, estdo voltados para questdes de politicas culturais no Brasil. Isso se deve ndo apenas a
relevancia assumida pelos processos sociais, urbanos e culturais af envolvidos, como também pelo envolvimento do
préprio Ministério da Cultura do Brasil e de 6rgaos de gesto cultural locais nesses eventos. Referimo-nos, por exem-

plo, 3 Copa do Mundo de Futebol, s Olimpiadas,  Rio +20, entre outros previstos para os préximos anos no Brasil.

Desde 2009, ano em que as cidades-sede foram eleitas para sediar a Copa e ano em que a cidade do Rio de
Janeiro foi eleita para sediar as Olimpiadas, passaram a haver intensas intervencdes urbanisticas e investimentos
vultosos para fornecer a infraestrutura adequada aos eventos. O fenémeno insere-se em uma tendéncia mundial

de utilizar os megaeventos como recurso para potencializar a imagem da cidade e se lancar com mais forca no

mercado competitivo global. (HARVEY, 2005; VAINER, 2000)

De inicio, cabe observar que o objeto de nossa atencdo tem sido submetido a severas criticas por parte de seg-
mentos académicos e movimentos sociais aqui e no exterior. As criticas se ddo principalmente no que tange a
concentracdo dos beneficios em uma parcela privilegiada da sociedade, seja uma elite empresarial, seja através da
concentragdo espacial do legado. No Brasil, movimentos como o Comité Popular da Copa denunciam casos de
violagdo dos direitos & moradia, irregularidades trabalhistas, impedimento a participagao social, falta de transparén-

cia nas prestacoes de contas, ineficiéncia do transporte publico, dentre outras® (DOSSIE, 2011).

Variadas sdo as teméticas que cabem ser observadas num processo que interfere demasiadamente na dindmica
de uma cidade. No entanto, nota-se que poucos so os estudos que focam os aspectos culturais e as propostas
culturais embutidas nesses projetos de eventos. Entre esses, consideramos uma referéncia importante o trabalho

de Barbara Szaniecki e Gerardo Silva, Dois projetos para uma cidade do conhecimento (Szaniecki e Silva, 2010).

1 Sociélogo do Setor de Pesquisa em Politica e Culturas Comparadas, da Fundagdo Casa de Rui Barbosa.

2 Mestre em Politicas Sociais, bolsista da Fundagdo Casa de Rui Barbosa e professora do curso de Produgdo Cultural da Universidade Federal
Fluminense.

3 Outras criticas também dizem respeito ao gasto excessivo do investimento em infraestrutura. Os relatérios do TCU apontam para acréscimos nos
gastos previstos e atraso em algumas obras. Os estadios, por exemplo, ja ultrapassam em 2,5 milhdes de reais o preco da estimativa inicial. Aponta-se
também a subutilizagio de estadios em momento posterior & Copa; e, em algumas cidades, o risco da rentabilidade futura ndo cobrir os gastos com a
manutengdo é grande (TCU, 2011).



Nossa atencdo esté voltada para o caso emblematico do municipio do Rio de Janeiro e para as politicas municipais
relacionadas a esses megaeventos. Interessam-nos, em particular, e sobre isso focamos no presente trabalho, as
concepgdes, os discursos que justificam e fundamentam as intervencdes em pauta nessa cidade. Embora ndo cai-
ba nos limites deste artigo, convém lembrar que é imprescindivel levar em consideracdo as experiéncias de outras
cidades no exterior que passaram por essas experiéncias, notadamente no que se refere aos aspectos culturais.
Casos como os de Sydney (2000), Pequim (2008), Africa do Sul (2010) e, principalmente, Barcelona (1992), sao

marcantes no que diz respeito a utilizacdo do megaevento para promocdo da imagem e nas intervencdes sociais

internas (GREENE, 2003; RAEDER, 2009).

O fato é que em fungdo desses eventos e com base num discurso de economia criativa e cidade criativa estdo
sendo executadas intervencdes radicais no planejamento urbano e no campo da cultura no Rio de Janeiro, como

é o caso da regido em torno do Porto, por exemplo.

Sob o discurso de fomento & economia criativa, o governo municipal investe em setores estabelecidos como prio-
ritdrios (moda, design, audiovisual) e majoritariamente em a¢des que favorecam ao turismo, como a ‘implantacao
do Museu do Amanha, Museu de Arte do Rio e o apoio a eventos globais como Rock in Rio, Arte Rio, Rio + 20,
a Copa 2014 e o Rio Olimpico™. As a¢des que envolvem cultura se resumem principalmente a revitalizacgo do
espaco com intervencdes arquiteténicas e de design através de clusters culturais, afinal “o patriménio cultural é

uma area estratégica para a inovagio e a criatividade™.
Nesse contexto, duas questdes emergem como bdsicas para nossos estudos:

1%) em que medida a Secretaria Municipal de Cultura do Rio de Janeiro e o Ministério da Cultura estdo partici-

pando desse processo?

2%) em que medida os projetos dos megaeventos levam em considerac&o os atores culturais | presentes na cidade,

como no caso dos Pontos de Cultura?

Aqui, é conveniente notar que a concepcdo de “revitalizagdo’, em muitos casos, baseia-se na auséncia, na caréncia
e na ndo consideracdo da poténcia do presente, do 4 existente. Dai o descaso pelos movimentos culturais exis-
tentes. Além disso, o vocabulario que vai se consagrando entre os gestores desses megaprojetos reflete bem a
concepg¢ao utilitarista e mercantil das respectivas politicas. Fala-se em clusters culturais ou clusters criativos; players
no lugar de sujeitos ou atores sociais etc. Ndo é demais ressaltar que entre os sujeitos (e ndo “players”) dessas
intervencdes urbanisticas encontram-se ndo s6 o Estado, mas também o capital imobiliario, o capital de turismo, o
capital de servicos e «capital cultural»; mas, principalmente, os habitantes das cidades impactadas, os movimentos

sociais, os pontos de cultura, entre outros.

4 Mario Borghini, na ocasido do | Seminério Internacional sobre Economia Criativa, na Fundacio Getilio Vargas em setembro de 2011. E
representante da Diretoria de Desenvolvimento Econémico-Estratégico do Instituto Municipal de Urbanismo Pereira Passos, cujo objetivo é articular
projetos de fomento de atividades econdmicas estratégicas e de implantagdo de um ambiente favoravel aos negécios na cidade do Rio de Janeiro,
especialmente nos setores de Energia, Indstria Criativa e Tecnologia de Informagao e Comunicagso.

5 Apresentacdo das agdes por Washington Fajardo, subsecretario de patriménio cultural, intervencao urbana, arquitetura e design da Prefeitura do
Rio de Janeiro, na ocasido do | Seminario Internacional sobre Economia Criativa, na Fundagao Getdlio Vargas em setembro de 2011.



arece-nos consensual o entendimento de que as intervengdes urbanisticas radicais em questdo mudam a carto-
P | o entendimento d t banist d t d t
grafia cultural da cidade (migracdes entre bairros, remocdes, choque de ordem etc.), j& que é impossivel separar

cidade e cultura.

A pretensdo de uma intervencdo radical na cidade pode ser ilustrada com artigo assinado pelo atual Prefeito
Eduardo Paes e pelo Subsecretario Municipal de Patriménio Cultural, Intervencdo urbana, Arquitetura e Design,

Washington Fajardo, os quais se atribuem o dom de determinar “as verdadeiras demandas das comunidades”

(PAES e FAJARDO, 2012, p. 7):

ARQUITETURA NOMADE
E o fim da cidade partida. (..)

O que estamos propondo em termos de legado é um conceito totalmente novo, que acreditamos ser revolucionario, e
cria um novo paradigma para a prépria mecanica de producdo das Olimpiadas — é a Arquitetura Némade. Inteligéncia

carioca pura. (...)

E se fosse possivel fazer com que os prédios andassem, mudassem de formato ou de lugar? Entéo o velédromo do
Parque Olimpico, na Barra, poderia se transformar em um Gindsio Experimental Carioca, em Anchieta. O complexo de
ténis poderia virar uma biblioteca na Maré. A arena de lutas poderia se transmutar em um teatro na Regido Portuaria.
Isso é exatamente o que estamos propondo e queremos fazer. A cidade vai investir em novos prédios para eventual
uso esportivo que, passada a utilidade olimpica, vdo se reposicionar na cidade e ter sua finalidade convertida em algo

que agregue valor e seja realmente til ao dia a dia e  vida do carioca.(...)

Esta que estou chamando de Arquitetura Némade busca conexdes mais sinérgicas com o futuro e com as verdadeiras

demandas das comunidades (FAJARDO e PAES, 2012)

No que se refere a contextualizacdo histérica desses empreendimentos e concepcdes de cidade, convém lembrar
que a época em que vivemos, principalmente naquilo que diz respeito as caracteristicas do trabalho no capitalismo
contemporaneo, é marcada por formas pés-fordistas de producdo e realizacdo da riqueza e por um capitalismo
que pode ser denominado de capitalismo cognitivo, para o qual o trabalho imaterial, os servicos e as formas de
consumo sdo referéncias decisivas. Tais caracterfsticas também marcam decisivamente as cidades, principalmente
as metrépoles, onde os respectivos governos tornam-se cada vez mais competitivos para se inserir nas condicdes
atuais do mercado mundial pés-fordista, criando para isso concepgdes tais como economia criativa e cidades cria-

tivas como estratégias de adequacdo ao mercado mundial.

As recentes iniciativas de trazer megaeventos para o Brasil inserem-se nesse contexto e ndo s&o novidades por aqui.
H4 muito que governos anteriores tentam trazer esse tipo de evento para o Brasil. No Rio de Janeiro, esse objetivo foi

fortemente buscado no governo de César Maia, declaradamente inspirado no modelo de Barcelona (HERCE, 2010).

Um exemplo interessante e atual é candidatura e escolha do Rio de Janeiro, em novembro de 2010, como distrito

criativo para sediar o Férum Mundial de Criatividade de 2012:



Cidade é a primeira da América Latina a fazer parte da rede de “Distritos Criativos” do mundo
OKLAHOMA CITY - A cidade do Rio de Janeiro foi escolhida sede da edicdo de 2012 do Creativity World Forum
(Férum Mundial de Criatividade) - o maior encontro do planeta sobre a chamada ‘economia criativa’, que retine os

setores de design, moda, audiovisual, games, softwares e arquitetura. (LISBOA, 2010)

O ent3o e atual Prefeito do Rio de Janeiro, que foi pessoalmente defender a candidatura carioca, declarou:

Os representantes do Férum ficaram muito impressionados com os nossos projetos de reinvengdo de 4reas urbanas,
como o Porto e a Lapa. O Rio de Janeiro tem até as Olimpiadas uma agenda incrivel com grandes eventos e muitas
mudancas. E esse bom momento e todas as transformacdes que a cidade 4 vive passam sem duvida pela criatividade

- afirmou o prefeito. (LISBOA, 2010).

A opcdo estratégica de inserir a cidade do Rio de janeiro em condi¢des de competitividade no mercado mundial

pode ser assim ilustrada:

O calendario de intervengdes assume assim um duplo papel, acenando ao mesmo tempo para melhorias sociais e
promoc&o comercial, funcdes que se sobrepdem no discurso da prefeitura do Rio de Janeiro. — O Rio esta disputando
um mercado internacional, em que as cidades buscam se posicionar em relacdo aquilo que o mundo imagina hoje como
o melhor futuro para o arranjo metropolitano urbano — afirma o presidente do Instituto Pereira Passos, o economista
Ricardo Henriques. — Nesse contexto, esses eventos tém um efeito de acelerar o desenvolvimento de dois pontos
fundamentais. A integracdo e reducdo da desigualdade, por um lado, e por outro a exploracdo de um dos principais

capitais econdmicos da cidade: sua beleza, a dimensdo natural. (CONDE, 2011, p. 2).

Outro aspecto importante dessa estratégia é o fato de que sua elaboracdo e execugdo sdo patrocinadas por
um conjunto de forcas que inclui os governos federal, estadual e municipal. O governo federal, inclusive o Mi-
nistério da Cultura, tem incentivado esses megaeventos, em que pesem as criticas de urbanistas renomados do
préprio Partido dos Trabalhadores (PT) e seus aliados, criticas de movimentos sociais e de 6rgdos de defesa dos

direitos humanos. Por exemplo, na prépria ONU neste ano:

ONU questiona Brasil sobre grandes obras
A politica do Brasil para grandes obras de infraestrutura foi um dos principais temas da sabatina a que o pais foi
submetido ontem pelo Conselho de Direitos Humanos da ONU, em Genebra. O pais foi questionado pelas remog&es

forcadas de populagées de terrenos que daréo lugar a obras da Copa de 2014 e da Olimpiada de 2016.

Para grandes obras de forma geral (como as do PAC, embora o programa nao tenha sido citado especificamente),
houve cobranca por dislogo com populagdes locais afetadas. Foi a sequnda participagdo do pais na Revisdo Periédica
Universal da ONU, que avalia questdes de direitos humanos a cada quatro anos. (...) No ano passado, o Brasil foi
repreendido pela Comissdo Interamericana de Direitos Humanos pela construcio da usina de Belo Monte, no Par3,
em razdo do impacto em comunidades indigenas. Em uma de suas manifestagdes, a ministra Maria do Rosario (Direitos

Humanos), chefe da delegacdo do pafs, afirmou que o Brasil tera “respeito aos direitos humanos nos grandes eventos”



e que est4 orgulhoso por recebé-los e por contar com a confianca internacional (RUSSO, 2012).

Convém ressalvar que a composicao de forcas politicas no atual governo municipal do Rio de Janeiro reflete aque-
la no governo federal, estando sujeita a conflitos internos e externos similares. Além disso, em geral, os processos
aqui abordados ndo so retilineos e uniformes; sdo tipicos de um capitalismo cognitivo, sua mobilidade, fluidez, fle-
xibilidade e rapidez. Sob essa tica, fica mais facil entender a coexisténcia entre intervencées urbanas de corte au-

toritdrio e socialmente excludente e acdes e discursos de preocupagdo com a cultura e com o patriménio cultural.

Nesse contexto, algumas agées “positivas” da Prefeitura do Rio de Janeiro devem-se, em grande medida, a resisténcia
das populacdes afetadas pelas respectivas politicas municipais. Por exemplo, o caso da antiga fabrica da Behring que,

como se sabe, foi finalmente desapropriada pela Prefeitura, apés mobilizacdo de artistas que j& usavam o local:

Para o professor Orlando Santos Junior, do Instituto de Pesquisa e Planejamento Urbano Regional (Ippur), 6rgao

ligado @ UFRJ, os artistas sdo ‘compativeis” com o processo de revitalizacdo da area.

— Ha 500 familias na Zona Portuaria que devem ser removidas, sequndo a prefeitura. Bastava a elas um decreto,
como o da Bhering. O que ocorre é que os artistas se alinham ao projeto de urbanizagdo, néo significam ativo de
desvalorizacdo, como as populagdes locais. Pelo contrario, podem até valorizar o espaco — diz ele, que é coordenador

da rede nacional Observatério das Metrépoles. — Mas pode ser que a Bhering sirva como resisténcia nesse projeto de

gentrificagdo, de elitizacdo da cidade. (FURLANETO, 2012).

Ainda a esse respeito, vale lembrar que, ao inicio da primeira gestdo do Prefeito Eduardo Paes, o “choque de
ordem” tentou impedir artistas de rua e que isso s6 foi interrompido em fun¢do de protestos de vérios segmentos

da populago carioca.

A conjugacao de forcas e politicas publicas para a concretizacdo de megaeventos no Rio de Janeiro, culminando
em todo um planejamento estratégico, fica evidente pelo artigo abaixo, de autoria de Maria Silva Bastos Marques,

presidente da Empresa Olimpica Municipal do RJ e de Augusto Ivan Pinheiro, assessor da Presidéncia da Empresa

Olimpica Municipal do RJ.

A meta buscada pela Prefeitura é a de construir um legado urbano permanente, cujo valor material se aproxime do
valor do investimento realizado, contribuindo para que o Rio seja reconhecido, na préxima década, como a melhor
cidade do hemisfério sul para viver, trabalhar e visitar. A vinculaggo dos compromissos olimpicos ao Plano Diretor de
Desenvolvimento Sustentavel da Cidade, aprovado pelo prefeito e pelos vereadores em 2009, ao Plano Estratégico
do Rio, e o alinhamento com outros niveis de governo, foram elementos fundamentais deste processo, pois garantem
a esses compromissos o lastro politico-institucional para sua execucdo. A vitéria em 2009 da candidatura carioca para
sediar os Jogos deve-se assim, em grande medida, ao compromisso da Prefeitura de realizar projetos estratégicos para

o desenvolvimento da metrépole, sejam eles materiais ou imateriais. (BASTOS e PINHEIRO, 2012, p. 7)

Do ponto de vista dos interesses em politicas publicas de cultura, no que se refere aos seus 6rgdos de gestdo, per-

cebe-se o lugar subalterno por estes ocupados nas estratégias acima delineadas. Isso se aplica tanto ao Ministério



da Cultura (MinC), como a Secretaria Municipal de Cultura do Rio de Janeiro. O Ministério da Cultura, desde a
gestdo de Gilberto Gil, tem se destacado por posicdes de vanguarda - apesar de breve interregno - respaldadas
num conceito amplo de cultura e, por isso, ndo lhe fica bem o papel de mero coadjuvante nas estratégias dos me-

gaeventos, conferindo a estes um carater cultural que ndo corresponde 3 inovadora trajetéria do MinC.

No que se refere ao Ministério da Cultura, podemos destacar quatro acées:

1) Agosto de 2011, nos dias 11 e 12, a realizacdo do Seminario Megaeventos Esportivos — Intercdmbio de Expe-
riencias Culturais, com os objetivos de: a) conhecer experiéncias em megaeventos esportivos com &mbito na
Cultura, reunindo gestores publicos culturais, representantes do Comité Executivo Copa 2014 e representantes
das cidades-sede da Copa 2014; b) contribuir com as diretrizes e a¢des do Ministério da Cultura para os processos

que envolvem a Copa de 2014.

2) Outubro de 2011: a assessora especial da ministra e coordenadora do GT Copa MinC, Morgana Eneila, apre-
sentad Comissdo Nacional de Incentivo & Cultura (CNIC) as diretrizes e acdes do MinC para a Copa de 2014.

3) Maio de 2012, o0 MinC anuncia : “8 de maio, teve inicio a oficina de planejamento do grupo gestor da Cultura
na Copa, realizada pelo Ministério da Cultura com a participagdo de representantes das doze cidades-sede. Para
organizar as a¢des e diretrizes que mostrardo ao mundo a cultura nacional, o MinC constituiu uma estratégia de
compartilhamento das decisdes em conjunto com os 6rgdos municipais e estaduais de cultura, bem como com os

érgdos executivos da Copa criados nas cidades-sede.”

4) 15 de junho de 2012: MinC discute preparativos para a Copa. Palestrantes discutiram acdes na &rea da Cultura
durante seminario Copa e Sustentabilidade, no RJ (no &mbito da Rio+20). A coordenadora do GT Copa MinC,
Morgana Eneile, ressaltou que a integracdo de estratégias culturais entre os estados brasileiros serd um dos legados
que o evento deixaré ao pais. Ela também falou da importancia das Arenas Culturais da Copa. “Serdo o principal
eixo de promoc&o da cultura brasileira durante os jogos”, disse. E lembrou que o MinC lancou edital para selecionar

o projeto arquitetdnico das arenas, cujo edital esta disponivel no site do ministério.

Além disso, é interessante lembrar o titulo de Patriménio mundial como paisagem cultural outorgado pela
UNESCO ao Rio de Janeiro, comentado pela ex-Ministra da Cultura, Ana de Hollanda, e pelo ex-Presidente
do IPHAN, Luiz Fernando de Almeida, em artigo de responsabilidade de ambos, que explicita a concepg¢do de

cidade entdo predominante no MinC:

Preservar para poder avancar

A perfeita harmonia entre a paisagem natural e a intervenc&o criativa e precisa do homem, incluindo o uso e as praticas
em seu espaco e suas manifestagdes culturais, tornaram o Rio de Janeiro internacionalmente conhecido. Mas ngo basta
ser apenas apreciado, esse bem excepcional deve ser compreendido, preservado e, principalmente, compartilhado.
Foi com esse intuito que o Ministério da Cultura e o Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (Iphan),

associados a parceiros como o governo estadual e a prefeitura do Rio de Janeiro, a Associagdo de Empreendedores



Amigos da Unesco e a Fundagdo Roberto Marinho, apresentaram & Unesco a candidatura Rio de Janeiro: Paisagens

Cariocas entre a Montanha e o Mar. (ALMEIDA; HOLLANDA, 2012, p. 7).

No que se refere a Prefeitura do RJ, ao se comparar o plano estratégico desse municipio de 2009-2012 com o de
2013- 2016, focando nas politicas culturais municipais, percebe-se uma ampliacdo do que essa Prefeitura engloba
no conceito de “inddstria criativa’; no plano estratégico mais recente ja ndo ha uma limitagao da “inddstria criativa”
a turismo, design e moda, e audiovisual, indicando uma tentativa de encontrar maior preciso acerca desse campo

da economia.

Especificamente em relacdo a cultura, parece haver mudancas entre os planos, constatando-se uma vinculagao
direta das politicas culturais as intervencdes urbanisticas em pauta, o que indica uma subalternidade da &rea res-

ponsavel pela gestdo cultural nessa cidade.

Por fim, preocupa-nos a possibilidade desses megaeventos e outros megaprojetos significarem uma volta aos
“postulados de grandeza nacional” e a uma espécie de desenvolvimentismo, num contexto — como bem afirma
Luiz Werneck Vianna - “quando politicas estratégicas sdo conduzidas pelo Estado sem anuéncia explicita da socie-
dade civil e suas instancias de deliberacdo. A mobilizacio de tal repertério tem ignorado a critica que lhe foi feita
pelos movimentos democraticos e populares, no curso de suas lutas contra o regime autoritrio, consagrada insti-
tucionalmente na Carta de 1988, que, ao preservar a instancia do publico como dimens&o estratégica, submeteu-a

ao controle democratico da sociedade.” (Werneck Vianna, 2011, p. 43).
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A LOGICA DOS MEGAEVENTOS ESPORTIVOS

Cladice Nébile Diniz'

O Modelo de Negécio dos Megaeventos

Os megaeventos sdo eventos de cultura de massas que se apresentam como fenémeno contemporaneo e se
destacam pela aura de grandiosidade espetacular com que s&o propostos. Em sua denominaco, estd empregado

o prefixo “mega” com o seu sentido original, do radical grego P€yag, utilizado para nominar algo grande.

O morfema “mega” cria a expectativa de um evento ter milhdes de participantes porque, desde 1960, sequndo
a Wikipédia (2012), é associado pelo Sistema Internacional de Unidades & representacdo de um milhdo de
unidades, isto &, 10° - o Mega (M). E nesse sentido que se o encontra empregado em jogos lotéricos, com fins
de induzir o consumidor & expectativa de ganhos em dinheiro da ordem do milhao. Nas dltimas décadas, com
a criacdo de novos padrdes de medidas, o termo passou a referenciar novos valores, como na Informética, na
qual o0 mega informatico vale 2 ou 1.048.576 de unidades. Porém, continua remetendo a algo constituido de um

ndmero exagerado de unidades.

A adjetivacdo de megaevento busca comunicar aos interessados que ele serd mega, que tem o significado subli-
minar de que ird contar com atrativos caracteristicos e que serd uma festa memoravel, em que haverd compareci-

mento macico da populaggo.

H4 muitas definicdes de megaeventos na literatura recente, destacando-se as levantadas por Tavares (2011), mais
préximas do uso atual do termo, que destaca duas delas: uma que define os megaeventos como eventos culturais
de larga escala, incluindo eventos comerciais e esportivos, que apresentam carater dramético, apelo popular de
massa e significado internacional. A outra, que a autora cita como sendo de Hall (2006, p. 59 apud Tavares, 2011, p.
17), considera como megaeventos aqueles que “apresentam grandiosidade em termos de publico, mercado alvo,
nivel de envolvimento financeiro do setor publico, efeitos politicos, extensdo de cobertura televisiva, construco de

instalacdes e impacto sobre o sistema econdémico e social da sociedade anfitrig”.

A partir dessas duas definices, Tavares (2011) alca a megaeventos prototipicos as exposicdes e feiras internacio-
nais, os Jogos Olimpicos e a Copa do Mundo de Futebol, devido as possibilidades que seus organizadores tém
de explorar a vasta audiéncia global que oferecem, articulando com o setor de comunicac&o e outros os direitos

exclusivos de transmissdo, direitos de patrocinio e possibilidades amplas de merchandising.

Essas exigéncias levam seu projeto a ser de longo prazo e apresentar-se como um modelo de negécio bem-su-

1 Engenheira Naval, Doutora em Ciéncia da Informagao (UFRJ) e Mestre em Administragdo Publica, pesquisa perfis profissionais e identidades
culturais entre universitarios para melhoria da aprendizagem; eventos culturais e inovagdes sociais; e sobre valoragao do patriménio cultural.



cedido na pés-contemporaneidade, uma vez que a atual sociedade &, ao ver de Debord (1997), a sociedade do
espetaculo, denominac&o atualizada por Kellner (2006) para sociedade do infoentretenimento, na qual hd uma
moldagem da vida politica e social, de tal maneira que os mecanismos culturais de lazer e consumo tornam-se

importantes na economia nacional.

O Carater Contemporaneo dos Megaeventos

Os megaeventos foram se transformando ao longo do tempo. Uma notavel mudanca foi operada pela comercia-
lizacdo dos direitos de transmissdo. Cooper-Chen apud Wikipédia (2012) apresenta a Olimpiada de Inverno de
1960 como marco do inicio do patrocinio corporativo aos megaeventos esportivos. Desde entdo, os ganhos com
os negécios televisivos de transmissdo dos jogos vém aumentando exponencialmente, como pode ser verificado

na Figura 1.

FIGURA 1
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Fonte: Dados referentes as receitas até 2008: 10C apud Melo e
Gaffney (2010, p. 2); Dado referente a 2012: Executive Digest
(2012).




O International Olympic Committee (IOC) informa em seu site que tem 47% de sua receita formada por contri-
buicdo das transmissdes televisivas e apenas 5% resultante da venda de ingressos (International Olympic Com-
mittee, 2012). Porém, sequndo a publicacdo Executive Digest (2012), a empresa de consultoria Brand Finance,
especializada em avaliagdo de marcas e outros bens intangiveis, avaliou em 3,9 bilhdes de délares o ganho com
transmissdes, o que corresponde a 2/3 das receitas, representando um acréscimo de 51% em relacdo aos valores

obtidos com as transmissdes dos jogos olimpicos de 2008.

O aumento dos ganhos com as vendas dos direitos televisivos se da devido as inovacdes tecnolégicas dos meios
de midia e ao desenvolvimento da tecnologia de megaevento, seduzindo os espectadores com espetaculos te-
levisivos, 0 que, em conjunto com outros recursos relacionados ao patrocinio de empresas, situa 0 megaevento
olimpico como um fenémeno da economia neoliberal ou da Nova Economia. Isso também ocorre com os outros
megaeventos, situando-os como fendmenos da modernidade, que ocorrem com mais frequéncia a partir da déca-

da de 1970, impulsionados pela globalizagdo do mundo, o uso intenso da tecnologia e a urbanizagao.

Nos negécios televisivos, segundo Vilches (2006), o valor esta relacionado a capacidade de gerar servicos e pro-
dutos a serem oferecidos, através dos quais os custos da midia na criagdo, edicdo e difusdo de produtos sdo siste-

maticamente reduzidos pela digitalizaco.

Em contraponto a imensa rentabilidade resultante da exploracdo de marcas que s&o associadas aos megaeventos,
esses ndo negociam valores com as localidades pelo uso de suas imagens, ou se o fazem, ndo divulgam esse fato.
E possivel se fazer o célculo do valor de uso de uma imagem, sequindo a légica dos negécios e de seus construtos
de calculos de valor. Ter-se-ia, para um célculo simples, que se considerar o valor dos negécios que ela origina e/
ou que se tenha em vista que vird a originar, descontando os custos e impostos. Esse resultado, sequndo Vilches

(2006), é o “valor criado” pelo negécio, ou seu “lucro”.

N3o se pode deixar de observar que, além do valor assim obtido, estdo sendo desconsiderados os valores criados
indiretamente, por produtos e/ou caracteristicas de produtos que ndo sdo negociadas de forma objetiva, como os
relacionados & qualidade propiciada a um servico pela populagdo. Nesse caso, novos valores s&o criados suces-
sivamente pelo intercAmbio de bens e servicos, gerando vantagens a outros negécios, sem que suas parcelas de

contribuicdo estejam consideradas nas planilhas de célculos.

A Experiéncia do Sagrado no Profano

O aspecto lddico e de encantamento em um megaevento é destacado pela midia e pelas organizacdes parceiras
nas atividades promocionais, sequndo Veloso (2007), que cita Westerbeek, Turner e Ingerson (2001) para explicar
a razdo dessa agio, afirmando ainda que elas buscam reforcar a publicidade dos realizadores, ao jogar estrategica-
mente para obter um clima que resulte para o publico interessado em sentimentos de acréscimos de poder e de

realizacdo. Entretanto, como se apresentara a sequir, hd outras razdes.

Os eventos dividem-se, segundo Allen et al. (2002), citado por Veloso (2007), por porte e escala, considerando



dois tipos basicos: o dos megaeventos e o dos “eventos de marca’, ambos criados por algum centro decisor fora
da esfera publica, grandes dimensdes e de carater extraordinério, de duragdo limitada e realizacdo periédica. O
que os diferencia é o fato de que os “eventos de marca” sao realizados na mesma localidade, como é o caso da

Oktoberfest, na cidade de Blumenau.

Ha também eventos que ndo s&o projetados, originando-se em pequenos grupos, que se aglutinaram e cresceram,
sobretudo ao estenderem a novos interessados a aceitagdo de que compartilhassem da festa. Nela, os participan-
tes sentem um sentimento “ocednico” de “estar junto” e “imersos no mar de gente’, participando em comunh&o de

uma atividade memoravel e festiva.

Ao longo do tempo, o desejo de estar presente ao encontro festivo vai integrando pessoas de mesma vontade
e disposicdo, o que leva os moradores, as autoridades locais e outros interessados a resolverem os problemas,
conflitos e contradi¢des e a superarem as dificuldades, agigantando-se, tendo sua localizagdo determinada pela

localizacdo especifica da populacio que o engrandeceu e dela e nela existem para comungar da euforia.

Passam a fazer parte do calendario da localidade, atuando na tessitura da imagem da populacdo que os geraram,
da qual se alimentam e a qual realimentam continuamente, razdo de aqui referencia-los por eventos “identitarios”.
Esses sdo em si patriménios culturais de suas sociedades, amealhados com a contribuicgo cultural de geracdes e

geracdes do lugar de sua realizacdo. E o caso do carnaval de rua, no Rio de Janeiro, com milh&es de folides.

A possibilidade de se compartilhar de um espetéculo comungando da euforia de tantos é o motor que os realiza-
dores dos megaeventos acionam para oferecé-los as multiddes, que os procuram, segundo GoldBlatt citado por
Veloso (2007), que explica ser a emoc&o obtida no grande calor humano da multiddo em jabilo a forma mais eficaz

de contrabalancar as influéncias da alta tecnologia na vida cotidiana.

Essa emocéo, sequndo Contrera e Moro (2008), é uma forma de vivenciar a experiéncia do sagrado, da qual o
homem moderno foi afastado pelas midias que invadiram o seu espaco privado, as mesmas que paradoxalmente o
levar&o a experiéncia do sagrado nos megaeventos. O éxtase que o individuo sente no espetaculo, segundo Con-
trera e Moro (2008, p. 10), é ocasionado pelos meios eletrénicos, que sao utilizados para fazer com que milhares de
imagens sejam apresentadas em intenso e ininterrupto movimento, em teldes gigantescos, associadas & musica e

a outros recursos como iluminacdo e efeitos especiais, que o remetem as experiéncias vividas em rituais religiosos.

E a mesma sensacdo de vertigem euférica que surge quando se rodopia até perder-se o equilibrio, ou quando ha
consumo de bebidas alcodlicas ou outras drogas que tém propriedades de fazer o individuo “sair de si”, sequndo
Gastaldo (2002.). Ele explica que as atividades que apresentam essas propriedades foram classificadas de ilinx, por
Roger Caillois, em 1986, que se fundamenta nas ideias de Johan Huizinga, de 1938, de o jogo ser um elemento
fundamental da cultura por suas caracteristicas simbdlicas, para propor uma categorizacdo dos jogos em quatro

tipos. A essa classificacdo, correspondem os jogos que visam causar aturdimento e transe euférico.

Os outros trés tipos de jogos, sequndo Caillois apud Gastaldo (2002), sdo os de competicdo, denominados agén;

os de representacdo (mimicry); e os de azar, chamados de alea. Todos eles estdo presentes nos megaeventos,



como o agdn, nas torcidas e nas competicdes; o mimicry, nos rituais pomposos e nas camisetas e caras pintadas;
e a alea nos telessorteios (alea). Eles tém o papel de levar o torcedor a participar ativamente da |égica lddica do

jogador, “injetando adrenalina” na “angistia impotente” do torcedor.

Contrera e Moro (2008) também classificam os megaventos como ilinx, destacando que a euforia proporcionada

pelos recursos midiaticos é parte fundamental de sua natureza.

Megaeventos Projetados

Os megaeventos, de uma maneira geral, movimentam multiddes e impactam a ordem da localidade que os se-
diam, transtornando-as, o que ocasiona a intervencdo das autoridades governamentais, as quais seus realizadores

previamente buscam sensibilizar, almejando o apoio e o envolvimento na realizacdo.

Os riscos de um megaevento, para seus realizadores, sequndo Veloso (2007), sdo divididos em riscos do projeto,
de ameaga as pessoas, de ameaca aos bens e de ameaga ao meio ambiente, por Barreau (2001), alerta este autor
sobre esse tipo de empreendimento trazer riscos em si e agravar os mais correntes, destacando o efeito de massa

ou multidso.

A transmissdo televisiva ameniza os riscos do “efeito multidao’, diminuindo a quantidade dos que desejam estar
presentes no local; porém, paradoxalmente, para ter apelo televisivo, o espetaculo deve incentivar o desejo de se
estar presente ao local, pois é preciso uma quantidade imensa de pessoas para compor o pano de fundo dindmico
e vivo do espetdculo que seré oferecido ao mundo midiético. Nessa composicdo, sdo levados em conta o modo
de ser dos participantes e o piblico-alvo selecionado, possibilitando que somente parte da populacgo local possa
comparecer. Helal, Lovisolo e Soares (2011) observaram que, nos jogos esportivos, a apresentacio dos participan-
tes ao publico é realizada estrategicamente pelos cinegrafistas, como por exemplo na hora em que se canta um
hino nacional, quando focam a plateia presente do respectivo pais, enquanto que nos outros paises sdo apresen-

tadas outras imagens.

A ocorréncia dos megaeventos em locais ndo centrais das cidades n&do seria somente devido & acomodacdo do
imenso publico em adequado espaco. Sequndo Le Goff (1998), ha em curso alteracdes no papel cultural das cida-
des. A novidade da localizagdo n&o tradicional para as atividades culturais cria um novo panorama cultural. No caso
dos megaeventos, chega-se a situagdes inusitadas, como a de um espetéculo ir para uma localidade e, ao invés de
apenas trazer as novidades do “mundo” a ela para a sua populagdo usufruir, ele a torna “coadjuvante” e a “envia”

para fora, transportando-na para o “mundo’, no qual “todos” assistirdo ao espetaculo, ainda que televisivamente.
O deslocamento continuo dos megaeventos implica medidas e construcdes especialmente pensadas a cada novo
espetéculo, fazendo surgir a l6gica desse tipo de espetaculo: a de ser itinerante e com equipes que se deslocam

para onde se realiza, prometendo o éxtase midiatico.

Para que se realize um megaevento, necessita-se de uma equipe de trabalho que o projete, planeje, estruture e im-



plemente meticulosamente a cada nova realizacdo. Observa-se que nos diferentes locais ndo ha quadros em grau
e ndmero suficiente para atendé-los, o que expde uma fragilidade desses empreendimentos em rela¢des a outros.
Assim, os produtores de megaeventos, ao conseguirem formar uma equipe, deslocam-na para qualquer ponto do

mundo, como ocorre com o Rock in Rio e os Jogos Olimpicos.

Em algumas megalépoles, como o Rio de Janeiro, a realizacdo de megaeventos em periodo relativamente curto
ocasionard no mercado de trabalho a manutencio de postos de trabalho que surgiram como oportunidades efé-
meras em megaeventos anteriormente realizados. E uma situacdo que poderd acarretar alteracdes significativas no
panorama anteriormente apresentado das equipes que se deslocam com o espetaculo, porque podem trazer aos
quadros das areas culturais locais competéncias em megaeventos. Isso pode levar a uma mudanca no aspecto de

se aceitar com naturalidade, como atualmente ocorre, a ocupacdo das atividades por equipes estrangeiras.

Entretanto, por serem produzidos por esquemas t&o préprios, os megaeventos, no conjunto de suas questdes, ndo
conseguem ser bem atendidos por nenhuma &rea tradicional do conhecimento humano. Apesar de se articularem
com vérias, ndo sdo contemplados com embasamento que consiga dar conta dos seus problemas e mostram-se mais

como um campo de estudos multidisciplinares empirico, o que pouco ajuda a planejar solu¢des para os problemas.

Um problema a ser enfrentado pela localidade é o da protecdo de seu patriménio cultural intangivel, pois sendo
a cultura um sistema, segundo Bauman (2012, p. 60), ela é “uma totalidade encerrada em si mesma”, com ideias
antagénicas coexistindo, destacando-se as de multiculturalidade e multicomunitarismo. A primeira prega a univer-
salidade da cidadania e a segunda a intolerancia cultural e o pensamento comum, ambas se enfrentam correndo
o risco de fragilizar a pluralidade cultural local através dos eficientes meios de internacionalizacdo e instituciona-
lizacdo dos megaeventos. Os resultados so desfavoraveis para os grupos vulneréveis, que ndo conseguem ter
os direitos oriundos da cidadania assequrados. Isso pode ser verificado nas remoc¢des de comunidades para a

reurbanizacdo, no Rio de Janeiro.

As Estratégias dos Megaeventos e das Cidades

Um eixo de assuntos importantes a se considerar diz respeito as atividades culturais tradicionais da localidade que
sedia um megaevento. Sendo esse uma atividade cultural, é de se esperar que os interessados que o procuram
tenham, de um modo geral, interesse em atividades culturais, de forma que, ao se pensar a localizaco para sedia-
-lo, deveria-se considerar o fato de que, enquanto o publico presencial estiver na localidade, naturalmente buscara
usufruir de suas atracées e de seu patriménio. Essas atratividades também servirdo de material para os programas

de televisdo, que transmitem o megaevento, entreterem os seus telespectadores.

Dessa forma, se a localidade tem uma grande riqueza cultural, ela terd um sistema de producdo cultural mais dina-
mico e interessante ao publico. Ocorre que o sistema em que se estrutura o cotidiano da producgo cultural de uma
localidade esta mais preparado para lidar com a rede de trabalho permanente nela estabelecida e sua necessidade de
continuidade das atividades dos seus atores e agentes locais articulando com prudéncia com as novidades requeridas

pela populagdo. Dessas estratégias, surge a tendéncia de dar respostas lentas aos problemas contingenciais. Essa len-



tiddo é problematica para um megaevento que é efémero e dnico. Agrega-se as atividades culturais que o expectador
usufruird nos dias de permanéncia para assistir ao megaevento o modo de ser cotidiano da populacio que o recebe,

e com o qual ele convivera. Essa populagdo serd uma participe ativa ou ndo do sucesso dos eventos.

O acolhimento da populacdo ao megaevento, especialmente nos esportivos, que implicam a recepcdo de um
grande contingente de estrangeiros em uma diversificada gama de nacionalidades, é fundamental a ponto dos
realizadores requererem evidéncias do apoio das populac®es das cidades interessadas em sedid-lo. Uma vez es-
colhida uma determinada cidade, essa é monitorada em sua opinido publica continuadamente, para alertar os

realizadores sobre a possibilidade de ocorrerem manifestacdes.

No monitoramento s&o utilizados recursos que vao além de entrevistas e meios de levantamento de opinido, como
também atitudes de apoio objetivo, como adesdes ao voluntariado proposto pelos realizadores e a loterias. Sobre
esse fato, Poyter (2007, p. 141) comenta: “O suporte popular pode ser continuamente testado através de pesquisas
de opinido publica e pela manifesta disposicdo de contribuir, por exemplo, através de taxas e loterias destinadas as

despesas decorrentes dos Jogos’.

N3o s6 a populacdo é testada, mas também as autoridades, o empresariado e a prépria midia, utilizando como fer-
ramenta a questdo do legado. As discuss&es sobre o legado ganharam corpo a partir dos jogos olimpicos de 1968,
para chegar a atualidade mobilizando todos os segmentos da sociedade e a midia. Segue a definicdo de Raeder

(2007, p. 204) quanto ao significado de legado:

[..] é o conjunto de bens materiais e imateriais, que se conformam como permanéncias sécio-espaciais no tecido
urbano decorrentes das acdes empreendidas por conta da implementa¢do de um megaevento. [...|que tenham sido
incorporados & paisagem da cidade sede, como os recursos financeiros auferidos com o aumento da circulagdo de
capital ocorrido a partir do encerramento do evento. E por bens imateriais deve-se considerar: a capacitacdo técnica
dos profissionais envolvidos na organizagdo do evento, o estimulo & prética esportiva, a producdo de conhecimentos
associados direta ou indiretamente & implementacdo do evento, as mudangas naimagem urbana a partir da publicidade
realizada (capital simbdlico), as alteragdes na percepgdo dos cidaddos sobre a prépria cidade, o fortalecimento de

redes da sociedade civil, a conformagado de identidades territoriais etc.

O “legado” n&o sdo apenas os bens e direitos que ficam de heranga, mas coisas e situagdes que se garantem ao
megaevento. Ainda que venham a ser benéficas a localidade, s&o obtidas por seu préprio esforco, logo o “legado”
configura-se mais como um dote a ser apresentado aos realizadores dos megaeventos. No entanto, com a midia
centrada na palavra “legado’, cria-se a expectativa de ganhos e desvia-se o foco das discussdes sobre o que os or-
ganizadores dos megaeventos trazem de fato para as localidades, além das exigéncias, mantendo em alta o apoio

popular e governamental.

A motivacdo do local candidato e o apoio popular e governamental sdo considerados razdes de sucesso dos me-
gaeventos esportivos, junto com as instalacdes desportivas e ambientais, os transportes e logistica, o alojamento e

o catering, para Brighenti et al. (2005), citado por Veloso (2007).



Sendo essas as razdes que levam um megaevento ao sucesso e sendo elas intrinsecas a cidade, é notavel que a
negociacdo para sedia-lo aparente vir da prépria localidade. H& motivos para a localidade concorrer para poder
sediar um megaevento, sequndo Raeder (2008). Explica ele que uma das razdes é a dimens&o simbdlica que leva
as pessoas a deseja-lo para que tenham o nome da cidade projetado na midia. Outra delas, mais forte, é a econd-
mica, por poder ser a alternativa para uma cidade sobreviver melhor em um contexto de escassez de transferéncia

de recursos do governo central para administraces locais.

Essa competicdo entre cidades por trabalho e capital é denominada, em estudo sobre estratégia de desenvolvi-

mento local em cidades americanas, por Andranovich et al. (2001), como “estratégia de megaeventos”.

Consideracées finais

Em sintese, a l6gica dos megaeventos que se destacou na pesquisa foi a de que eles sdo projetados e produzi-
dos por esquemas préprios e hegeménicos, buscando impor um ideério gestado em centros privilegiados como
pensamento comum, o que gera riscos de enfraquecimento dos direitos da cidadania local. Observou-se também
que eles sdo impulsionados por sua dimensdo simbdlica e pela eficiéncia politica da “estratégia de megaevento”,
estratégia essa que é uma das formas das cidades enfrentarem as politicas dos governos centrais e serem foco de

atuacdo de investimentos governamentais.

Como contraponto critico as divulgacdes publicitarias que buscam continuadamente a adesdo de todos aos me-
gaeventos, s3o comentados dados favoraveis que buscam demonstrar o acerto dessa estratégia s cidades. E o
caso da criagdo de postos de trabalho. Em 2010, segundo Lo Bianco (2010), a perspectiva era de serem criados até

2015, devido aos megaeventos, 15.000 empregos permanentes e 50.000 temporarios.

Esse argumento pautado na area de custos e ganhos sociais &, entretanto, fragil para tecer consideracdes sobre o
sucesso da adocdo da “estratégia de megaeventos” pelas cidades brasileiras que sediardo os megaeventos espor-

tivos, porque ndo ha informacdo sobre a distribuicdo entre elas dos totais prospectados.

Por outro lado, caso se considere a informacdo de Moreira (2012), que divulgou a expectativa governamental de
que até 2017 serdo criados no Estado do Rio de Janeiro mais de 200 mil empregos diretos e indiretos relacionados
ao petréleo, atendendo a todos os niveis de formac&o escolar; e caso se considere que a area de petréleo e gas é
um setor econdmico consolidado e que os recursos nela aplicados terdo maior probabilidade de serem por mais

tempo usufruidos, a estratégia de megaeventos para a cidade do Rio de Janeiro suscita polémica.

Sendo assim, l6gica melhor pode ser a da aplicagio dos recursos na area do entretenimento voltados para o aten-

dimento permanente do lazer da sua populagdo, e ndo essa que se vale do sucesso efémero dos megaeventos.

Finalmente, diante da impossibilidade de se oferecer de modo vitorioso a localidade uma alternativa ao megae-
vento, um caminho a ser considerado é o de obter-se o “legado” de forma que ndo seja apenas resultado de esforco

e recursos da populacdo e de seu pafs. Tal legado deve ser constituido em boa parte por recursos dos proponentes



dos megaeventos, em contribuicdo proporcional ao que usufruem da imagem da localidade, de modo que o cal-
culo desse valor faga parte da negociacdo e seja amplamente divulgado, inclusive se estabelecendo medidas para

fortalecer o pluralismo cultural e os direitos oriundos da cidadania, e evitando riscos para o patriménio cultural.
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O LEGADO IMATERIAL DAS OLIMPIADAS
DO RIO DE JANEIRO

Gerardo Silva'

O Rio de Janeiro est3 se reinventando. Desde a Conferéncia Eco-Rio 92, em que mandatarios do mundo inteiro
participaram da convocatéria e da reunido, a imagem de uma cidade em condi¢ées de sediar grandes eventos vem
sendo explorada e valorizada pelas forcas locais como uma nova vocago. Trata-se de um ciclo que comegou com a
realizacdo dos Jogos Panamericanos de 2007, e que inclui ainda o Férum Urbano Mundial (2010), as Olimpiadas Mi-
litares (2011), a Rio + 20 (2012), a Copa das Confederacses (2013), a Copa do Mundo de Futebol (2014) e os Jogos
Olimpicos e Para-olimpicos (2016). Uma sucess3o vertiginosa de eventos (principalmente esportivos) que mobiliza a
cidade em prol do desenvolvimento, da sustentabilidade e, a principio, da qualidade de vida dos seus cidaddos de uma
maneira geral. Isso guarda especial significado quando observado na perspectiva do longo periodo histérico em que

a economia do Rio de Janeiro ficou estagnada, desde a mudanca da capital para Brasilia em 19602

Ora, esse ciclo de grandes eventos se encontra em aberto, e os Jogos Olimpicos de 2016 representam (ou parecem
representar), sua culminacdo. Os processos, portanto, estdo em curso, com suas dificuldades e desafios - alguns
deles com graves consequéncias sociais, como as remogdes sumarias e as permanentes ameacas institucionais aos
moradores das comunidades no caminho das obras previstas para a realizacdo dos jogos (ROLNIK,2009; SILVA,
2010)*. - Um dos maiores dilemas enfrentados ¢ justamente o da compreensdo desse ciclo e de seu real signifi-
cado para pensar a cidade através dele. Por um lado, temos a previsivel recusa dos que ainda pensam em termos
de valor industrial, ou seja, que as oportunidades reais de desenvolvimento de qualquer cidade ou pais dependem
de um lastro tecnolégico vinculado 3 inddstria, sem o qual os megaeventos sdo apenas efeitos de superficie (i.e.
uma espécie de marketing sem valor). Pelo outro lado, estdo as forcas apologéticas (de mercado principalmente),
com seu discurso de globalizacdo, competitividade, atracdo de investimentos e, consequentemente, renovacdo
do parque imobilidrio na base de projetos urbanos destinados a fomentar o turismo, o consumo e o lazer - tais
como os waterfrontsportudrios de Baltimore, Barcelona, Londres e Buenos Aires.Apesar das enormes e, por vezes,
perversas ambiguidades deste dltimo posicionamento, acreditamos que nele, na sua afirmacdo autorreferenciale
triunfalista, exprime-sealgo da relacdo entre os grandes eventos (ou megaeventos) e as vicissitudes do capitalismo

contemporaneo. Vejamos.

Fordismo e Pés-fordismo: novas formas de produzir (e de consumir)

Como sabemos, transformacées profundas e radicais do capitalismo aconteceram (e acontecem) desde as ltimas

1 Professor do Programa de Pés-Graduaggo em Planejamento e Gestdo do Territério da Universidade Federal do ABC (PPGT/UFABC). Linhas
de pesquisa: planejamento urbano e regional; desenvolvimento local; dindmicas metropolitanas; territérios produtivos; globalizagso e governanga..
E-mail: gerardo.silva@ufabc.edu.br

2 Uma das mais importantes interpretagdes desse processo pode ser encontrada na obra de Carlos Lessa (2000): O Rio de todos os Brasis. Uma
reflexdo em busca de auto-estima. Ver também Urani (2008).

3 Voltaremos sobre esse delicado assunto ao final deste texto.



décadas do século XX. Em primeiro lugar, o velho e glorioso capitalismo industrial dosegundo pés-guerra entra
definitivamente em crise nos pafses centrais e, aos poucos, também nos paises periféricos; em sequndo lugar, essa
crise é acompanhada de um abalo igualmente profundo das instituicdes do Estado de bem-estar, que tornaram
possivel o préprio desenvolvimento industrial; em terceiro lugar, os Estados nacionais perderam autonomia no con-
texto global (ou da globalizaco); em quarto lugar, houve uma financeirizacdo generalizada da economia, incluindo
a esfera de vida das pessoas; em quinto lugar, novos sujeitos e novas demandas sociais entram em cena, como as

novas tecnologias de informac&o e comunicagdo e as preocupacdes ambientais.

Para compreender melhor essa mudanca paradigmatica, entretanto, devemos ir mais fundo na nossa indagac&o.
Uma perspectiva que contribui para isso é a distincdo entre Fordismo e Pés-Fordismo, introduzida pela Escola
Francesa da Regulacdo para singularizar dois momentos diferenciados do desenvolvimento capitalista (BOYER,
1990). O primeiro refere-se & forma de organizacdo do trabalho e da producao industrial (dentro e fora da fabrica)
que caracterizou o capitalismo industrial dosegundo pés-guerra. Aqui, a organizacdo cientifica do trabalho, a ca-
deia de montagem, a producdo em série, a relacdo salarial e o consumo de massa, associados ao desenvolvimento
de instituicdes de protecdo social e planejamento urbano, representavam o nicleo duro do circulo virtuoso de

crescimento e modernizacdo da sociedade nesse periodo.

Ja no Pés-Fordismo o que prevalece é a producio enxuta, automatizada e organizada a partir de uma matriz
logistica (just-in-time), cujos elos principais da cadeia de valor sdo informacionais e comunicacionais (VELTZ,
2000). Posso exemplificar esse ponto a partir de uma experiéncia pessoal. Em 2004, fiz uma visita institucional ao
QG da BMW, em Munique, Alemanha. Esperava encontrar uma montadora de automéveis de luxo robotizada e
automatizada, com poucos trabalhadores de cho de fabrica e nenhum deles fazendo tarefas manuais. Mas nao
tinha nada disso. Na verdade, o que a BMW produz em Munique é design, logistica e marketing. O resto é feito
pelo mundo afora. Visitamos os laboratérios de design e modelagem, vimos os protétipos através dos quaiseram
avaliadas as linhas, as cores e o conforto visual. Tinha também um protétipo de um carro pequeno para os mais
jovens (similar ao SmartFortwo da Mercedes Benz), e a conversa foi sobre as preferéncias (presentes e futuras)

desse nicho do mercado de carros.

Afirmar que os elos principais da cadeia de valor sdo informacionais e comunicacionais significa reconhecer que
outras formas de produc&o de valor e organizacdo do trabalho entram em pauta. J& ndo se trata, com efeito, de ven-
der ou comprar um par de ténis, mas de vender ou comprar um estilo de vida associado a esse ténis; j& ndo se trata
somente de usar o ténis da moda, mas de usar o ténis da moda singularizado ou customizado; j& ndo se trata apenas
de fabricar o melhor ténis, mas de fabricar a melhor estratégia de marketing associada ao ténis: Just Do It! Além
do mais, grande parte da economia pés-fordista funciona por encomenda e, cada vez mais, através de lojas virtuais.
Com isso, as preferéncias individuais sdo codificadas e utilizadas para interpretar padrdes de consumo, assim como
(simultaneamente) os sistemas de protecdo ao crédito estabelecem a capacidade de endividamento de cada consu-
midor individual. Estamos, portanto, em uma economia da ordem do imaterial, na qual a produco de informacéo e

conhecimento constituem as préprias formas de acumulac&o de capital (COCCO et al, 2003; BOUTANG, 2007).

Sem duvida, as tecnologias de informagdo e comunicacdo sdo essenciais nesse processo. Dificilmente a configu-

racdo atual do capitalismo (pés-fordista, imaterial, cognitivo) seria realizavel sem a difusdo dos dispositivos digitais



que lhe servem de suporte. A “sociedade em rede”, como a denomina Manuel Castells (2000), é de fato indiscerni-
vel dos computadores, da internet e de todos os aplicativos que constituem a convergéncia multimidia (COCCO,
1996). As autoestradas da informacao, a universalizacdo do acesso as redes telematicas, o desenvolvimento de
plataformas informaticas de armazenamento e distribuicdo de dados, tudo isso representa a nova infraestrutura
da producio social na era da informacdo e do conhecimento. Nesse sentido, as discussdes atuais sobre direitos
de propriedade, software livre e trabalho colaborativo, entre outras, dizem respeito as formas de organizacdo da

economiacapitalista como um todo, e ndo apenas em parte.

Em um sentido mais abrangente, informac&o e conhecimento também atingem a producdo cultural. Trata-se de
uma via de mao dupla. Por um lado, a cultura é mobilizada como elemento integrador e catalisador dessas novas
formas de producdo (da ordem do imaterial). Poroutro lado, ela define e atualiza as potencialidades do trabalho
cognitivo, formando os substratos expressivos que poderdo ser apropriados nas formas do valor (CAMARGO,
2011). Em ambos os casos, trata-se da passagem da cultura do trabalho para o trabalho da cultura, que ndo apenas
diz respeito a producdo das inddstrias culturais, como também 3 difusdo de eventos e acontecimentos de criacdo
artisticanos lugares mais recdnditos e imprevisiveis da metrépole, onde se misturam as diferentes dimensdes e

esferas da vida social e cultural (i.e. renda, cidadania, integracdo produtiva, cultura digital e comunicagio)*

Olimpiadas, economia criativa e festa da cidade

Estamos agora em condi¢cdes de retomar nossa questdo inicial. Diziamos no inicio que o Rio de Janeiro est3 se
reinventando e que um ciclo de grandes eventos, no qual a realizacdo dos Jogos Olimpicos (2016) representaria
uma espécie de culminacdo, seria o fator principal dessa retomada. Diziamos também que se trata de um pro-
cesso em aberto, porém que falta um esforco de compreens&o sobre a verdadeira natureza desses eventos e da
sua capacidade de incidir sobre os rumos da cidade e suas estratégias de desenvolvimento. Pois bem, podemos
afirmar que, em uma perspectiva pés-fordista, tais eventos ndo visam apenas atrair investimentos e turistas, mas
também mobilizar a inteligéncia e a criatividade local na producdo de redes, linguagens e formas de expressdo e
comunicagdo (em condicdes, por exemplo, de alimentar uma cadeia de valor direcionada para a montagem de
uma imagem-espetdculo de abrangéncia global a ser efetivada pela grande midia). Este &, sem duvida, o caso
das Olimpiadas e da Copa do Mundo de Futebol. No caso do Rio de Janeiro, entretanto, isso ndo deveria cons-
tituiruma grande novidade, uma vez que a cidade produz anualmente um dos espetéaculos mais extraordinarios e
midiaticos do mundo: o Carnaval®. Qual seria, portanto, o diferencial desses eventos? Qual poderia ser o legado

imaterial da Copa e, principalmente, das Olimpiadas?

Sabemos que Barcelona reinventou-se a partir dos Jogos Olimpicos de 1992. Ocupada e asfixiada durante a dita-

dura franquista (1939-1976), a cidade comeca um periodo de renovac&o urbanistica e cultural com a restauracdo da

4 Nesse sentido, o enorme sucesso da politica dos Pontos de Cultura do Programa Cultura Viva, implementada pelo MinC (Ministério da Cultura)
durante a gestdo dos ministros Gilberto Gil e Juca Ferreira, representa um claro exemplo desse “desbordamento” da produgao cultural prépria da
passagem do Fordismo para o Pés-Fordismo.

5 O Carnaval do Rio, com efeito, éconsiderada amaior festa popular do mundo. Em 2013 confirma-se a tendéncia dos desfiles patrocinados: nove
dasdozeEscolas do Grupo Especial apresentaram sambas enredo patrocinados. Segundo os organizadores, isso viabiliza um desfile mais sofisticado
e ajuda a afastar a imagem do financiamento ilegal. Trata-se, evidentemente, de uma nova etapa na organizagao dos desfiles de Carnaval na sua
dimens&o mais midiética, muito préxima do que acontece com grandes espetaculos como as Olimpiadas.



democracia, que se acelera com a confirmagdo da candidatura para os jogos, em 1986. Ao longo de seis intensos
anos, a cidade debate abertamente sua transformac&o e a enorme oportunidade representada pelos Jogos Olim-
picos, considerando esse evento como o primeiro (e ndo o dltimo) de um ciclo de renovacdo e modernizacdo de
cara para o século XXI. No plano cultural, foi restaurado e valorizado seu rico patriménio histérico e artistico e foi
construido o Museu de Arte Contemporaneo de Barcelona (1990-1995). Foi, porém, a criacdo de uma atmos-
fera de oportunidades a criadores, artistas e designers, vinculadas a valorizacdo do espaco publico como lugar
de encontro, didlogo e intercdmbio, em uma sociedade cada vez mais diversa e cosmopolita, que permitiu a sua

transformacdo em um pélo europeu de arte e cultura.

O Rio de Janeiro poderia seguir o mesmo caminho. As condicdes estdo dadas. Culturalmente, a cidade ocupa
um lugar de destaque no cendrio nacional e internacional. Berco do samba e da Bossa Nova. Lugar de encontro
e criagdo de mdsicos e artistas do Brasil e do mundo. Pélo de producdo de midia, novelas e espetaculos globais.
Carnaval e Réveillon. Tudo isso, evidentemente, ndo foi invencdo dos desenhistas da Blue Sky Studios, na magni-
fica recriacdo animada em 3D do cenério carioca durante o Carnaval para dar vida s araras Blu e Jade no filme
“Rio”, um investimento de 90 milhdes de délares para uma receita liquida aproximada de 500 milhées de délares®.
A questdo que se coloca, portanto, é a de saber como aproveitar melhor esse patriménio cultural da cidade através
dos megaeventos ainda previstos para um futuro ndo muito distante. O que colocar em evidéncia através desses
espetaculos midiaticos que seja capaz de sedimentar e multiplicar a produc&o cultural da cidade? Como criar essa

atmosfera de oportunidades criativas que fizeram de Barcelona uma referéncia internacional?

Em primeiro lugar, acredito que seja preciso reconhecer a dimens&o estratégica da producdo cultural no capita-
lismo contemporaneo, isto &, quando estamos pensando cultura estamos pensando desenvolvimento. De algum
modo, isso estd implicito no conceito de economia criativa. No entanto,a sua vitalidade produtiva vai depender,
em grande medida, da forma como serdo processados certos componentes essenciais da producdo imaterial,
tais como a propriedade intelectual, os direitos de imagem, a criacdo e uso de marcas e logotipos, os patrocinios
institucionais e corporativos, entre outros, que definem o arcabouco juridico das novas formas de producdo de
valor. Nesse sentido, com relacdo aos Jogos Olimpicos, existe a dificuldade de ter que se lidar com um“pacote”
quase blindado, tanto em termos de geracdo de imagem e transmissdo quanto emuso de marcas e logotipos, sob
comandodo COI (Comité Olimpico Internacional) e das empresas patrocinadoras. Ao se afirmar dessa maneira,
traz o risco de se criar o efeito contrdrio que acabe sufocando a forca criativa da cidade e a sua capacidade de

contribuir para o grande evento.

Em segundo lugar, os eventos em geral e as Olimpiadas em particular devem ser vistos como uma produgo da
cidade e ndo como um espetaculo na cidade,como acontece com o Carnaval. A cidade mobilizada para produzir sua
grande festa. As escolas do samba, por exemplo, mobilizando cadeias produtivas e energias criativas na organizacdo
dos desfiles (i.e. compondo os enredos, desenhando as fantasias, coreografando as coreografias, construindo os

carros alegdricos, etc, etc.)”. Mas também os blocos de rua, que representam o Carnavaldos encontros, da amizade e

6 Disponivel em:<http://enwikipedia.org/wiki/Rio_(film)>. Acesso em: 12 jan. 2013.

7 Ver Carnaval, a festa que movimenta a economia. Disponivel em:<http://clubedacultura.com/fev/fv4/cgi-bin/index.cgi?action=viewnews&id=32>.
Acesso em: 10 jan. 2013. No total, calcula-se que a economia do Carnaval represente, em média, para a economia da cidade, uma movimentagao de
aproximadamente R$ 1,2 bilhao.




da folia que toma conta da cidade. Nada escapa ao Carnaval quando chega o Carnaval. Entao, como carnavalizar as
Olimpfadas? Certamente, elas fardo parte de algum enredoem que sera narrada sua histéria de uma maneira tal vez
nunca antes vista. Os espetaculos de samba para exportacdo ganhardo destaque durante o evento. Mas é pouco com
relacdo ao potencial midiético dos jogos. Mesmo os que acham que Olimpiadas e Carnaval sao assuntos completa-
mente diferentes ou antagénicos (a medida contra a desmedida, o apolineo contra o dionisiaco, a disciplina contra a

sensualidade)devem reconhecer sua relacdo intrinseca e indissociavel, que justifica seu entrelacamento®.

Em terceiro lugar, enfim, a carnavalizacdo das olimpiadas significa também o reconhecimento do protagonismo
das comunidades, das favelas. Aqui estd a questdo mais delicada atualmente. Seja por causa das obras, seja por
causa da imagem hegeménica que esta sendo construida para sediar os eventos, as favelas estdo sendo tratadas
como o “patinho feio” da Copa e das Olimpiadas (as mesmas favelas, diga-se de passagem, de onde vém muitos
dos jogadores que fazem do Brasil o pais do futebol, e dos atletas que participardo dos Jogos em 2016). Mas ndo
h& como carnavalizar as Olimpiadas sem a presenca massiva dessas mesmas comunidades que estao sendo pre-
teridas. Nesse sentido, a forma como estdo sendo realizadas algumas remocdes, que j& inclui uma carta ao Comité
Olimpico Internacional e uma dendincia 8 Comissao de Direitos Humanos da OEA, somente pode produzir intran-
quilidade e desconfianga sobre os rumos que estdo tomando os acontecimentos. Se isso se aprofundar, o legado
imaterial da Copa e das Olimpiadas (em termos de produc&o cultural e capitalismo cognitivo) sé poder4 ter como
consequéncia um processo de “desmotivacdo criativa’ e uma profunda indignacdo social por parte da populagio

do Rio de Janeiro que ainda acredita que, com vontade politica, as coisas poderiam ser feitas de outra maneira.
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ECONOMIA CRIATIVA: ABORDAGEM CONCEITUAL
E DINAMICA DA MPE

Heliana Marinho'

A denominacdo Economia Criativa surgiu em 2001, no Reino Unido, como um termo sintese para diversos movi-
mentos mundiais que relacionavam criatividade e economia. Esse fenémeno teve origem na Austrélia, no inicio da
década de 1990, e aposta num modelo de desenvolvimento que tem como principais insumos o conhecimento,
o talento individual, a cultura e a tecnologia. De modo geral, a interacdo entre a tradicdo e a inovacdo estimula o
surgimento de novos modelos de negécios, e gera o desenvolvimento de servicos e produtos diferenciados, de
alto valor agregado, cujo sentido econdmico pode ser medido pelo aumento da arrecadagdo dos direitos de pro-

priedade intelectual e autoral.

Como trajetéria conceitual, a Economia Criativa deriva de temas relacionados a: (1) indUstrias criativas — conver-
géncia entre industrias de midia e informac&o e o setor cultural e das artes; (2) economia da cultura - tentativa de
monetizacdo de produtos, bens e servicos culturais; (3) culturalizago da economia - quando a cultura agrega valor

a outro setor econdmico, contribuindo para sua qualificago a exemplo do turismo cultural.

De modo geral, a Economia Criativa contribui para a reorganizacio de setores de producéo de bens e de presta-
cdo de servicos. Como um novo campo de conhecimento, ainda carece de precisdo conceitual e de ferramentas
apropriadas de andlise. A figura 1, ao lado, apresenta os setores que participam da Economia Criativa, de acor-
do com a UNCTAD - United Nations Conference on Trade and Development -, érgdo das Nac¢des Unidas.

Figura 1: Classificacdo da Economia Criativa

Além de contribuir fortemente para a producdo de bens especificos, a grande novidade da Economia Criativa
estd na capacidade de potencializar o setor de servicos. Na sistematizacdo apresentada pela UNCTAD, os
setores produtivos estdo agrupados em quatro blocos - tradicéo, arte, midia e criacdes funcionais. Cada bloco
é constituido de setores que, organizados sequndo uma légica vocacional, propiciam o surgimento de servicos

inovadores e diferenciados.

O grupo setorial que relne as expressdes culturais e os espacos ou sitios culturais estimula o desenvolvimento
de servicos qualificados de atendimento ao publico, como desenvolvimento de roteiros, catdlogos e mapas de
visitacdo; planejamento de programacdo, pesquisa, documentacao, restauracdo, aquisicdo e manutencdo de acer-
vos; gestdo de livrarias, museus e centros culturais; manutenco do patriménio material e imaterial; politicas para
parques arqueoldgicos, zooldgicos e jardins botanicos, entre outros. A cultura popular também é potencialmente

grande fornecedora de contetidos para os demais setores.

O conjunto de setores vinculados a arte, como as artes visuais, cénicas e performaticas, além da musica, estimula

1 Doutora em Administragio; mestre em Administragdo Publica; arquiteta. Gerente de Desenvolvimento da Economia Criativa do SEBRAE/RJ.
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servicos especializados em filmagem, grava¢des, fotografia e reprodugdes; criacdo de sites, marcas, portais; ser-
vicos de restauracdo, pintura, escultura; gestdo de espetéculos e direcdo de arte; criacdo de cenografia, figurinos,
acessérios e aderecos; logistica especializada; atendimento a publico; marketing cultural; servicos de iluminagao,

som, imagem; e gestdo do entretenimento em geral.

Segmentos agregados as midias, como publicidade, midia impressa, novas midias e audiovisual, estimulam servi-
cos de publicacdo, reproducdo, impressdo; gestdo de agéncias de jornais, periédicos e empresas de publicidade;
producdo, gravacdo, finalizacdo e pés-producio de filmes, videos e games; sistemas de distribuicio e exibicio de
audiovisual; geracdo de conteddos de audiovisual; criagdo e distribuicdo de programas de televisdo e radio; gestdo
de produtoras; radiodifusao; servicos de roteirizardo; servicos de projecao, servicos de midia especializada; softwa-

re, conteddos digitalizados etc.

Os setores de design, arquitetura, publicidade e novas midias, entre outros, apresentam uma natureza mais fun-
cional. Podem ser compreendidos como negécios criativos, a exemplo dos escritérios técnicos de arquitetura, en-
genharia e escritérios de design. Os setores funcionais também s&o ferramentas de transversalidade e integracdo
intersetorial da Economia Criativa, gerando servicos de planejamento; organizacéo e exibicdo de feiras profissio-
nais; publicidade; paisagismo, design de interiores e brinquedos; design de moda, joias e acessérios; servicos de

estilismo; servicos de desenho grafico, animacdo, games e web design, entre outros.

Estratégias de operacionalizacdo do conceito

Uma tentativa empirica de explicacdo do conceito sobre o desenvolvimento da Economia Criativa permite orga-

nizar o debate em duas linhas de abrangéncia, ndo excludentes:
1. Economia Criativa como processo generalizado de criatividade;
2. Cadeias de producio setorial da Economia Criativa.

No primeiro caso, a disputa se d4 com a pedagogia, com a sociologia e a antropologia, pelo estimulo e reconhecimen-
to da existéncia de criatividade em todos os processos humanos. Tal caracterfstica é universal e responde pela prépria
trajetdria da humanidade, com a superacdo de desafios, inclusive de sobrevivéncia. Essa vertente enfatiza o potencial
de inovagdo em todos os setores e atividades de producgo. O vinculo estabelecido é com a capacidade de fazer coisas
diferentes, com o potencial criativo geral. Como a criatividade esta presente em todos os contextos culturais e sociais,
0 que sobressai é o reconhecimento do imenso talento criativo humano. Objetivamente, essa abordagem privilegia a

criatividade como uma matéria prima em abundéncia, colocando o pensamento econdmico em segundo plano.

Na abordagem focada nas cadeias produtivas, prevalece uma visdo mais econdmica e de mais facil avaliacdo
do potencial de desenvolvimento de negécios. Os setores, definidos em funcdo de afinidades com o ambiente
cultural e inovador, misturam atividades tradicionais e contemporaneas, integradas por criatividade, tecnologia e

conhecimento.



Em funcdo da capacidade de dinamizar a economia e estimular o empreendedorismo, tais cadeias produtivas podem

ser desenvolvidas de trés formas distintas: (1) setorial vertical; (2) setorial transversal; (3) intersetorial e territorial.

A abordagem setorial vertical aposta na especializacio de cada cadeia produtiva. Traz a oportunidade de atuagao
em setores pouco trabalhados anteriormente, como a arquitetura, a musica, o audiovisual, o artesanato e as artes

cénicas, por exemplo.

Por outro lado, o que caracteriza os setores transversais é a sua funcionalidade, notadamente sua contribuicio
como ferramenta para estimular a inovacdo de setores produtivos mais tradicionais. Nessa linha, destacam-se o
design e as TICs (tecnologia da informag&o e comunicac&o), que agregam valor a produtos industriais e permitem
a sofisticacdo de indmeros servicos. Também contribuem para a integracdo dos setores criativos, gerando sinergias
para a melhoria continua de produtos e servicos. Naturalmente, a transversalidade ndo impede o tratamento seto-

rial que os negécios do design ou da Tl podem ter.

Os segmentos de natureza intersetorial apresentam como singularidade a necessidade de infraestrutura fisica e
espacial para o pleno desenvolvimento produtivo. Com essa énfase, a integraco de setores criativos influencia a
criacdo de distritos criativos, pélos de criatividade ou cidades criativas, provocando transformaco nos territérios

e aglomeracdes.

Cidades e territérios criativos sdo, antes de tudo, espacos de articulagio das diversas formas de manifestacdes cul-
turais e segmentos empresariais de ponta. As cidades criativas ampliam oportunidades de ofertas culturais; utilizam
elementos simbdlicos para a geracdo de produtos, servicos e negécios; e, mediante politicas pablicas adequadas
e infraestrutura compativel, geram solucdes inovadoras para os seus problemas, atraem talentos e estimulam a

criacdo de novos mercados para um consumo supostamente responsavel.

Criatividade em Numeros

Em 2008, a UNCTAD lancou uma vasta pesquisa sobre o comportamento econémico da Economia Criati-
va. Verificou que desde 2002, enquanto o PIB dos paises desenvolvidos crescia a uma taxa de 5% ao ano, a
Economia Criativa crescia 8,7% ao ano. Em 2008, apesar da baixa de 12% no comércio global, o crescimento
anual da exportacdo de bens e servicos criativos foi de 14% ao ano, passando de 267 bilhdes de délares, em
2002, para US$ 592 bilhdes, em 2008. Nesse periodo, enquanto a exportagdo de bens criativos representou
11,5% ao ano, a exportacdo de servicos foi 17% ao ano (UNCTAD 2008/2010), o que mostra o peso do setor

de servicos na Economia Criativa.

No Brasil, o diagnéstico elaborado pela FIRJAN (Federacdo das Industrias do Rio de Janeiro), em 2008, tor-
nou-se a principal referéncia de quantificacdo dos segmentos criativos. Uma anélise mais atenta dos dados,
com foco no perfil das empresas que participam do universo da Economia Criativa, mostra que em 2010 o per-
centual de estabelecimentos criativos, em relacdo ao total nacional, era da ordem de 34,20%, ocupando 73,23%

da mao de obra alocada no Brasil, conforme mostra a Tabela 1.



No Rio de Janeiro, estimativas da FIRJAN apontam que a Economia Ciriativa representa 4% do PIB estadual,
ocupando, em 2010, cerca 59,11% dos trabalhadores fluminenses. No estado, o nimero de estabelecimentos que
desenvolvem atividades dos setores criativos supera a marca nacional e representa 40,29% das empresas locais.

Tabela 1- Comparativo do Comportamento dos Setores Produtivos
da Economia Ciriativa, Brasil e Rio de Janeiro, 2006 e 2010

Ndmero de Estabelecimentos (em mil) Trabalhadores por estabelecimento

Setores Criativos Brasil Rio de Janeiro Brasil Rio de Janeiro

2006 | 2010 i 2006 2010 | 2006 : 2010 | 2006 : 2010
Arquitetura . 3865 | 5078 | 458 53 ¢ 86 . 103 i 87 i 00
Moda . 3026 3820 | 250 204 77 i 15 i 77 78
Design © 708 | 85 50 57 99 i 102 . 101 i n5
Software ©o485 1 563 1 42 48 89 i 100 i 101 i 1)
Mercado Editorial ©os25 0 562 i 46 47 71 L 74 i 87
Televisdo C 93 L m4 06 08 | 17 . 149 | 267 . 290
Filmes e Video Co204 0 249 17 18 0 59 i 64 i 61 i 78
Avrtes Visuais ©o29 ¢ 30 ¢ 03 03 ¢ 283  m5 i 326 122
e .95 o105 07 o7 . 8 88 . 86 89
Publicidade C6 i 86 i 09 o7 9 i 87 i 54
Expressées Culturais 9,6 11,8 0,7 1,0 4,6 4,9 6,9
Artes Cénicas © 23 0 30 i o5 06 5 i 49 I 54
Cadeia da Inddstria 9208 = 11640 | 900 1030 83 91 . 87 . 95
Criativa : : : : : :
f;traclejiaa Ziir:ozqia : 5 L%

) . i 3250% i 3420% | 39,60% 40,29% i 66,90%  7323% | 58,40% : economia
Nacional e Fluminense, : : : : : : : .
. | | | | : : Nacional

respectivamente
Total da economia : : : : : : :
Nacional e Fluminense, | 2834 | 3403 227 255,61 124 124 148 16

respectivamente

Fonte: Firjan - Elaboragao Sebrae 2012
Estrutura organizacional: predominancia das MPES

Segundo a UNCTAD, a estrutura de mercado da Economia Ciriativa é liderada por micro e pequenas empresas.
De acordo com a Tabela 1, esse perfil se mantém no Brasil, e em particular no Rio de Janeiro, com uma média de
9,5 trabalhadores empregados por estabelecimento. Como n&o ha dados sobre o faturamento das empresas, po-
de-se considerar que a baixa relacdo do ndmero de ocupados, por empresa, é um indicador de porte empresarial?

que valida a concentracdo de MPE nos setores criativos, no Brasil e no Rio (Tabela 1).

Para as Na¢des Unidas, no cenario mundial, a existéncia de médias e grandes empresas gera oportunidades para MPEs,
funcionando como importantes ancoras para a agregacdo de pequenas firmas na agenda de exportacdo de bens e
servicos criativos (UNCTAD, 2008). No nosso pais prevalecem os empreendimentos de menor porte, e além das mi-
cro e pequenas empresas, empreendedores individuais e pessoas fisicas compdem a teia organizacional da Economia
Criativa. Os empreendimentos apresentam-se em diferentes estagios de maturidade empresarial, e a excessiva infor-

malidade dos modelos de negécios desafia a utilizacdo de técnicas gerenciais e das teorias da administrago.

2 Nos setores de comércio e servios, considera-se que as Micro Empresas possuem até 9 empregados; as Pequenas Empresas possuem de 10 a 49 empregados.



O talento individual é o principal componente organizacional e provoca diferenciacdo competitiva, notadamente
na fase de criacdo, estabelecendo um genuino padrdo de flexibilidade nas redes de produc&o. Os relacionamentos

informais s&o intensos e, muitas vezes, provocam desequilibrio entre as funcdes de criacdo e gestdo.

Na dindmica organizacional, o desafio gerencial esta na equacio entre a liberdade criativa, que alimenta a imagina-
¢do, e o estabelecimento de regras e padrées de eficicia da gestao. O trabalho interdisciplinar mistura identidades

pessoais e institucionais favorecendo a renovagdo permanente das ideias e dos processos de trabalho.

Sintese da atuagdo do SEBRAE - RJ no desenvolvimento da Economia Criativa

Nos dltimos anos, o Sistema SEBRAE (Servico Brasileiro de Apoio as Micro e Pequenas Empresas) desenvolveu
uma série de acdes para promover o desenvolvimento da Economia Criativa no Brasil. Em 2007, por exemplo, foi
elaborado um Termo de Referéncia para direcionar e organizar as diferentes iniciativas dos estados no que, entao,
se chamava Cultura e Entretenimento. Algum tempo depois, em 2012, o Governo Federal criou uma Secretaria

Nacional de Economia Ciriativa, no &mbito do Ministério da Cultura (MinC).

Para melhor organizacdo da agenda local, em 2007 o SEBRAE do Rio de Janeiro criou uma Unidade Gerencial
especifica com atribuicdo de gerar conhecimento, implantar projetos e contribuir para a articulacdo de uma rede de
parcerias estratégicas. Esse processo foi importante para a institucionalizagdo da tematica da Economia Criativa no
ERJ, destacando-se a criagdo de organismos como a Coordenacio de Economia Ciriativa e o Escritério de Apoio
3 Producgo Cultural, na Secretaria de Estado de Cultura (SEC); o Nuicleo de Negécios e Servicos Criativos, na

Fundacdo Calouste Gulbenkian, da Prefeitura do Rio; a Coordenacio de Economia Criativa, no Instituto Pereira

Passos (IPP); e a Camara Setorial de Economia Criativa, na ALERJ.

Quanto a formacdo profissional, destaca-se a criacdo do Departamento de Economia Ciriativa na Escola Superior
de Propaganda e Marketing (ESPM), e a introducdo de disciplinas de Economia Criativa na grade curricular dos
cursos de MBA em Turismo e Producgo Cultural, da Fundacgo Getdlio Vargas (FGV); e cursos de graduacdo e
pés-graduacdo em Producdo Cultural da Universidade Candido Mendes (UCAM).

Do ponto de vista operacional, a carteira de Projetos da Geréncia de Desenvolvimento da Economia Criativa, do
SEBRAE/RJ, realizou uma série de estudos, levantamentos e diagnésticos, com o objetivo de subsidiar selecgo
de setores prioritdrios, a efetivacdo de parcerias e a elaboracdo de projetos. Em funcdo da disponibilidade de
metodologias e de produtos internos, e da rede de parceiros e financiadores, a exemplo do Banco Interamericano
de Desenvolvimento (BID), na atualidade, a carteira de projetos no momento esta focada nos segmentos de
Musica, Audiovisual e Digital, Artes Cénicas, contemplando Circo, Teatro e Danca, e Artesanato, com destaque
para o Centro de Referéncia do Artesanato Brasileiro (CRAB). O quadro 1 apresenta a relagio de projetos, lista
os principais estudos e pesquisas e faz uma importante conexdo com a classificacdo tematica da UNCTAD para

a Economia Criativa.



Quadro 1: Atuacdo do SEBRAE/RJ e Inteligéncia Competitiva

Classificagdo Componentes Atuacdo Geraggo de Conhecimento e Inteligéncia
UNCTAD P do SEBRAE Competitividade
Diagnéstico do Artesanato Fluminense
Artesanato Artigo Artesanato: tendéncias do segmento e
oportunidades de negécios
Artigo Por uma Teorizagdo das Organizacdes de
Expressdo Arte Popular Artesanato 90 <; g E
Caltural CRAB Producao Artesanal
ultura e
Festivais Artigo: Organizagdes Artesanais: Um sistema esquecido
na teoria das organizagdes
Celebragses Cartilha Empreendedor Individual do Artesanato
Tadics Colecao Souvenir - Carioca, Niteréi e Casa da Flor
radicdo
¢ Diagnéstico de Modelo de Lapa Criativa, Conservatéria
Criativa, Trés Rios Criativa e Nova Friburgo Criativa
Sitios Arqueoldgicos Artigo: Cidades Criativas, Turismo e Revitalizagdo Urbana
St Bibliotecas Artigo: Roteiros do Patriménio e da Cultura Urbana
itios i -
Culturais Exibicaes Distritos Criativos . Guia Caminhos Culturais do Rio de Janeiro
Museus Inventario de Bens Culturais Iméveis do Estado do Rio
de Janeiro
Mapeamento dos Espagos Culturais do Estado do Rio de
Janeiro
Cartilhas: Empreendedor Individual do Funk, do Samba
e da Cultura
Estudo da Cadeia Produtiva da Musica
Mapeamento e Tendéncias da Indistria Fonografica
no Brasil - O Caso do Rio de Janeiro
Musica Masica Anélise dos Modelos de Negécios Praticados no Mercado
da Msica no Estado do Rio de Janeiro
Sistema de Administragdo Fonografica com Banco de
Artes Circo Circo Dados de Musica Brasileira e Sincronizagdo de Mdsica
Performéticas Brasileira
Arte Teatro Teatro Contetdo para Oficinas de Capacitagdo de Musicos
D Contetido para Oficinas de Capacitacdo de Gestores
anca Danca :
de Empresas Circenses
Opera Carnaval Artigo: Do Circo Social & Economia Criativa
Semin&rio Economia da Danga
Estudo Cadeia Produtiva da Economia do Carnaval
Planos de Negécios e Ferramentas de Gestao para
o Segmento Cultural
Artes Pintura, Escultura - Setores ainda ndo trabalhados no &mbito da Economia
Visuais Fotografia Criativa.
Filme Estudo Cadeia Produtiva do Audiovisual - Cinema
TV Modelo de Gestdo do Cinema no Brasil
Audiovisua Radio Audiovisual /[ Planos de Negécios e Ferramentas de Gestso
Midi Rio Digital para o Segmento Audiovisual
idia
Farol Digital - A Lan House como Centro
de Inclusdo Digital
Publicagées e Livros, Jornais - Setores ainda nao trabalhados no &mbito
Midias Impressas = Qutras Publicacdes da Economia Criativa.
Software,
Video Ganes
Novas Midias
Contetidos
Digitalizados
Interior, Grafico
Criacoes N Setores ainda n&o trabalhados no dmbito da Economia
Funci%)nais Design Moda - Criativa, sendo que Jéias e Moda s&o alvo de atencdo
Jsias* de outras unidades operacionais do SEBRAE
Brinquedos
Arquitetura
Servigos Publicidade -
Criativos

Pesquisa




Conclusoes

A Economia Criativa é um setor em crescimento mundial e nacional. E constituida de um conjunto de segmentos
de produc&o que passam a fazer parte das estratégias nacionais e internacionais de desenvolvimento. O ambiente
institucional é dominado por micro e pequenos empreendimentos, caracterizados por flexibilidade de gestdo e

talento criativo.

Os empreendimentos da Economia apresentam um perfil flexivel e devem promover ajustes em seus mecanismos
operacionais para o alcance de metas e objetivos. O desafio gerencial estad na modelagem das fungdes de pla-
nejamento, organizacdo, coordenacdo, direcdo e controle que garanta a eficacia dos processos organizacionais, a
melhor alocacdo dos recursos e um modelo de coordenagdo que alimente o interesse e o envolvimento de todos,

inclusive dos financiadores, que esperam resultados positivos dos investimentos oferecidos.

As necessidades de gestdo das MPEs da Economia Criativa ainda precisam ser equacionadas, para a melhor
oferta de solugdes gerenciais e de dinamizacdo dos negécios. A modelagem organizacional deve considerar que
os empreendimentos criativos sdo flexiveis, com estruturas volateis, e necessitam de ferramentas que promovam
o intercdmbio entre criadores e gestores, visando transformar a criatividade em bens e servicos, direcionados para

um mercado de consumo exigente, caracteristico do século XXI.

De modo geral, a Economia Criativa apresenta-se como um modo contemporaneo de produzir na sociedade do
conhecimento. Funda-se na légica da diversidade cultural, na qual o emprego das novas tecnologias, associadas
ao conhecimento e a criatividade, favorecem trocas virtuosas entre segmentos econémicos. Abrem espaco para

o tratamento empresarial de setores emergentes que alimentam modelos de negécios inventivos e competitivos.

As oportunidades para os negécios criativos s&o crescentes, mas o mercado interno ainda precisa ser desenvolvido
e estimulado. Por outro lado, os empreendedores talentosos precisam assumir que suas atividades sdo pequenos
negdécios e estdo carentes de estruturacdo e qualificaco. Para contribuir com o desenvolvimento institucional e
organizacional dos setores criativos, instituicdes como o SEBRAE, Servico Brasileiro de Apoio as Micro e Peque-
nas Empresas, precisam investir em produtos e servicos, com solu¢des customizadas, que deem conta da especi-

ficidade dessa nova economia.

Finalmente, cabe ressaltar que o desenvolvimento da Economia Criativa necessita de politicas publicas ade-
quadas, que considerem a necessidade de linhas especificas de financiamento, de diferenciacdo tributéria e
de sistemas de normatizacdo dos empreendimentos. Ha urgéncia na melhoria do ambiente empresarial, com
ferramentas e incentivos que atraiam talentos e favorecam a monetizacdo e a remuneracio de bens simbdlicos,

intangiveis, lddicos e imateriais.
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A QUANTIFICACAO DO CONSUMO CULTURAL
E AS POLITICAS CULTURAIS

Carolina Asuaga’

Universidad de la Repuiblica

Introducdo e Antecedentes

Embora Adam Smith ja teorizasse sobre as particularidades do setor cultural, a aplicacdo de ferramentas préprias
da ciéncia econdmica ao estudo dos custos de produc&o e da produtividade dos bens e servicos culturais tem sua
origem nas publicacdes de Baumol e Bowen (1965, 1966). Em suas investigacdes, eles dividem a producgo cultural
em dois setores: o composto, entre outros, pelas artes cénicas e musicais executadas ao vivo (performing arts), onde
ndo é possivel incorporar tecnologia que permita reduzir custos e, consequentemente, aumentar a produtividade, e
o restante da economia, que o permite. Esquematicamente, o primeiro pode ser considerado parte do setor arte-
sanal da cultura e o sequndo do industrial (livro, disco e cinema, fundamentalmente, além do restante dos setores
ndo culturais). Nas artes cénicas e musicais ao vivo, ndo é possivel - sem alterar a obra - diminuir os personagens

de uma &pera, suprimir os movimentos de um show ou reduzir o nimero de mdsicos marcados em uma partitura.

A possibilidade de substituir, em tal setor, capital por trabalho é muito restrita ou praticamente nula, sendo a re-
muneracdo do fator trabalho um custo importante dentro do custo total. Como os saldrios aumentam de forma
linear & economia como um todo, em termos unitarios, Baumol e Bowen sustentam que o custo do fator trabalho
neste setor sera crescente por unidade de output, enquanto permanecera constante no restante da economia. O
aumento sistematico dos custos serd traduzido em aumento de precos, em uma espiral que levara a extin¢do das
artes cénicas se ndo conseguirem financiamento adicional para a arrecadac&o, como subvencdes publicas, mece-
natos ou patrocinios. Apesar do tempo transcorrido e das andlises e criticas recebidas posteriormente, a hipétese
central continua sendo aceita pela tradicdo da Economia da Cultura, e a problemética da defasagem na produtivi-
dade das artes cénicas com relacdo a outros setores e suas implicagdes financeiras passou a ser conhecida como a

“‘doenca dos custos de Baumol” ou, simplesmente, o “mal de Baumol” (Asuaga e Esmoris, 2006)

Uma caracteristica fundamental do trabalho de Baumol e Bowen que influencia até hoje, é a vinculacdo das in-
vestigacdes a disputa sobre o papel do sector publico na subvenc&o da cultura, ou seja, sua adscricdo dentro da
economia aos departamentos tradicionalmente ligados & Fazenda Publica (Rausell, 1999). Parte da discuss&o aca-
démica se centrarg, entdo, na pertinéncia da intervencao estatal, tanto como agente que realiza o financiamento,
como provedor e produtor de servicos culturais, e a partir da esfera normativa sera necessério resolver quais bens

publicos devem ser fornecidos pelo Estado, assim como a quais falhas de mercado responde (Frey, 2005).

1 Professora na Faculdade de Ciéncias Econdmicas e Administragao, Universidade da Republica, Uruguai



Esta discussdo ocorre em um contexto econémico mundial no qual os pafses europeus, Estados Unidos, Canad4 e Aus-
trélia tém suas necessidades basicas cobertas e surge a cultura como um bem ou servico que se incorpora ao bem-estar
do ser humano. De diversas formas, estes paises debateram a pertinéncia da intervenco publica em cultura, e as respos-
tas vao desde uma forte intervencio estatal (caso, por exemplo, da Franga), até uma politica de ndo intervencdo (caso

dos Estados Unidos), mas contando com uma legislagdo que permite e propicia os patrocinios e mecenatos.

A Economia da Cultura, mesmo sendo ainda uma disciplina jovem, obteve um nivel de avanco consideravel, e

existe um alto consenso doutrinal em torno a diversos tépicos, entre os quais se encontram:

1. Acultura cria externalidades positivas, ou seja, o beneficio econémico de um determinado projeto cul-
tural impacta no territério onde o mesmo se desenvolve, criando fontes de emprego e impulsionando

a economia.

2. O consumo cultural é “viciador” e, portanto, quanto maior o consumo, maior é a necessidade de consumi-lo.

3. O consumo esté condicionado pela educagio e o preco ndo costuma ser uma barreira de entrada.

O terceiro ponto parece ndo ser entendido pelos politicos culturais latino-americanos, que continuam insis-
tindo na democratizacdo da cultura sob a premissa de que o preco é uma barreira e, portanto, a forma que
encontraram de democratizar a cultura para que todos os cidaddos tenham direito a assistir uma 6pera, um
show ou uma mostra de arte, é subvencionando precos. Entretanto, sistematicamente, os estudos mostram
que a “alta” cultura é consumida por individuos de renda e educagdo altas, o que transforma as politicas
culturais nas politicas publicas mais regressivas fiscalmente, j& que é dinheiro piblico destinado a satisfazer
necessidades de classes médias e altas?. Diante disso, Peackoc (2005) sustenta que é um efeito Robin Hood

ao contrario: roubar dos pobres para dar aos ricos.

Por outro lado, vale destacar que as politicas culturais s&o também as politicas publicas menos eficazes, ja que
habitualmente ndo conseguem realizar as incumbéncias propostas. Seria impensavel que durante décadas o indice
de mortalidade infantil ndo melhorasse, ja que isso seria um indicio de uma politica sanitaria ruim; ou que o indice
de analfabetismo ndo diminuisse, j§ que isso implicaria em que as politicas educacionais ndo estdo cumprindo os
seus objetivos. Entretanto, e em termos gerais, observa-se nos diversos paises latino-americanos que ndo ha um

aumento no consumo de literatura, na ida ao teatro ou na afluéncia de publico nos museus.

Isto leva a uma profunda reflexdo sobre quais devem ser as incumbéncias das politicas culturais e a forma de
consegui-las. Parece razodvel que o aumento da longevidade da populac&o, maior renda per capita, maior alfabe-
tizacdo e a auséncia de desemprego, entre outros exemplos possiveis, sdo indicadores de uma melhor qualidade
de vida dos cidaddos e é neste sentido que se centram as sociedades mais avancadas. Entretanto, no h4 estudos
que comprovem contundente e cientificamente que o consumo de literatura, misica erudita e arte repercuta na

felicidade dos individuos ou ajude no crescimento de uma sociedade. Porém, existem comprovagdes empiricas em

2 Ao contrério do que acontece com os hospitais ou escolas publicas.



diferentes disciplinas que mostram que o consumo de bens patrimoniais, em suas diversas expressdes, influencia na

revalorizacdo de valores simbdlicos compartilhados, na coes&o social e na identidade dos individuos.

As festividades populares que envolvem identidade cidada fazem parte desse consumo patrimonial, e os politicos
culturais deveriam levé-las em conta se entendem que as politicas publicas que estdo sob sua responsabilidade devem
estar a servico dos cidaddos. Da mesma forma, o conhecimento sobre as preferéncias dos cidados deveria primar em
um setor que de modo algum é essencial, mas que se dirige ao lazer da sociedade apés ter suas necessidades primor-

diais atendidas, como sadde, educacdo, trabalho e moradia, entre outros, algo que ndo é comum na América Latina.

O carnaval uruguaio

No Uruguai, o carnaval esté associado a uma forte identidade nacional e origina um género musical conhecido

como “‘candombe”, que, junto com o tango, faz parte da mdsica popular tradicional do pais.

A duraggo do carnaval uruguaio é de 40 dias, sendo o mais longo do mundo, e atualmente suas caracteristicas sdo
bem diferentes do carnaval brasileiro, embora se assemelhem em suas origens, associados a introduc&o de escra-

vos no pafs a partir de meados do século XVIII.

...0os tambores soando pelas ruas de Montevidéu em Corpus Christi. S3o os negros, os escravos, os invisiveis, os “objetos”
que buscam cura na mdsica e na danca para sobreviver em corpo e alma ao seu destino de escravos. Sao da &rea Banto,
Africa Oriental e Equatorial em sua maioria, e também da Guiné, Senegal, Gambia, Serra Leoa e Costa do Ouro (atual
Gana). Suas tradicdes, linguas, costumes se fundem no candombe em toro aos tambores. Inicialmente, eram a “calenda’,
“bambula”, “chica” e “semba’, dancas de diversas regides africanas. O candombe se origina como fus&o e adaptacdo das
mesmas e, recentemente, surge como tal no inicio do século XIX... E, embora fosse comum os escravos se reunirem em
candombes em seus dias de folga, era em 6 de janeiro, Dia de Reis, que se elegiam os reis congos e angolas, quando se
marchava em procissdo a cada ano. Estes festejos construiam o espaco e o tempo da Africa, na América, a organizacao
ancestral além da escravidao, a “liberdade” restringida ao desenvolvimento dos acontecimentos e dos momentos préprios

que conseguiam manter em comunidades nas casas dos seus amos...” (Grabivker, 2007)

Com o passar dos anos, esta festividade foi sendo associada ao calendério do carnaval europeu e perdeu sua esséncia
original, transformando-se no que é atualmente conhecido como “Desfile de Llamadas”, onde as comparsas (blocos)

integradas por negros e lubolos® desfilam durante duas noites ao ritmo das cuerdas de tambores*.
O Desfile de Llamadas é uma festividade fundamental no carnaval de Montevidéu, por isso realizamos esta breve

3 Embora inicialmente fosse uma festa de escravos, 3 medida em que foi se popularizando, comegaram a participar individuos de raga branca. A
expressdo “lubolo” remete a uma pessoa de raga branca com a cara pintada de preto, condi¢io necesséria antigamente para participar da festa. Hoje
em dia, os integrantes dos blocos usam maquiagem artistica e ndo existe mais formalmente a figura do lubolo, embora a caracterizagdo de “negros e
lubolos” continue existindo tanto na linguagem popular como oficialmente em uma das categorias do Concurso de Carnaval.

4 Uma cuerda estd composta por trés tambores de tamanhos diferentes, denominados chico, piano e repique. Uma comparsa estd formada por
dezenas de cuerdas, além de figuras como o gramillero (curandeiro), a mama vieja (mae velha), o escobero (vendedor de vassouras), entre outros
personagens da cultura africana, e no século passado, acrescentou-se a vedette (vedete), inspirada no carnaval brasileiro.



descrico. Entretanto, para os objetivos deste artigo, deve-se descrever outra figura fundamental do carnaval uru-
guaio, a murga. A murga é um género musical e teatral com determinadas caracteristicas. Também recebem essa

denominagdo os conjuntos que a praticam.

As murgas surgem como expressdes populares, que por meio do canto zombam dos acontecimentos do pafs, em
uma sétira na qual ndo estdo ausentes a politica, o esporte e qualquer acontecimento importante da realidade nacio-
nal. Atuavam, e continuavam atuando, nos denominados tablados, que no inicio geralmente eram estrados improvi-
sados em uma esquina do bairro. As murgas, assim como as escolas de samba no Brasil ou as comunidades falleras de
Valéncia, identificavam-se com um bairro montevideano, e ja atuavam no tablado do bairro, assim como nos de outras
regides, propiciando um circulo de palcos populares de bairro que mantinham, e ainda mantém, uma rica oferta neste
género durante os 40 dias de duracdo do carnaval. A medida que a murga comeca a se popularizar, surge naturalmen-
te uma competicdo entre conjuntos, que acaba se oficializando por meio do Concurso de Carnaval®, que acontece

atualmente no Teatro de Verdo Ramén Collazo, um teatro ao ar livre com capacidade para 5.000 espectadores.

Pifeyeirda (2005) descreve acertadamente, sob o titulo “Chega fevereiro’, a mudanca e a profissionalizacdo ocor-

rida no género murga ao longo dos anos:

“... Montevidéu. Fevereiro de 1909. Em um humilde tablado de bairro, seis homens interpretam canc¢ées “em tom alto” e
zombam dos governantes, dos empresérios, de todo mundo. Est&o vestidos como msicos de uma orquestra “classica’,
mas com perucas baguncadas e sobrecasacas de serapilheira esfarrapadas. Tem até um maestro. Fazem um barulho

enorme com clarinetes, flautas, pistons e trombetas.

Montevidéu. Fevereiro de 1984. O Teatro de Verdo lota de pessoas. Mais de 5 mil espectadores foram aplaudir a murga
de seus amores. No palco (iluminado, grandioso, intimo), vinte murguistas com a cara pintada se posicionam em meia-
lua. Outro, de costas para o publico, com fraque, cartola e batuta (mas ndo de preto, mas sim de vermelho, verde e
dourado), d4 o tom. O coro expande o seu canto por todo o teatro. Os componentes da bateria entram com todo o
ritmo de seus trés instrumentos: bombo, pratos, caixas. A murga critica, zomba, emociona, representa, imita, arremeda,

parodia, interpela, reclama, exige, denuncia. Sempre cantando. 45 minutos cantando.

Montevidéu. Janeiro de 2003. A murga ensaia e ensaia, noite apés noite, para chegar cada vez melhor ao concurso e
aos tablados. Hoje é o ensaio geral, com roupa, maquiagem e publico. A danca da segunda copla® € muito complexa, a
encenagdo da despedida pede, ao mesmo tempo, forca e delicadeza, as melodias da saudagdo requerem coordenacdo
perfeita, é necessario voltar a praticar os contrapontos. Como sempre, como nunca, a murga, com o seu canto, tem que

fazer pensar, rir, sonhar. E carnaval novamente.”

Atualmente, o género murga implica em uma profissionalizacdo artistica ndo imaginada ha décadas atras, seja do

ponto de vista de libretistas, mdsicos e intérpretes, como com o desdobramento de vestimenta e maquiagem.

5 Por questdes de espaco e por entender que é o mais associado ao patriménio cultural uruguaio, descreve-se somente o género murgas. Entretanto,
o Concurso compreende 5 categorias, ja que, além das murgas, competem parodistas, revistas, humoristas e sociedade de negros e lubolos.

6 De forma simplificada, a murga comega com a saudagdo, composicdo com a qual se apresenta a murga no inicio da atuagdo, com os integrantes
cantanto de pé em formato de meia-lua; a copla, que é a atuagdo musical humoristica que implica em critica e burla; e termina com a despedida, de
caracteristicas similares & saudago.



O consumo de Artes Cénicas em Montevidéu, em particular dos tablados.

Como exposto no parégrafo anterior, os conjuntos de carnaval, entre eles as murgas, atuam tanto no Teatro de
Verdo Ramén Collazo, onde é realizado o concurso, quanto nos diferentes tablados existentes em diversas partes
da cidade. Estes podem ser divididos em dois tipos, os chamados tablados populares, com um preco de ingresso
muito baixo, que basicamente é financiado pela Intendéncia Municipal de Montevidéu” (doravante designada
IMM), e os denominados palcos particulares ou tablados comerciais, que sdo explorados de forma privada e sao
regidos pelas leis de mercado®. Em 2009, a oferta de espetdculos de carnaval foi de 15 tablados populares e 5

tablados comerciais, além do Teatro de Verso.

Em 2009, nos diferentes espeticulos de artes cénicas interpretados ao vivo oferecidos em Montevidéu, foram
vendidos 1:162.468 ingressos, uma cifra significativa para uma cidade de um milhdo e meio de habitantes®. No
quadro abaixo, vemos a composicio de ingressos vendidos durante o mencionado ano, classificados em Carnaval
(Tablados e Teatro de Verdo), Recitais (musica popular), Teatro (adulto e infantil) e Musica erudita e danca (shows

de musica cléssica e danca).

FIGURA 1
INGRESSOS VENDIDOS

9% 33%

. CARNAVAL
. RECITAIS
- TEATRO
34% N 24"
. MUSICA ERUDITA E DANGA

Fonte: Elaborac&o prépria

7 AIMM contrata para cada tablado 3 conjuntos, durante 15 noites (45 conjuntos para cada tablado). E comum que, com a arrecadaco de bilheteria,
o préprio tablado contrate um quarto conjunto para cada noite de espetéculo.

8 O empresério responsavel fornece a estrutura, contrata os conjuntos de carnaval e é financiado com a bilheteria, a propaganda e a exploragao,
prépria ou terceirizada, da gastronomia. Costumam contratar 6 ou 7 grupos por noite e um total de 30 -33 noites.

9 Note-se que a quantidade de ingressos vendidos ndo coincide com a quantidade de espectadores, jd que usualmente as mesmas pessoas
consomem artes cénicas mais de uma vez por ano.



Conclui-se, ao observar o quadro anterior, que o Carnaval tem 33% dos ingressos vendidos, em uma oferta de somen-
te 40 dias, em comparacdo com outras opgdes como teatro ou recitais de musica popular, que tém uma oferta anual.
Embora estas porcentagens ndo signifiquem que 33% dos montevideanos frequentem os tablados (os espectadores
costumam repetir dentro de cada categoria e, em alguns casos, consumir mais de um tipo de artes cénicas, além de
captar turismo interno e externo), demonstram o gosto dos montevideanos, sendo que o teatro e o caraval captam o
interesse majoritrio do publico, sequido pelos recitais de misica popular e, em dltima instancia, com somente 9% dos

ingressos vendidos, incluem-se os shows de musica classica, a 6pera e a danca.

Em um modelo de mercado perfeito, no qual as preferéncias de todos os produtos fossem assimilaveis e nao
existisse subvencdo publica, poderiamos pensar que as arrecadacdes de bilheteria teriam um comportamento
similar ao quadro 1, sendo mostradas porcentagens equivalentes. Entretanto, a renda por ingressos vendidos se

comportou, no ano de 2009, como se mostra no quadro 2:

FIGURA2
ARRECADAGAO DE BILHETERIA
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Fonte: Elaboracdo prépria

Note-se que praticamente a metade da arrecadacéo corresponde a categoria Recitais. Isto se explica no alto preco

deste tipo de espetaculos10, especialmente os recitais de rock.

10 A Spera também tem um preco consideravelmente mais alto do que as outras ofertas, por isso a categoria Mdsica
erudita e danga também aumenta a sua porcentagem.



Ao observar a reducio das porcentagens de teatro e carnaval no total, e em uma leitura apressada, poderiamos
pensar que se deve a subvencao publica existente, em uma politica cultural que pareceria adequada se considerar-
mos que entre Teatro e Carnaval se obtém praticamente 70% dos ingressos vendidos e, portanto, conclui-se que

sdo as categorias que os cidaddos mais gostam.

Entretanto, e em especial no carnaval, a explicacdo ndo se apoia na subvencdo publica, j& que, mesmo com 21 ce-
nérios fixos11 de carnaval, dos quais 71,4% s&o financiados pela IMM, o carnaval é movido basicamente pelas regras

de mercado, tal como se mostra no quadro 3:

FIGURA 3
ESPECTADORES POR TIPO DE PALCO
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Fonte: Elaborac&o prépria

Como se conclui ao observar o quadro anterior, os tablados comerciais captam 50% dos espectadores de carnaval,
26% correspondem a espectadores que optam pelo Teatro de Verdo e escassos 4% correspondem a ingressos ven-
didos em salas formais que incluiram em sua programacio algum espetéculo de carnaval. Isto mostra que o merca-

do capta 80% dos ingressos vendidos, deixando os 15 tablados populares com uma participacdo de somente 20%.

1 15 tablados populares, 5 tablados comerciais e o Teatro de Verdo, excepcionalmente podem ser realizados
espetéculos de carnaval em salas formais de Teatro.



No tocante 3 arrecadagio, os dados coletados sdo mostrados a seguir:

FIGURA4 ‘
ARRECADAGAO POR TIPO DE CENARIO
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Fonte: Elaboracdo prépria

Nota-se um aumento da participacdo no total do Teatro de Verdo e das salas formais, devido ao maior preco dos
ingressos destes palcos e uma diminuicdo nos tablados populares, como consequéncia de um preco de ingresso

subvencionado pela IMM.

Cabe destacar que os nimeros parecem corroborar a inelasticidade do preco do ingresso, jd que os precos sub-
vencionados nos tablados populares ndo parecem ser uma estratégia para captar espectadores, os quais optam por

pagar um preco mais elevado em um palco com melhor estrutura.

A subvenc¢io em Artes Cénicas da IMM

No setor de Artes Cénicas, a IMM cobre os orcamentos de vérios teatros municipais, o que, a partir da légica da
acdo publica, é endossado pelo grau de aceitagdo e a ida dos cidaddos ao teatro, tal como se mostra no quadro
1. Da mesma forma, embora com menos convicgdo, poderiamos entender a manutencdo de um corpo estéavel de

Teatro, com 30 membros, denominado Comédia Nacional.

Entretanto, a IMM também financia totalmente os corpos sinfénicos, a Orquestra Filarménica de Montevidéu e a



Banda Sinfénica Municipal, cada uma com 112 membros no ano de 2009, mesmo existindo outra orquestra sinféni-
ca de caréter nacional - Orquestra sinfénica do Sodre (OSSODRE) -, na qual os préprios musicos compartilham,

em maior ou menor grau, 0s corpos sinfénicos.

A seguir, mostra-se o financiamento da IMM para o setor de artes cénicas no ano de 2009:

FIGURA 5 X
GASTOS DA IMM EM ARTES CENICAS
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Fonte: Elaboracdo prépria

Vale destacar que os 4% correspondentes ao Carnaval sdo o total que a IMM destina ao Carnaval, incluindo aqui
gastos derivados do Desfile de Carnaval12 e do Desfile de Llamadas, e se estima que o investimento no financia-
mento de tablados populares corresponda & metade do orcamento do item. Por isso, o nimero final chega, entao,

a cerca de 2%.

Reflexses finais

A Economia ndo julga as politicas publicas, mas tenta determinar basicamente se s&o eficazes (se cumpriram os
objetivos propostos), se ndo eficientes (se o conseguiram com os recursos previstos) e se sdo equitativas (se a

distribuicdo é equanime entre os diferentes coletivos sociais). Como ja foi exposto, e estd irrevogavelmente de-

12 Embora neste artigo ndo tenha sido feita alusdo, por falta de espago, ao Desfile de Carnaval, o mesmo também faz parte dos festejos do Carnaval
e da inicio a este. Embora tenha sido uma festa popular de grande relevancia no século passado, o mesmo perdeu atualmente a importancia e
identificagdo popular que tinha ha décadas atras.



monstrado pela Economia da Cultura, no geral, as politicas culturais ndo s&o eficazes, muito menos equitativas, ja

que transferem recursos de todos os cidaddos as classes médias e altas.

A IMM n3o foge a esta realidade, e este fato fica demonstrado na forma como gasta os recursos publicos com uma
politica cultural escassamente definida. Em contextos democréticos, as politicas culturais devem necessariamente

se privar da demanda dos cidad&os, o que parece ndo estar acontecendo neste caso.

Mas, se conseguirmos quantificar (colocar em cifras) o consumo cultural de uma sociedade de forma a ordenar
as preferéncias, daremos um passo fundamental para elaborar politicas culturais a servico da sociedade. Se fosse
utilizado como ferramenta, o consumo e, portanto, as preferéncias cidadas, talvez pudessem ser efetuadas politicas

culturais mais equitativas e eficazes.

Como reflexdo final, acredita-se que seja apropriado destacar um espetéculo popular realizado no ano de 2012 em
Montevidéu: o show de Paul McCartney em sua turné pela América Latina, que aconteceu no Estadio Centendrio, o
palco de maior capacidade de Montevidéu. Os ingressos se esgotaram 40 minutos apés iniciada a venda em todo o
pafs, com o ingresso mais barato na ordem de US$ 50 e 0 mais caro em mais de US$ 2.000. Ninguém exigiu a demo-
cratizacdo de Paul McCartney, ninguém argumentou que o preco do ingresso pudesse ser excessivo para determina-
do coletivo social e que, portanto, o governo municipal ou nacional deveria intervir para facilitar o acesso por meio de
uma subvencao de precos. Duas décadas antes, em marco de 1996, o Uruguai recebeu Pavarotti no mesmo Estadio
Centendrio, e foram vérios os questionamentos pelo preco dos ingressos e a falta de democracia desse ato. N&o serei
eu a dizer se dentro de um século a humanidade vai se lembrar de Paul McCartney ou de Luciano Pavarotti, a histéria

j& se encarregara disso. O que me parece inadmissivel é que alguns politicos culturais se achem capazes de sabé-lo.
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TERRITORIALIDADE E CULTURA: A EXPERIENCIA DE
SERGIPE EM PLANEJAMENTO REGIONAL

Maria Licia de Oliveira Falcén 2

Sergipe fica no Nordeste; é o menor estado brasileiro em area 21.918,354 km? e populacdo 2.068.017 (Censo 2010).
O que descrevo a sequir aconteceu entre os anos de 2007 a 2010, durante o primeiro mandato do Governador
Marcelo Déda, do Partido dos Trabalhadores (PT), quando fiz parte da sua equipe no papel de Secretaria do

Planejamento e coordenei o processo de planejamento do desenvolvimento, a partir dos territérios de identidade.

Nos manuais de formacdo dos economistas e gestores piblicos ndo constam procedimentos nem teorias que
juntem numa mesma cesta planejamento e orcamento publico, cultura e territério. O “normativo” usado nos or-
camentos parece ndo suportar a dataco histérica e espacial trazidas pela cultura e pelo conceito de territério. A
experiéncia de Sergipe em planejamento participativo, de 2007 a 2010, esteve fortemente associada as questdes
culturais e foi completamente territorializada, comprovando a viabilidade técnica e politica dessa integracdo har-

moniosa, sem tocar uma nota dissonante.

Aqui sdo apresentadas razdes tedricas e praticas para essa mudanca metodolégica no planejamento publico, o
conceito de territério, a metodologia empregada no processo, os produtos da pactuacdo entre sociedade e gover-
no do Estado, os investimentos em competitividade sistémica e uma pequena sintese sobre o que poderia ter sido

melhor conduzido para incrementar os resultados alcangados.

Razées tedricas e praticas para a territorializagdo

A realidade evidenciou a necessidade de revisdo conceitual e metodolégica do planejamento aos gestores pu-
blicos brasileiros, mas nem sempre foi plenamente correspondida. Em 2006, diante das mudancas de padrdo de
desenvolvimento em que o Brasil mergulhava, ndo havia como ignorar a forte correlacio entre qualidade de vida,
pobreza, producdo econdmica e territério — sustentado por sua identidade cultural. Celso Furtado (1984) foi o
primeiro a compreender, na complexidade do fenémeno do subdesenvolvimento, o papel da cultura e das politicas
culturais transformadoras para a superagdo das desigualdades e da pobreza, que em 1940, como agora, manchava
o mapa do Brasil. Tania Bacelar (2000) aprofunda a tese de Furtado e indica o caminho: descentralizar as politicas

publicas. O territério é uma dimens&o insuperavel para o planejamento e para a gestdo publica. O territério se de-

1 Palestra proferida em 21/09/2012, no Rio de Janeiro, na Fundagdo Casa de Rui Barbosa, durante |l Seminrio Internacional sobre Politicas Culturais.

2 Maria Lucia Falcén é Engenheira Agrénoma (UFBA), Mestre em Economia(UFBA), Doutora em Sociologia (UNB); é Professora Adjunta do
Departamento de Economia da UFS e Secretaria de Desenvolvimento Urbano, Habitagao, Saneamento e Transportes do Estado de Sergipe; foi
Secretaria de Planejamento de Aracaju por 8 anos e Secretéria de Planejamento de Sergipe por 4 anos. Foi Secretaria Nacional de Planejamento e
Investimentos Estratégicos do Ministério do Planejamento em 2011.



fine, basicamente, pela identidade cultural e as relagdes econémicas sdo flechas que mudam de direcdo e sentido
de acordo com a cultura de um dado espaco. Milton Santos (2005) fala dessas flechas e avisa que esse “espaco
cultural” nem sempre forma territérios contiguos. Podemos ter comunidades asiaticas plugadas numa rede econé-

mica norte-americana, por exemplo.

Michel Foucault (1979), discutindo o conceito e exercicio do Poder, esclarece que no dia-a-dia, as pessoas se
deparam com o poder exercido ao nivel microfisico: o médico, o professor, o policial, o funcionario pdblico. Tanto
maior seré o poder exercido nesse nivel quanto mais validade tiver o c6digo de conhecimento técnico-cientifico do
profissional, que passa a constituir uma “verdade” capaz de dominar absolutamente, porque é reconhecido como
“legitimo” pelos “leigos”. Tao importante quanto reconhecer o grande poder das ideologias e governos centrais,
é identificar o grande poder local, territorial, manifesto nas pequenas relacdes sociais do cotidiano — e mudar as
regras, discutir seus procedimentos e cédigos técnicos, questionar as suas “verdades’. “Territorializar” as politicas

publicas é condicdo necesséria para superar a opress&o e a pobreza — no local em que elas existem.

Finalmente, uma aplicacdo contemporanea se encontra na economia dos Arranjos e Sistemas Produtivos e Ino-
vativos Locais (ASPILs), estudada pela RedeSist e tendo como expoentes Helena Lastres e Eduardo Cassiolato
(2008). O conceito de arranjo produtivo prevé uma intervencdo direta no territério, incluindo sutilmente a cultura
local na equagdo econdmica, direcionando a flecha das relagdes de mercado para a constituicdo de Arranjos Pro-

dutivos Locais (APLs) inovadores e sustentéveis, inclusive aqueles vocacionados para a economia criativa.

Todas essas referéncias teéricas fundamentam a associagdo entre cultura, territério e desenvolvimento, porém
outras razdes, de ordem mais pragmatica, indicaram esse caminho do ponto de vista percebido pela populacdo.
Esse novo método permitiria enfrentar alguns tipos de problemas insoliveis no planejamento convencional: a)
problemas que atingiam um conjunto de municipios; b) problemas que impactavam a vida na cidade e no campo;
c) problemas de natureza estrutural que s6 se resolveriam num prazo maior que um orcamento ou mesmo um PPA
(Plano Plurianual); d) problemas nascidos de contradi¢es evidentes entre a politica publica federal e o poder local,
como foi o caso dos Territérios da Cidadania (era Presidente Lula) e os Territérios de Identidade do Ministério do

Desenvolvimento Agrario, ambos apoiados em conselhos populares locais.

Em Sergipe, muitos indicadores demonstravam essa urgéncia na incorporagio do territério e da cultura ao projeto
de desenvolvimento. Em 2006, o Estado convivia com trés desigualdades econémicas e um desequilibrio politico
delas decorrente: primeiro, a concentracdo da renda, com 47% da populacdo vivendo abaixo da linha de pobre-
za; sequndo, a concentracdo espacial da infraestrutura social e produtiva no litoral com 67,6% do PIB; terceiro, a
concentragdo de 43,7% do PIB industrial nas industrias de capital intensivo de petréleo e gas e geracdo de energia
hidrelétrica, que ndo formavam cadeias produtivas locais; o desequilibrio politico decorrente permitia que as oligar-
quias regionais, altamente patrimonialistas, reinassem soberanas, numa manifestacdo do poder local que ofuscava,
muitas vezes, as mudancas que o Brasil vivia nesse campo - o aprofundamento da democracia. Somando tudo, ndo

havia tempo a perder e o PPA do Estado para 2008-2011 precisava nascer inovador e democratico.



Conceito de Territério e Metodologia para planejar o desenvolvimento

As fronteiras dos territérios de planejamento de Sergipe foram demarcadas por elementos dos planos geoambien-
tal, econdmico-produtivo, politico institucional, social e cultural. A novidade estava justamente em levar em conta,
na equacdo do desenvolvimento local, a presenca de organizacdes e representagdes politico-institucionais, a capa-
cidade de auto-organizacdo da comunidade para resolver seus problemas, a identidade cultural, o pertencimento,
a autoestima e a confianca coletiva. Surgiu um mapa (Mapa 1) com oito territérios de planejamento, validado pela
populacdo e pela academia, além dos préprios gestores publicos municipais e estaduais. Criou-se um ritual de
consultas publicas e planejamento participativo, que trabalhou o conceito de identidade além dos investimentos

publicos para os préximos quatro anos.
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FIGURA 1
METODO PARA O PLANEJAMENTO PARTICIPATIVO E TERRITORIALIZADO
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Milhares de sergipanos, em todos os 75 municipios, participaram do processo, num ciclo de dois anos: em 2007-
2008, 22 mil sergipanos participaram; em 2009-2010, foram 12.500 ja selecionados pelos participantes como dele-
gados, para representé-los. Foi uma festa da democracia, um desmonte das oligarquias, na qual os velhos poderes
locais foram questionados e superados, ao menos naquele momento. A Figura 1 mostra a metodologia utilizada
no processo de planejamento participativo e territorializado, sob forma de fluxograma. Primeiro foi construido o
mapa dos territérios com um diagnéstico dos cinco elementos considerados no conceito. Em seguida, foi discutido
o plano de desenvolvimento e os investimentos necessarios a serem previstos no PPA 2008-2011. O setor privado
e a sociedade foram convocados a ajudar na sua execucdo, nas diferentes &reas tematicas e setoriais — salde,
educacio, infraestrutura, habitacdo, meio ambiente etc., pautando os diferentes conselhos municipais e estaduais.
Monitoramento e avaliagdo do plano foram realizados anualmente até 2010. Agora, em 2012, ser3 contratada uma

avaliagdo de impacto das politicas setoriais e do plano global.



Os produtos da pactuagio

A pactuagdo a que nos referimos aconteceu em varios niveis sequenciais. Em primeiro lugar, o Governador Déda
preparou a equipe de secretdrios e executivos das empresas e autarquias estaduais para o desafio, elaborando um
plano estratégico 2007-2010 para orientar a administracdo no rumo das mudancas desejadas e valorizando o pro-
cesso orcamentério. O plano recebeu o nome “Desenvolver e Incluir’, o mesmo nome do seu plano de governo
do processo eleitoral. Em segundo lugar, pactuou-se o conceito de territério e a mudanca metodolégica com as
universidades e dezenas de organizacdes parceiras, multilaterais, federais, regionais, ONGs e empresariais, numa
série de eventos técnicos que culminaram com um grande seminario unificador das metodologias, acontecido
em fevereiro de 2007. Publicamos a cartilha metodolégica do Planejamento do Desenvolvimento Participativo e
Territorializado — PDTP. Em terceiro lugar, aconteceu a pactuagdo dos territérios demarcados com a populagdo,
numa primeira rodada de conferéncias municipais que validaram o Mapa dos Territérios, elegeram seus delega-
dos as conferéncias territoriais e estaduais e escolheram suas demandas prioritarias em dez setores de politicas
publicas. As conferéncias territoriais serviram para identificar problemas de maior abrangéncia e complexidade
do que aqueles que se restringem 3 escala de um municipio a serem enfrentados na elaboracdo do PPA. Na
conferéncia estadual, foi validado o PPA 2008-2011. Numa segunda rodada de conferéncias discutiu-se o plano
de desenvolvimento do estado e dos territérios, que recebeu o nome de Desenvolver-SE, num volume estadual e
oito volumes territoriais, para orientar investimentos publicos e privados, com identificacdo das cadeias produtivas
e APLs. Em 2009, comecou o sequndo ciclo do Planejamento Participativo, com foco no elemento cultural dos
territérios. Os principais produtos das duas rodadas, concluidas em 2010, foram o Guia Gastronémico dos Terri-
térios e a publicacdo que ficou conhecida como “atlas da cultura™ Sergipe - cultura e diversidade. Por que associar
cultura e desenvolvimento num territério é tdo dificil para os governantes? Eu tenho pensado em trés motivos: o
primeiro é que muitas vezes essa proposta é formulada sem tangibilidade. Para isso, a solu¢do é um bom marketing
que transforme valores e signos em produtos capazes de gerar renda rapidamente. O segundo motivo é o ciclo
longo da transformacao, entre causa e efeito, entre o investimento em politica cultural e os indicadores de desen-
volvimento - pode ser que os indicadores utilizados nessa afericdo do impacto estejam errados ou incompletos,
mas provavelmente o que precisa ser feito é incorporar o longo prazo a legislacdo de planejamento e orcamento
publicos. O terceiro motivo tem a ver com a prépria tipologia adotada nas politicas publicas para a classificacdo
dos produtos e servicos culturais. Elas colocam barreiras a entrada nesse mercado para muitas manifestaces ainda

espontaneas, populares, que ndo recebem investimentos ou protec&o.

Foi justamente para ajudar a criar tangibilidade, novas tipologias de bens e servicos culturais e valorizar o planeja-
mento, facilitando a formulacdo da politica cultural do Estado, que se fez o atlas da cultura. Essa publicacdo teve
a autoria de muitas m&os. Mais de doze mil pessoas participaram do ciclo 2009-2010 do Planejamento, em 75
conferéncias municipais e 8 territoriais. Entrevistaram-se 349 pessoas, entre gestores, produtores e consumidores
de cultura. Os temas abordados foram trabalho, fé e festa, divididos em manifestaces tradicionais, contempora-
neas e territérios de identidade. Foram elaborados mapas coropléticos para 500 manifestacdes catalogadas. Os
sergipanos podem afirmar que conhecem sua cultura e identificam os signos do seu pertencimento a um territdrio,

que torna o seu lugar Gnico no mundo.



Competitividade sistémica e melhorias necessarias

Executando fielmente seu plano de desenvolvimento, o governo de Sergipe tem investido macicamente, desde
2008, na criagdo de competitividade sistémica, melhorando e ampliando: sistema viario, oferta de moradia e urba-
nizacdo, equipamentos urbanos em todas as cidades e povoados de maior parte, saneamento, centros empresariais
integrados a centros tecnolégicos em cidades polos regionais, seguranca publica e presidios, aeroporto, educagio
e rede de unidades de satde e hospitais em todo o Estado. Até agora, entre investimentos realizados e contrata-
dos, mais o que se encontra em contratacdo, o governo do Estado totaliza cerca de R$ 2 bilhdes, executados até
2014. A melhoria nas condi¢ces de vida e crescimento econdémico ¢ aferida pelos indicadores como distribuico da
renda, mortalidade infantil, esperanca de vida, crescimento do PIB. Se, por um lado, vemos nesses investimentos
o sucesso do plano, por outro lado hd muitas melhorias necessarias para a consolidacdo desse método de plane-
jamento participativo e territorializado. Seria melhor, por exemplo, se a comunicagio do governo acompanhasse
os processos e divulgasse os produtos e seus signos; se arte e educacdo andassem juntas; se todas as secretarias
estaduais pactuassem metas nas conferéncias do planejamento; se os gestores fossem mais gerentes e perse-
guissem metas, usando o monitoramento do plano para tomar decisdes; se a economia criativa fosse considerada
prioritaria para o desenvolvimento; se os empresarios participassem e reivindicassem na elaboracdo do plano; se
os Conselhos de Desenvolvimento Econdmico e Social (CDES) territoriais e estadual fossem implantados. O go-
verno federal poderia ser mais incentivador dessas praticas se os ministérios usassem os planos para liberar verbas
e priorizar investimentos, se as contrapartidas aos investimentos federais como PAC (Programa de Aceleracdo
do Crescimento) e OGU (Orcamento Geral da Unido) fossem direcionadas ao desenvolvimento cultural das
comunidades impactadas. No caso do Nordeste, seria melhor se a SUDENE e o Banco do Nordeste apoiassem

a divulgagdo dos planos de desenvolvimento junto aos investidores privados, ajudando na engenharia financeira.

Conclusio

Toda essa experiéncia é herdeira do processo de enfrentamento ao estamento patrimonialista que assalta o Estado
brasileiro desde os tempos da colénia e que, como dizia Raimundo Faoro, se constituia em “donos do poder”. O
processo de enfrentamento levou ao Orcamento Participativo, que levou ao controle social e aos diversos modos
de compoartilhar decisdes com a sociedade em conselhos e conferéncias setoriais. O Planejamento Participativo é
uma evolu¢do desse processo, num nivel mais complexo e mais adequado a transicdo rumo & economia do conhe-
cimento. O método escolhido se fortalece com as novas tecnologias de informac&o e comunicagdo, com as redes

sociais, com os mecanismos de critica e participacdo direta da sociedade no dia-a-dia dos governos.

Cultura é parte do conceito de ser humano, ndo é exclusivo de nenhuma classe social. Consumir cultura é um
direito do cidadao j& ha algum tempo reconhecido, mas o direito de produzir cultura pode ser uma novidade. Criar
condicdes para que todos os brasileiros tenham a oportunidade de produzir e consumir cultura é politica pdblica
e exige investimento transversal, que comeca no abraco entre cultura e educacdo. Ganhar e acumular capital
vendendo bens e servicos culturais ja é um problema de mercado. Cultura também é relacdo de poder e pode
ser alvo de patrimonialismo e privilégios. A arte pode curar pessoas e comunidades fragmentadas pela opressdo

e exclusdo, pela violéncia e pela pobreza. Assim nasceu o teatro grego, como espaco e ritual de cura e educacdo



civica. Através da arte e da cultura podemos criar uma janela de oportunidade para pularmos etapas no rumo do

desenvolvimento, capacitando nosso povo para a economia do conhecimento.
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INDICADORES CULTURAIS E O NOVO MODELO DE
GESTAO DA PREFEITURA DE PORTO ALEGRE

Alvaro Santi'

Introducao

Em 2005, iniciou-se uma nova administraco na Prefeitura de Porto Alegre. Entre as principais inovacdes introdu-
zidas estava o “Novo Modelo de Gestdo” (NMG). Adotando como premissas “o conceito de participacdo cidada
(Governanca Solidaria Local), a estruturacdo da organizacdo por eixos de atuacio (Visdo sistémica) e a continua
avaliagdo de resultados” (PORTO ALEGRE, 2005, p. 9), o NMG permitiria a “integracdo e a unidade da adminis-
tracdo’, reunindo esforcos para “qualificar a prestacdo de servicos publicos, modernizar a maquina administrativa,

melhorar a situacdo das financas municipais e otimizar a aplicacdo dos recursos” (PORTO ALEGRE, 2012a).

Em seu discurso de posse, o entdo prefeito prometia adotar uma “metodologia gerencial moderna, apoiada na
identificacdo de desempenhos, objetivos e metas” (PORTO ALEGRE, 2005, p. 7). O documento-base identifica-
va ainda “limitacdes”, como a “auséncia de diagnésticos, indicadores e metas sociais” no mundialmente reconheci-

do Orcamento Participativo. (p. 12)

O NMG ¢ gerenciado através do Portal de Gestao, plataforma acessivel pela Internet, que permite o registro de
dados de forma padronizada e seu compartilhamento em tempo real. Contando inicialmente com 21 programas
estratégicos, o NMG foi reestruturado em 2009, passando a concentrar em 12 programas as mais de 500 agdes,
distribuidas em quatro eixos de atuagdo prioritaria - Ambiental, Social, Econdmico e Administrativo. No ano se-
guinte, ap6s a escolha de Porto Alegre como uma das cidades-sedes da Copa do Mundo da FIFA de 2014, um
programa especifico foi adicionado para as ag&es relacionadas a esse evento (PORTO ALEGRE, 2012a). Cada
agdo possufa um ‘lider” e cada programa um “gerente”. Apés uma etapa de capacitacdo, cada lider criou um ou
mais indicadores quantitativos para suas acdes. Cabia aos lideres ainda a tarefa de manter atualizados esses dados
e outras informacdes sobre sua agdo no Portal, sob pena de ndo poderem dispor dos recursos orcamentarios pre-

vistos, o que penalizaria, por consequéncia, o desempenho do programa como um todo.?

O NMG ests assentado sobre trés premissas basicas - transversalidade, territorialidade e transparéncia. Em relacao
a transparéncia, cabe notar que, embora a pagina da Prefeitura na Internet afirme que o NMG “permite a todos os
cidaddos conferirem o andamento dos programas” (PORTO ALEGRE, 2012a), o usuério por exceléncia do Portal
de Gestdo é o publico interno da Prefeitura, uma vez que o publico externo - ou seja, o publico ndo “logado” - s6
consegue visualizar, ao lado do nome de cada acdo, uma espécie de “lampada de seméaforo”, que indica se a res-

pectiva acdo estd em situacdo verde, amarela ou vermelha, ou ainda cinza, caso j& tenha sido concluida.

1 Coordenador do Observatsério da Cultura da Prefeitura de Porto Alegre. Mestre em Letras e Bacharel em Muisica pela UFRGS.

2 No presente, os indicadores vém sendo validados por intermédio de um servigo de consultoria externa.



A Secretaria Municipal da Cultura (SMC) de Porto Alegre administra um orcamento de aproximadamente R$
436 milhdes ou 0,93% do orcamento total do Municipio (2012), o que permite a manutencdo de dois centros
culturais, trés teatros, o museu da cidade, a biblioteca publica e o arquivo histérico, entre outros equipamentos.
Com esses recursos, executa 24 acdes, das quais 19 integram o Programa Porto da Inclusdo (Eixo Social), enquan-
to outras 5 fazem parte do Programa Cidade Integrada (Eixo Ambiental). Atualmente, 47 diferentes indicadores

quantitativos s&o utilizados para monitorar essas acdes, por meio do Portal de Gestao.

O propésito deste estudo é refletir sobre esses indicadores, estimulando o debate sobre o monitoramento e ava-
liacdo das acdes publicas em cultura. Por isso, teremos em mente, sobretudo, o resultado prético para a instituicdo
- 0 aperfeicoamento dos processos de monitoramento e avaliacdo - mais do que uma revisdo da literatura ou um
avanco na formulac&o teérica (o que ndo impede que o resultado venha a ser dtil a outras instituicdes culturais,

levando-se em conta a escassez de referéncias sobre o tema no Brasil).

A iniciativa do estudo surgiu a partir da apresentacdo do projeto do Observatério da Cultura aos gestores da
SMC, em 2010, 3qual se sequiu um levantamento preliminar sobre os dados produzidos e armazenados cotidia-
namente pelos distintos setores da instituicdo. Nessa oportunidade, constatamos a urgéncia de uma mudanca de
comportamento que permita um minimo de padronizacdo nos procedimentos, facilitando o acesso e evitando a

perda de memoéria institucional.

Assim, considerando que os gestores ja estdo familiarizados com o funcionamento do Portal de Gestao e seus
indicadores, foi opcdo estratégica tomé-lo como ponto de partida para a reflexdo pretendida. A questdo inicial é
saber se os atuais indicadores permitem avaliar de maneira consistente os resultados das a¢des culturais. Para isso,
confrontamos os indicadores com suas respectivas a¢es, tal como aparecem descritos no Portal. Confrontamos
essas agbes também com os objetivos da SMC, definidos em lei na sua criagdo, em 1988. Em conclus&o, apre-
sentamos uma proposta inicial de sistema que procura, ao mesmo tempo, complementar os indicadores em uso,
diversificando as maneiras de verificar os objetivos de cada acdo; e simplificar o conjunto, reduzindo as atuais 24

agdes para 8, niimero correspondente aos objetivos legais da SMC.

A proposta de sistema resultante deste estudo constitui a primeira etapa de um processo de ampla revisdo dos indi-

cadores culturais da SMC, cuja continuidade ird depender da discussdo com os lideres de agdo e gestores do érgao.

Indicadores culturais

Antes de mais nada, é evidente que uma avaliacdo adequada de ac8es culturais ndo pode prescindir de métodos
qualitativos, ao lado dos quantitativos, aos quais nos limitaremos contudo nesta etapa do estudo. E em que con-

sistem esses indicadores?

Numa revisao bastante completa da literatura sobre o tema, Madden recolhe vérias definicdes para o termo “in-
dicador cultural”, as quais sintetiza como “um dado que pode ser usado para conferir sentido, monitorar ou avaliar

algum aspecto da cultura, como as artes, politicas culturais, programas ou atividades” (2005, p. 221). Assinala ainda



a diferenca entre o simples dado ou informac&o, capaz de descrever quantitativamente um aspecto particular da
realidade, e o indicador, cuja existéncia sé faz sentido se vinculada a um processo de avaliagdo, vinculo destacado
também por Roemer (2002) e Bonet (2004), entre outros. Bonet (2004, p. 6) vai além ao afirmar que sequer os
dados sdo “neutros”, uma vez que decisdes sobre sua coleta dependem j& do modelo interpretativo em uso e dos
objetivos estratégicos a que se dedicam os agentes ou instituicdes implicados. Assim, tanto dados quanto indica-

»

dores constituem “um instrumento a mais das politicas de transformac&o [da realidade]

No Brasil, Barros foi um dos primeiros a propor que a avaliacdo venha a se tornar “principio de gestdo publica” da
cultura, buscando modelos de gestdo compativeis com os imperativos de desenvolvimento e vinculada, necessa-

riamente, a processos decisérios, sem o que se torna inécua. (2007, p. 2)

Madden enumera os principais problemas relacionados ao uso dos indicadores culturais (de forma alguma ex-
clusivos do setor cultural): confusdo sobre o que sio indicadores e como eles devem ser usados; falta de dados
configveis; modelos inadequados; politicas com objetivos vagos (2005, p. 234). Além desses, ha a dificuldade de
associar de maneira segura causas e efeitos, isto &, os resultados eventualmente observados as acdes cuja eficicia

se pretende avaliar (Duxbury, 2003, p. 9; Madden, 2005, p. 21).

Roemer acredita que a falta de avaliagdo “continua e meticulosa” dos resultados de politicas publicas leva a dimi-
nuicdo das expectativas e da confianca da sociedade nas instituicdes e governos (2002, p. 5). Este autor encara a
criacdo de indicadores como um processo também politico, cuja legitimidade depende da incorporacdo de insti-

tuicdes governamentais, criadores, agentes culturais e pesquisadores (2002, p. 15).

Madden observa ainda que a falta de coordenacdo entre as diversas frentes de trabalho sobre o tema, a partir de
diferentes perspectivas, em diferentes contextos nacionais, prognostica um longo caminho antes de chegar-se
a um cendrio em que indicadores sejam largamente usados na avaliagdo e monitoramento de politicas culturais,
permitindo comparacdes entre diversos paises. Atualmente, tais comparacdes devem ser encaradas com um “sau-
davel ceticismo’, ja que se deparam com sérias limitacdes, como a falta de padronizacdo de conceitos e metodo-

logias. (2004, p. 3-5)

A necessidade de um patamar minimo de padronizacdo internacional na coleta de dados sobre cultura e na elabo-
racdo de indicadores é destacada também por Bonet, para quem parte significativa dos dados sé adquire valor ao
permitir a comparacdo com outras realidades. O autor nos alerta, porém, que a comparacdo ndo deve constituir
“um fim em si mesma’, j& que os resultados de uma determinada politica cultural devem ser buscados e compreen-

didos, antes de mais nada, em relacdo aos objetivos que se prop&e e os meios ao seu alcance. (2004, p. 9)

Para Carrasco,
A informacdo tem valor se contribui para reduzir a incerteza do futuro, se é suscetivel de afetar de maneira efetiva a
decisdo considerada e se contribui para modificar sensivelmente as consequéncias de uma decisao, transformando a

realidade cultural em uma nova realidade (2006, p. 2).



Esse autor sugere que os recursos empregados na obtencdo dos dados mantenham uma proporc¢ao razodvel com
os beneficios e a relevancia das decisdes que dependem desses dados (CARRASCO, 2006, p. 7), recomendando
uma perspectiva inclusiva na construcdo de indicadores, que permita abranger préticas que se desenvolvem fora
dos espacos habitualmente considerados “culturais’; além de disponibilizar as informacdes produzidas aos cida-

d3os (2006, p. 13).

N3o sendo o objetivo deste artigo uma revisdo em profundidade da literatura sobre indicadores culturais, consi-
deramos suficiente o acima exposto para uma contextualizacdo da matéria, passando a anélise dos indicadores em

uso pela Prefeitura de Porto Alegre.

Anilise das a¢des e indicadores

Neste ponto, destacaremos aspectos pontuais da anélise dos atuais indicadores da SMC, para a sequir apresen-

tarmos as alteracdes propostas.

Trés das acdes listadas no Portal de Gest&o no tiveram indicador definido até o presente. As 21 restantes possuem
entre um e cinco indicadores cada uma, totalizando 47. Vrias acées sdo “‘mdiltiplas’, ou seja, agrupam distintos as-
pectos, os quais chamaremos aqui de “subacdes”. Em alguns casos, tais sub acdes sdo estreitamente relacionadas
ou complementares, como na a¢do “Restauracdo do patriménio artistico’, que inclui “restauracdo’, “recuperacdo” e
“divulgagao” de “obras de valor artistico e histérico”. Mesmo assim, é evidente a necessidade de indicadores distin-
tos para medir, de um lado, quantas acées de restauro foram realizadas ou, de outro, quéo divulgadas foram essas

a¢des. Porém, no caso citado, ndo foi previsto indicador especifico para a divulgacgo.

Noutros casos, a relacio entre subacdes de uma mesma acdo é menos imediata. Por exemplo, a acdo “Descentra-
lizaggo” abrange “oficinas, cursos, mostras e festivais’, que tém em comum entre si o fato de serem realizadas “nas

vérias regides da cidade”. Aqui, o desmembramento da a¢&o seria o mais indicado, & primeira vista.

Em diversos casos, a exemplo da acdo citada “Restauracdo do patriménio artistico’, uma ou mais suba¢des ndo
estdo contempladas nos indicadores. O contrario também ocorre. O indicador da acdo “Atelier Livre”, por exemplo,
considera o “nimero de bolsas integrais concedidas aos alunos do Atelier”, porém a acdo no fixa a concessdo de

bolsas entre seus objetivos.

A partir de uma anélise detalhada, que ilustramos com os exemplos acima devido a limitacdes de espaco, foi pos-

sivel propor trés tipos de alteracdes, em relaco ao quadro atual:

1) Alinclusdo de indicadores basicos, complementares aos existentes, que ampliem a base de dados para
o monitoramento da ac&o. Por exemplo, na acdo “Artes Plasticas”, sugere-se o indicador “nimero de

eventos’, em complemento ao existente “publico participante”.



2) O acréscimo a agdo de subagdes ou aspectos ndo contemplados em sua descrico, mas para os quais
ja existam indicadores. Por exemplo, a concessdo de bolsas de estudos para a acao “Atelier Livre”, citada

acima.

3) Alinclusdo de novos indicadores para subacées ndo captadas pelos indicadores atuais. Por exemplo,

indicadores que mecam o avanco na implantacdo do Atelier Digital e da Universidade Popular do

Carnaval.

A proposta tem a intencdo de complementar o conjunto existente, intencdo essa que num segundo momento
podera ser revista a partir da discussdo com os lideres, que eventualmente poderdo optar por trabalhar com um
ndmero mais reduzido de indicadores, op¢do que de resto encontra apoio na literatura (Nylsf apud FEMP, 2009;
Matarasso apud Madden, 2005; entre outros). Porém, mesmo essa decisdo podera se beneficiar de um quadro
mais completo quanto possivel, como ponto de partida. Outra decisdo metodolégica tomada foi a de ndo sugerir,
nesta etapa inicial do trabalho, indicadores qualitativos, j& que o Portal de Gestao utiliza somente indicadores
quantitativos. Aqueles deverdo ser considerados numa sequnda etapa de aperfeicoamento do sistema, a partir do

avanco na discussdo com os lideres.

Nas tabelas que se sequem, apresentamos as aces e indicadores em uso nos programas Cidade Integrada (Ta-
bela 1) e Porto da Inclusdo (Tabela 2). Os novos indicadores propostos, bem como complementos a descricdo
destes e das a¢des, foram acrescentados em vermelho. Para facilitar referéncias futuras, acdes e indicadores foram

identificados com ndmeros e letras (ndo utilizados no portal).

Tabela 1: Acdes e indicadores culturais do Programa Cidade Integrada (Eixo Ambiental). Vinculagdo dos indica-
dores aos Objetivos da SMC (Art. 3° da Lei 6.099/88), classificados em Principais (OP) e Secundarios (OS).

DESCRICAO

DESCRICAO

AEAD ACAO INDICABOR o o5
A MEMORIA DA Fundo para restauragdo de prédios e mo- Al. Piblico recebido nas atividades do Pro- Il 1l
CIDADE (FUMPAHC)1 nL{ment-o‘s de valor~hist6rico e cultural na i grama de Educaggo Patrimonial da SMC
Cidade; implantacgo de projetos de educacao
patrimonial e estimulo a visitagdo das insti- A2. Quantidade de pessoas que frequen- Il
tuicoes de meméria cultural; organizagio de tam as instituicdes de meméria cultural do
cursos e semindrios sobre patriménio material Municipio.
e imaterial.
A3. Ndmero de prédios e monumentos Il VI

restaurados;

A4. Nimero de projetos de educaco patri-
monial implantados

AS. Ndmero de cursos e seminérios sobre
patrimdnio organizados

B. MUSEU DA IMAGEM
E DO SOM? (FUMPAHC)

Implantacdo e manutengdo do Museu da
Imagem e do Som para restaurar, ampliar e
proceder a guarda adequada do acervo.

NAO DEFINIDO.

Acdo Inativa




X DESCR_lCAO DESCRICAO
HGAD ACAD INDICADOR o =
C1. Ndmero de equipamentos culturais recu- VI
perados, reformados ou reequipados.
C.QUALIFICAGAO E C2. Ndmero de equipamentos culturais i
AMPLIACAO DA REDE Recuperacao, reformas e reequipamento de inaugurados.
DE EQUIPAMENTOS prédios culturais do Municipio e ampliagdo da
CULTURAIS DO rede de equipamentos culturais. C3. Valor investido em obras de qualificacdo e i
MUNICIPIO ampliagdo dos equipamentos culturais.
C4. Valor executado pela agdo em relagdo (%) VII
ao orgamento total da SMC.
- D1. Obras de arte restauradas e recuperadas i
D.RESTAURACAO R . %0 e divulqacso d
DO l?ATRlMONlO EstaL;ragaT, recu’pgragaig ,IYU gagao de D2. Ndmero de pessoas que tiveram acesso a | 1l
ARTISTICO (FUMPAHC) CLIEBEONEIRF ARSI QISR obra restaurada ou recuperada (para “divul-
gagdo’)
E1. Obras realizadas nos iméveis tombados. Il VI
E2. Restauragdo de iméveis inventariados. 1l VIl
Convénio com o Ministério da Cultura para
E.PROJETO a restauracao de prédios, monumentos e E3. Ndmero de monumentos restaurados 1l VIII 2
MONUMENTA espagos publicos de interesse histérico para
a Cidade.
E4. Ndmero de espacos publicos restaurados M VI

Tabela 2. Aces e indicadores culturais do Programa Porto da Inclusdo (Eixo Social). Vinculagdo dos indicadores

aos Objetivos da SMC (Art. 3° da Lei 6.099/88), classificados em Principais (OP) e Secundérios (OS).

X DESCRICAO DESCRICAO
AGQ ACAO INDICADOR op =
F1. Pdblico participante nos eventos culturais | Vv
Realizaggo de cursos, seminarios, festivais, mos-  da agdo Artes Plasticas.
< tras e publicacdes na &rea das artes plasticas; - ) )
F ARTES PLASTICAS reorganizacio-e-quatificacsodosespacose-da F2. Nidmero de eventos culturais realizados. \
acdesculturais vottados paraasartes plésticas:
G1. Pdblico presente as sessdes de exibigao
dos filmes selecionados no Projeto Curta nas
Telas, nas salas de cinema do circuito exibidor.
G. ARTES VISUAIS E Divulgago da producao de curtas-metragens . ) o
IMAGENS - INCENTIVO brasileiros em salas comerciais de Porto Alegre, G2. Ndmero de titulos exibidos ‘
AO CURTA-METRAGEM  selecionados mediante concurso publico. G3. Nimero de exibices dos filmes |
G4. Ndmero de salas que participam do I
projeto
H1. Ndmero de alunos matriculados nos cur- Il I\
sos regulares e cursos extras do Atelier Livre.
H2. Nidmero de matriculas de alunos com Il \%
idade acima de 60 anos, nos cursos regulares
Realizagao de cursos e eventos que contem- e cursos extras do Atelier Livre.
plem todas as atividades dentro da &rea de ) )
Artes Plasticas, com atendimento preferencial HS. Cursos regulares oferecidos pelo Atelier Il [\
H. ATELIER LIVRE para alunos com mais de 60 anos. Concessao Livre.
de bolsas de estudos a alunos em condicao H4. Cursos extras oferecidos pelo Atelier Il \%
sécio-econdmica desfavordvel. Implantaggo do | ;e
Atelier Digital.
H5. Ndmero de bolsas integrais concedidas Il [\
aos alunos do Atelier Livre.
Hé. Porcentagem do progresso na implanta- Il VI
¢do do atelier digital.
1. Participagao estimada do publico nos even- \
I. CARNAVAL E Realizagao do Carnaval de Rua de Porto tos que fazem parte do Carnaval de Rua
UNIVERSIDADE Alegre; implantagdo da Universidade Popular ) - )
POPULAR DO do Carnaval, a ser instalada no Complexo Porto B'niorffgtzge; dal ‘Tg‘agafsci/dlo projeto da I Vi
CARNAVAL Seco, na zona Norte. ersidade Fopular do *-arnava
13. Ndmero de eventos do Carnaval de Rua. Vv VI




ACAO

DESCRIGAO
ACAO

DESCRICAO
INDICADOR

OP

oS

J.DEMOCRATIZAGCAO
CULTURAL
(FUNCULTURA?®)

Realizacdo e apoio de eventos que contemplem
todas as manifestacdes culturais, possibilitando
o0 acesso da populagdo aos bens culturais.

NAO DEFINIDO

K. DESCENTRALIZACAO

Realizacdo de oficinas, cursos, mostras e festi-
vais nas vérias regides da Cidade.

K1. Total de oficinas e cursos oferecidas
durante o ano, pelo projeto Oficinas Descen-
tralizadas;

K2. Participantes contemplados nas oficinas e
cursos realizadas nas 17 regides da cidade.

K3. Estimativa de publico participante emr
eventos-cuiturais oferecidos-pefa nas mostras

e festivais da A¢do Democratizacao Cultural.

VI

K4. Ndmero total de eventos (mostras e
festivais) oferecidos pela acdo.

Vi

K5. Nimero de regides da cidade contempla-
das pela programagao.

L. FOMENTO A
PRODUCAO CULTURAL
(FUMPROARTEY

Fomento cultural, por meio de apoio financeiro,

(£, quatificacdodas agdes do =
PROARTE?

L1. Projetos beneficiados com recursos deste
fundo.

L2. Valores financiados a fundo perdido para
projetos artistico-culturais.

L3. Ndmero de projetos inscritos por edital.

M.FOMENTO

AO TRABALHO
CONTINUADO EM
ARTES CENICAS

M. Pessoas presentes nas programacdes de
Artes Cénicas.

M2. Espetaculos de Artes Cénicas realizados

M3. Oficinas de Artes Cénicas e acdes
formativas realizadas

N. IMAGENS
(FUMPAHC)

Realizagdo de acdes para a preservagdo e
divulgagdo da meméria do cinema e valorizagao
do patriménio cultural, mediante atividades na
rea de cinema e fotografia.

Nurmero-de-espectadoresdamostrade-
videoartenos Jardinsdo-DMAE"

N1. Ndmero de agdes para preservacao e
divulgacao da meméria do cinema, video e
foto;

N2. Pablico presente nas agées para preser-
vacio e divulgagdo da meméria do cinema,
video e foto.

O. IMAGENS
(FUNCULTURA)

Realizacdo de cursos, seminarios, mostras e
publicagdes na &rea de cinema, video e fotogra-
fia; reorganizacioequalificaciodosespagose

eafotografia;” realizagdo de agdes para pre=
servagdo®, valorizagao e divulgacao do cinema
nacional.

O1. Pablico presente as sessées de cinema
promovidas pelo Festival voltado a profes-
sores e alunos da rede publica municipal de
ensino.

O2. Nimero de participantes nas sessdes
de cinema e video-arte, palestras, encontros,
debates e seminérios, ocorridos na Sala de
Cinema P. F. Gastal

Os3. Estimativa de publico presente as expo-
sicdes fotograficas e de video-arte ocorrridas
nas Galerias Lunara e dos Arcos.

O4. Ndmero de eventos exposicdes de foto e
video-arte realizadas nas galerias;

Os. Ndmero de exibigdes de filmes nacionais

na Sala PFGastal.

O6. Nimero de cursos e seminario realizados

O7. Ndmero de mostras realizadas

O8. Nimero de publicagdes langadas.




ACAO DESCRICAO DESCRICAO OP oS
ACAO INDICADOR
P1. Ndmeros de pessoas que se associaram a
Biblioteca Municipal Josué Guimaraes.
P2. Pdblico participante nos eventos culturais \
oferecidos pela agdo Livro e Literatura.
P3. Ndmero de pessoas que frequentaram a
Biblioteca Municipal Josué Guimaraes
Realizacdo de projetos e agdes nas areas do
livro e da literatura, promovendo cursos, ofici- P4. Ndmero de livros emprestados pela
nas, semindrios e concursos. Promover a utili- Biblioteca Municipal Josué Guimaraes.
zagdo da Biblioteca Publica Josué Guimaraes. ) ) ) . ‘
P.LIVRO E LITERATURA = Estabelecimento de estratégias e ampliagdo de P Veler mvesitals | 2im e L i .
agdes visando a qualificar a producao editorial
da Secretaria Municipal da Cultura e sua Pé. Nimero de titulos langados pela Editora | V
distribuicao; apoio a realizacdo da Feira do Livio ~ da Cidade
de Porto Alegre.
P7.Ndmero de exemplares comercializados V
pela Editora da Cidade
P8. Ndmero de eventos culturais oferecidos \
pela acdo.
P9. Ndmero de livros adquiridos ou recebidos VI
em doagdo pela Biblioteca Publica
Realizacao de projetos e eventos que con- Participantes-emprojetose-eventosque
Q. MAIS CULTURA NA templem todas as manifestagdes culturais, contemptermtodasas manifestagdescutturais-
CIDADE possibilitando o acesso da populagdo aos bens possibifitando-o-acessodapoputacioaosbens
culturais. cuttarats:
R1. Estimativa de Pdblico participante nos Vv
eventos-cuiturats festivais e shows oferecidos
pela acdo Msica.
Realizagao de cursos, seminarios, oficinas, R2. Ndmero de apresentagées da BMPA \% I
. festivais e shows na drea da musica; apoio a R3. Pablico presente nas apresentacges da | v
R.MUSICA eventos oriundos da comunidade; qualificagdo e Lo P s
Sy - L BMPA.
dinamizag&o da atuagdo da Banda Municipal de
Porto Alegre (BMPA). R4. Ndmero de eventos oriundos da comuni- VIl
dade apoiados pela acdo.
Rs5. Pablico participante nos cursos, seminarios Il
e oficinas.
S1. Péblico estimado no Acampamento \i
Farroupilha.
S2. O nimero de participantes da Festa N. \
Sra. dos Navegantes.
S3. Participantes das-attas-de-técnicas-musi- Il Vi
S.NATIVISMO E Realizacdo de cursos, seminarios e palestras; buscamraprimoramento-d C
MANIFESTACOES apoio de acdes da comunidade em festas e lost AR RIS
POPULARES datas relevantes de nossa histéria._ © patestras.
S4. Ndmero de entidades participantes do \
Acampamento Farroupilha
S5. Ndmero de atividades culturais realizadas VI
no Acampamento Farroupilha.
S6. Ndmero de “acdes da comunidade” VIl
apoiadas
T1. Pdblico participante nos espetéculos de \
Teatro, Danca e Misica oferecidos pela agao
Porto Alegre em Cena.
T2. Participantes nos cursos, oficinas e Il \%
workshops oferecidos pela agdo Porto Alegre
Promogao de cursos, debates, palestras e em Cena.
T.PORTO ALEGRE EM oﬂcma§ TEEeEs s cenicas; reahzagap T3. Ndmero de espetaculos oferecidos pela \%
de festival de teatro, com espetéculos locais, -
CENA o L ) agao.
nacionais e internacionais nas ruas da Cidade e
em salas de espetdculos, a pregos populares. T4. Ndmero de cursos, oficinas e workshop Il I\

oferecidos pela aggo.

Ts. Quantidade de ingressos vendidos a
“precos populares” (50% de desconto para
estudantes, classe teatral, idosos, etc) ou
doados.




i DESCRICAO DESCRICAO
ACAO - & oP 0s
ACAO INDICADOR
Realizacio de eventos nas diversas dreas da U1. Estimativa de publico participante nos | \
U. SEMANA DE PORTO cultura, em conjunto com as demais Secretarias evec?tops CU|tuAr|a'5 oferecidos pela agdo Sema-
ALEGRE e com o Gabinete do Prefeito, para celebrar a T2 R M AISE3
fundacao da Cidade. U2. Ndmero de eventos culturais oferecidos \ |
V1. Ndmero de espectadores nos teatros | \%
municipais considerando todos os tipos de
eventos
V2. Espectadores presentes nos teatros muni- \
P p!
cipais em espetéculos teatrais
V3. Cursos e oficinas oferecidos pela agao Il [\
Teatro Aberto.
Realizacao de projetos nas areas do teatro,
organizando cursos, concursos, seminarios, V4. Ndmero total de eventos realizados nos \Y
V. TEATRO ABERTO festivais e publicagéef; participacdo em event0§ teatros municipais
e comemoragdes da area das artes cénicas; revi= . . )
R % . V5. Nidmero de espetaculos de teatro realiza- \
talizaciodosespagosculturaise'® promogdo da o
- o . dos nos teatros municipais.
ocupagao dos espagos cénicos do Municipio.
V6. Ndmero de inscritos nos concursos |
V7. Valor total de prémios atribuidos em I\
concursos;
V8. Nimero de publicagées langadas I\
V9. Ndmero de participantes nos cursos e I \%
oficinas.
W1. Ndmero de participantes nos eventos Vv
promovidos pela Unidade de Danca
Rechesodbpeiben mdedadima W2. Ndmero de alunos que concluiram o Il [\
Sz avEes, saniEies opbiEmes curso do Grupo Experimental de Danca,
W. UNIDADE DE DANCA | ©rdanizanc : B an
participagdo em eventos e comemoragdo do W3. Nidmero de cursos e seminarios orga- I \%
Dia Nacional e Internacional da Danga. riEdes
W4. Ndmero de festivais organizados Vv
X1. Oficinas e cursos realizados nas salas da Il \%
Usina do Gasémetro.
Exploragao do potencial do Centro Cultural X2. Piblico estimado de participantes nos V
Usina do Gasdmetro para promover a cultura espetéculos eoficinas™ de teatro, danca
popular e incentivar o fazer artistico por meio e musica, oferecidos pela Agao Usina do
X.USINADO do desenvolvimento de linguagem, permitindo  Gasémetro.
GASOMETRO que esse espaco seja ocupado por varios grupos
a0 mesmo tempo, realizando uma programacio ~ X3. Ndmero de atividades culturais realizadas \%
diversificada e qualificada; quatificacioerecu= na Usina do Gasdmetro: exposicdes, feiras e
o Usin oV eventos.
X4. Piblico estimado de participantes nas I \%

oficinas de teatro, danca e mdsica

12 V.nota na agdo F.

13 Contemplado na agdo anterior.

14 A Feira do Livro é promovida pela Camara Rio-grandense do Livro, instituicdo que congrega empresarios do setor.

15 Agdo genérica. Sugere-se sua reformulagdo em termos mais especificos

16 Contemplado na agao C.

17 Excluido objetivo contemplado na Agdo C. Alguns aspectos sao dificilmente mensuraveis (“promogao da cultura popular”, “desenvolvimento da
linguagem”, “programacdo diversificada”), exceto por analises qualitativas.

18 Criado indicador especifico para as oficinas: X4.

O préximo passo seria resgatar os objetivos com os quais a SMC foi criada, expressos no Art. 3° da Lei 6.099/88,
para entdo explorar sua relacdo com as a¢des correntes. Ei-los:

I. Intensificar o desenvolvimento da cultura de modo a possibilitar o acesso de todas as camadas da

populacio do Municipio aos bens culturais;

l. Promover a educacdo para a cultura através de acdes formativas e informativas, com vistas a

participacdo de individuos e grupos no processo cultural;

[II. Preservar a heranca cultural de Porto Alegre por meio de pesquisa, protecdo e restauragdo do

seu patriménio histérico, artistico, arquiteténico e paisagistico e do resgate permanente e

acervamento da meméria da cidade;



IV. Estimular e apoiar a criatividade e todas as formas de livre express&o voltadas para a dinamizagdo
da vida cultural de Porto Alegre;

V. Promover a difusdo dos aspectos culturais locais, bem como a sua expansdo e o intercambio com
outras areas do conhecimento;

VI. Estimular o fazer cultural em todas as suas manifestacdes, com vistas a valorizar a identidade
cultural do Municipio;

VII. Criar, manter e administrar os equipamentos e os espacos culturais do Municipio;

VIII. Promover a realizagdo de convénios, termos de cooperago ou contratos com organismos

publicos ou privados atuantes na drea do desenvolvimento cultural. (Porto Alegre, 1988)

Nas duas colunas 3 direita das tabelas 1 e 2, procuramos assinalar os objetivos, dentre os listados acima, cujo

alcance cada indicador é capaz de avaliar. Esses objetivos foram limitados, um tanto arbitrariamente e por ra-

z&es préticas, a dois: um principal e outro secundério. Nossa op¢&o aqui serd por tomar esses objetivos como

base para um sistema, sequindo o consenso da literatura sobre a necessidade de atrelar indicadores a objetivos

ou metas cujo alcance se pretende avaliar. A matriz completa, resultante da correspondéncia entre as 21 agdes

correntes (com seus 47 indicadores) e os oito objetivos da SMC, ngo ser4 exibida aqui por limitagdes de espaco.

Em vez disso, um quadro-resumo dessa matriz € mostrado na Tabela 3 abaixo, na qual os objetivos s&o repre-

sentados por palavras-chave. Dessa forma, busca-se subordinar as diversas acdes do NMG aos objetivos mais

“gerais” ou “permanentes” da instituic&o.

Tabela 3: Proposta de reestruturagio das agées culturais (de 24 para 8) sequndo os objetivos da SMC e os indi-

cadores associados a cada uma delas.

Art. 3°, inciso Objetivo (palavras-chave) indicadores
principais secundarios
ACESSO, DESENVOLVIMENTO D2, F1, G1, G2, G3, G4, A2, F2Ks, M2, 01,04, Os, O7,

i1, K3,K4,M1,02,03,P1, { O8,Ps,Pg, R2,51,52, T3, U2, V4,
; i V5, W4, X3

[ | FORMAGAO, INFORMAGAO,
. PARTICIPAGAO

| O6,Rs, 3, T2, T4, V3, V9
i W2, W3, X1, X4

1l MEMORIA, PATRIMONIO

A2, A3, D1, E1, E2, E3, E4,
N1, N2
v CRIAGCAO, EXPRESSAO L1, 2,13, V7, Vs H1, H2, H3, Ha, Hs, 13, K1, K2, M3,
T2, T4, V3, Vo, W2, W3, X1, X4
vV . DIFUSAQ, INTERCAMBIO, “F2,13,K5, M2, 04, 05,07, | F1,M1, N1, N2, 02, 03, P2, Pe, P7,
TRANSVERSALIDADE 08, P8, R2, T3, U2, V4, V5, i R1,R3, T1, U1, V1, V2, W1, X2
Wa, X3
Vi IDENTIDADE, DIVERSIDADE $1,52,54,55 1,12, K3, K4, S3
Vi INFRA-ESTRUTURA C1,C2, C3,C4 A3, Hé, P9
VI | COOPERAGAO | Ps R4, S6 | E1,E2,E3,E4

FUMPAHC: Fundo Municipal do Patriménio Histérico e Cultural (Lei 4.349/77)

Esta agdo encontra-se inativa, uma vez que o acervo referido encontra-se sob guarda de outra instituicdo.

Neste indicador e no préximo nado consideramos o objetivo VII por ndo se adequar estritamente aos termos da lei, restrita a “equipamentos e
espacos culturais”, que numa interpretagio estrita ndo inclui monumentos e espagos publicos “em geral”.

Sugerimos a exclusdo de “reorganizar e qualificar espagos”, por redundante com a agdo C. Quanto a qualificar agdes, é igualmente redundante,



uma vez que este é um dos objetivos do préprio sistema de monitoramento, portanto comum a todas as agdes.

FUNCULTURA: Fundo Prs-Cultura do Municipio de Porto Alegre (Lei 6.099/98)

Agao genérica. Sugere-se sua reformulagdo em termos mais especificos.

FUMPROARTE: Fundo de Apoio a Produgao Artistica e Cultural de Porto Alegre (Lei 7.328/93)

A proposta da lei foi elaborada pela SMC, mas sua implantagdo nao tem prazo previsto, dependendo de outras instancias do governo e do poder

legislativo.

9 Ver nota na agdo F.

10 Uma vez que o fundo encontra-se em operacéo, o objetivo deve ser revisto, incluindo indicadores semelhantes aos da agdo L, que tem as mesmas
caracteristicas de operag&o.

11 Indicador excluido por ser muito especifico.

® N o w

Esse quadro constitui o ponto de chegada da primeira etapa deste trabalho, com a qual temos em mente a simplifi-
cacdo do sistema, reduzindo de 24 para 8 o nimero de ac¢des, correspondendo cada uma delas a um dos objetivos
da SMC. Verifica-se que todos os objetivos se encontram, em alguma medida, contemplados pelos indicadores

das atuais agdes; e que muitas dessas se dirigem a mais de um objetivo.

O novo arranjo proposto terd a vantagem de favorecer a transversalidade entre as divisdes internas (‘coorde-
nacdes”) da SMC, que hoje correspondem em grande medida as agdes e passardo a contribuir individualmente
para a¢des coletivas, cujo sucesso dependera de diversos agentes, numa relacdo similar a existente entre os atuais

programas e agoes.

Essa operacdo - identificar para quais objetivos gerais cada a¢do contribui — apresenta ndo poucas dificuldades,
merecendo algumas explicagdes. Os limites entre os objetivos Il e VI nem sempre s&o precisos, ja que “heranca”
e “identidade” cultural se confundem. A tendéncia, na prética, é enquadrar-se em lll as atividades que envolvem a
identidade em perspectiva histérica - ou seja, o patrimoénio, enquanto as demais se enquadram em VI. A estrutura
da SMC responde a essa interpretacdo ao adotar uma Coordenagido da Meméria Cultural (responsével pelas

acdes A e D) e outra de Nativismo e Manifestacdes Populares (acdo S).

Tampouco os objetivos | e V podem ser claramente dissociados na prética, j& que acdes de difusdo costumam
fomentar o acesso e vice-versa. Contudo, o objetivo V tem como diferencial o foco em contetdos locais e a
transversalidade com outros ramos do conhecimento. Nesse exemplo, diferentemente do anterior, ndo existe a
correspondente separacdo hierarquica na estrutura da SMC, tratando-se de objetivos transversais & maioria das
a¢des e divisdes internas. Assim, optamos por classificar em V os indicadores focados na difusdo interna ou externa
de contetdos locais, bem como nas acdes multidisciplinares. Nos outros casos, o acesso serd considerado como

objetivo prioritério.

Apesar dessas questdes e de outras que venham a ser suscitadas por uma leitura atenta dos objetivos da SMC, op-
tamos por ndo aprofundar essa critica aqui, considerando que ndo se encontra no horizonte deste estudo o propé-
sito de aperfeicoar a redacdo da lei. Pela mesma raz&o, ndo foram propostos indicadores que ndo tivessem relacdo
com pelo menos um dos objetivos (para medir, por exemplo, aspectos econémicos da atividade cultural). Embora
a opcdo de enquadrar determinados indicadores em um ou outro objetivo possa ser questionada, (e revista, numa
etapa subsequente deste estudo), o modelo proposto tem a vantagem de aumentar a quantidade de indicadores

para cada objetivo, permitindo uma avaliacdo mais abrangente dos avancos em relacdo a cada objetivo.



Conclusées e préximos passos

Em que pese o consenso na literatura sobre a importancia de algum processo avaliativo nas a¢des publicas em
cultura, a tomada de decisdes sobre tais acdes, ao menos no Brasil, faz pouco ou nenhum uso de dados ou indi-
cadores. A proposicdo de novos projetos e programas publicos de cultura tampouco costuma ser acompanhada
pelo estabelecimento de metas mensuraveis, exceto em relacdo a quantidades de produtos ou publico. Ou ainda
pior, toma-se de empréstimo, ao campo da publicidade, a medicdo de espacos dedicados a um evento pelos
veiculos de comunicacdo como indicadores de “sucesso”. Neste sentido, a Prefeitura de Porto Alegre obteve um
avanco inegavel ao integrar o setor ao Portal, obrigando os gestores a estabelecerem metas e criarem indicadores,
elementos até entdo ausentes de sua pratica cotidiana, ainda que o desenho do Portal ngo tenha levado em consi-
deracdo as especificidades do setor cultural, em especial a necessidade de avaliagdes qualitativas que possam dar

conta dos resultados de médio e longo prazo, que envolvam mudancas culturais na populagio®.

Este ganho é referendado também por Carrasco, que afirma que “o indicador melhor construido e o mais sofisti-
cado seré indtil se ndo for integrado em um didlogo com os responsaveis que destinam os recursos financeiros a
cultura” (2006, p. 12), j& que a atualizacdo das informagdes no Portal de Gestdo pelos lideres de acdo é condicdo
para a liberacdo dos recursos previstos no orcamento, e o Portal permite ao centro do Governo acompanhar todas

as a¢des com algum nivel de detalhamento.

Cabe alertar, entretanto, como Duxbury, para o risco de que as crescentes pressdes sobre os gestores pela criacdo
de indicadores, com origens e motivagdes diversas, possam levar a respostas precipitadas (2003, p. 3). Pois embora
o Municipio tenha oferecido treinamento especifico sobre indicadores aos lideres de agdo, h4 um consenso na
SMC de que o NMG avalia de maneira superficial a politica cultural, por limitar-se ao nimero de eventos, partici-
pantes ou valores investidos. Limitacdo, contudo, usual num setor que, sequndo Roemer, contenta-se em geral em
medir os recursos investidos, em vez de bens e servicos entregues ou, mais importante, de objetivos alcancados
em termos de politica pablica (2002, p. 6). Mesmo assim, pode-se argumentar, conforme Duxbury, que “uma
abordagem mais integradora dos modelos de indicadores”, como é o caso aqui, ‘oferece uma oportunidade para

compreender melhor o papel das artes e da cultura na qualidade de vida, no contexto da comunidade” (2003, p. 7).

Dificuldades de adaptacdo ao NMG também surgem ao compararmos os objetivos das agdes culturais com os dos
programas. O Porto da Inclusdo, no qual est&o abrigadas 19 das 24 a¢8es culturais, busca “a auto-sustentabilidade dos
cidaddos, mediante politicas publicas que promovam a inclusdo social, tais como capacitagio, moradia, assisténcia
social e acesso universal a cultura, esporte e lazer” (Porto Alegre, 2012). O programa agrega ao todo 48 acdes, vincu-
ladas a 9 diferentes 6rgdos municipais. Sendo a SMC o érgdo com maior ndmero de acdes (50% do total), € natural
imaginar que as a¢des culturais teriam muito a contribuir para os objetivos do programa. No entanto, os recursos da
SMC em 2012 representaram apenas 28,4% (R$ 18,2 milhdes) do total do programa (R$ 63,9 milhdes), o que indica

uma pulverizacdo desses recursos que ndo condiz com a premissa de transversalidade do NMG.

3 Anteriormente 3 existéncia do Portal de Gestao, somente de forma esporadica a SMC realizou avaliagdes qualitativas sobre alguns de seus
programas - como o Fundo Municipal de Apoio & Produggo Artistico-Cultural (FUMPROARTE) (LAUERMANN, 2005) e as Oficinas de Artes
Cenicas do Projeto Descentralizagdo da Cultura - através da Assessoria de Estudos e Pesquisas (AVILA, 2004).



Em sua vers&o original, o Porto da Inclusio mencionava, entre seus objetivos, o de “evolui[r] de politicas assis-
tencialistas para politicas emancipatérias” (Porto Alegre, 2005, p. 46), conceito que se alinha  diretriz do empo-
deramento, priorizada no modelo de indicadores culturais formulado por Planas (2011), a partir da Agenda 21 da

Cultura. Porém na reestruturacdo do NMG, realizada em 2009, essa referéncia foi suprimida.

O uso do termo “inclusdo” no contexto cultural é em si problematico, considerando que o conceito mais ampla-
mente aceito em politicas culturais contemporaneas ampliou-se para além da chamada “alta” cultura ou das “belas
artes’, para abranger ndo apenas o conjunto de costumes que chamamos de “patriménio imaterial”, mas também
os ramos da atividade econdmica conhecidos por “inddstrias culturais” - ou, mais recentemente, “criativas’, che-
gando a abranger a moda, a publicidade ou a gastronomia. Sob essa ética, a situacdo de “exclusdo cultural” prati-
camente coincide com a exclusdo social ou econdémica, designando a situacio de individuos que n&o participam

da sociedade de consumo.

Por sua vez, o termo “acesso’, presente na atual definicio do Porto da Inclusdo, faz sentido numa sociedade em

. . . el . i - . p
que a grande maioria da populacdo ndo possui o habito ou ndo tem condicdes econémicas de usufruir das artes.
Contudo, mesmo essa parcela da populagio possui ou pratica uma cultura, na acep¢ao “alargada” (ou antropolé-

gica) em voga na maior parte dos discursos sobre politica cultural.

J& em 1948, a Declaracio Universal dos Direitos Humanos da ONU (Organizacgo das Naces Unidas) consagrava
esse direito ao estabelecer que “toda pessoa tem o direito de participar liviemente da vida cultural da comunidade,
de fruir as artes e de participar do processo cientifico e de seus beneficios”. Porém o termo usado aqui, “participar’,
implica uma postura mais ativa do cidadao, ndo limitada ao consumo ou fruicdo do produto ou servico, mas abran-
gendo também a pratica artistica amadora ou a atuagdo voluntaria no ensino das artes, por exemplo. A Constituicdo
Federal, mais prédiga em mencdes 3 cultura do que a Declaragdo da ONU, determina que o Estado proporcione
“os meios de acesso a cultura” (Art. 23, inc. [V) ou "as fontes da cultura nacional (Art. 215), contudo também faz uso
do termo “acesso’ numa acepc¢do mais ativa, quando determina que a educacdo, garantida pelo Estado, proporcione

‘0 acesso aos niveis mais elevados do ensino, da pesquisa e da criacdo artistica” (Art. 208, inc. V).

Ja o programa Cidade Integrada, cujo objetivo é “promover a preservacdo e a conscientizacdo ambiental, a ur-
banizacdo e a manutencdo dos espacos publicos, garantindo e otimizando a mobilidade urbana, bem como pro-
porcionar as intervencdes necessarias para manter o patrimdnio cultural da Cidade”, abriga cinco agdes culturais,
sendo quatro delas relacionadas ao patriménio histérico e uma & manutenc&o dos equipamentos culturais (Porto
Alegre, 2011). E licito supor que a SMC poderia ir além dessas funcaes classicas no propssito de “integrar a cida-
de”, por exemplo, cooperando em projetos de sensibilizacdo para o meio ambiente e o uso do espaco urbano, ou

planejando a longo prazo a descentralizacdo da infraestrutura cultural da cidade (concentrada na regido central).

Também a auséncia de a¢des culturais no programa Cidade Inovadora (Eixo Econémico-financeiro), cujo objetivo

é “fomentar o crescimento autossustentado, a geragdo de renda e novas oportunidades de trabalho por meio do

4 Para os dados sobre o acesso as artes no Brasil, v. Cultura em niimeros: Anudrio de estatisticas culturais. 2a. ed. Brasilia,
MinC, 2010. http://culturadigital.br/ecocultminc/files/2010/06/Cultura-em-N%C3%BAmeros-web.pdf




empreendedorismo e da inovagdo de base tecnolégica” é algo que merece ser repensado a luz dos estudos j& nem
tdo recentes sobre o potencial econémico da cultura. Outro programa que poderia beneficiar-se de aces culturais
é o Transforma Porto Alegre (Eixo Ambiental), que tem entre seus objetivos a “revitalizacdo de areas”, tema sobre

o qual se encontram relatos de experiéncias em que a cultura e as artes desempenharam papel relevante, como nas

cidades de Bilbao ou Londres, para ficar nas mais conhecidas. (PORTO ALEGRE, 2012b)

Em suma, a incorporagdo das acdes sob o comando da SMC ao Portal de Gest&o — com as consequentes exigén-
cias de monitoramento - foi antes uma imposicdo que uma adesdo da SMC ao NMG e seus principios de priori-
zacdo de objetivos estratégicos e atuacdo transversal. Isto se torna evidente j& nas dificuldades de enquadramento
das acdes nos programas, conforme vimos acima. No entanto, essas dificuldades decorrem também do fato que
a SMC n&o repensou suas acdes com vistas a contribuir efetivamente para os objetivos dos Eixos e Programas
priorizados pela Administracdo. Em vez disso, a estrutura organizacional é que serviu de modelo para a criacdo das

atuais a¢cdes, a maior parte dessas correspondendo, grosso modo, a um setor preexistente.

Este quadro de desajuste tem ao menos duas leituras possiveis. Numa perspectiva negativa, a construcdo do NMG
desconsiderou ndo apenas as peculiaridades - e consequentes dificuldades de adaptacdo - das politicas culturais,
mas também o seu potencial de contribuir para os objetivos estratégicos do Governo. Um exemplo significativo é
fornecido pelo dltimo programa a ser criado, “Porto Alegre Copa 2014”, cujo objetivo limita-se, segundo o Portal
de Gesté&o, a “garantir e otimizar a mobilidade urbana por meio da revitalizacdo e reestruturacdo da malha viaria em
funcdo da Copa de 2014.” N&o obstante, a Prefeitura em conjunto com o Governo do Estado criou vérias cdmaras
tematicas, com a participacio da sociedade civil, integradas ao Comité Gestor do evento, entre elas a de “Cultura,
educacio e acdo social”. Nao obstante, a evidente importancia do evento para o Municipio, até o momento a SMC

ndo possui oficialmente nenhuma acdo a ele relacionada (PORTO ALEGRE, 2012b).

Para Planas, sendo o objetivo da avaliacdo das politicas publicas “determinar em que medida a intervencéo pu-
blica produz um aumento do bem-estar social e individual’, as politicas culturais serdo forcosamente “politicas
instrumentais, ndo fins em si mesmas, contribuindo para o desenvolvimento de outros setores (economia, sadde,

educacio, etc.)” (2011, p. 288-9).

Numa leitura mais “positiva’, pode-se supor que as politicas culturais gozam de certo grau de autonomia no con-
junto das politicas governamentais, ficando por isso aquelas dispensadas de contribuir de forma pragmatica para
os objetivos destas. Se tal autonomia parece um sinal de reveréncia da politica para com a cultura, supostamente
acima do mundo real das demandas da sociedade, representa ao mesmo tempo uma exclusdo da cultura desse
mundo, onde é tida como de pouca ou nenhuma serventia. Exclusdo que ndo faz sentido a ndo ser, evidentemente,
para a “alta-cultura” ou as “belas-artes’, levando-nos de volta aos conceitos que as modernas politicas culturais

tentam em vdo deixar para tras.

Ha um longo caminho a percorrer, portanto, em busca de uma “centralidade da cultura no conjunto das politicas
locais” preconizada pela Agenda 21 da Cultura (CGLU, 2008), em que pese Porto Alegre ter liderado o processo

de formulacio desse documento, na década passada.



Conforme afirmamos acima, este estudo constitui etapa inicial de um processo cujo resultado final, a partir da discus-
s&o com lideres das acBes e demais gestores, bem como a comunidade em geral, devera constituir um sistema de in-
dicadores - inclusive qualitativos, ndo considerados neste momento — para monitorar as acdes culturais do Municipio.
Essa préxima etapa tomard como referéncia alguns modelos de sistemas de indicadores ja identificados na literatura,

tais como os propostos por Jackson (2006), FEMP (2009). CDN (2010), Finlandia (2011) e Planas (2011).
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“E, SIM, LA EM ACARI!"” - MAPEAMENTO DA
PRODUCAO CULTURAL EM UMA FAVELA DA ZONA
NORTE DO RIO DE JANEIRO

Adriana Facina'

O titulo deste texto foi retirado do refrdo da musica Feira de Acari, funk de sucesso nos anos 1990 que constou
da trilha sonora da novela global Barriga de Aluguel. A letra fazia menc&o a famosa feira, por vezes chamada de
“robauto’, que ocorre aos domingos e mistura as barracas tradicionais de alimentos com as de artefatos vendidos

sem nota fiscal:

Numa loja na cidade

Eu fui comprar um fogéo,
Mas me assustei com o prego
E fiquei sem solucao

Eu queria um fogdo

Quando ia desistir

Um amigo me indicou

A Feira de Acari...

Ele disse que na feira
Pelo preco de um bujgo
Eu comprava a geladeira
As panelas e o fogdo
Tudo isso tu encontra
Numa rua logo ali

E molinho de achar

E I5 na feira de Acari...

E sim, 1a em Acari...

Conhecida na voz do MC Batata, a mdsica apontava para as estratégias das camadas populares para se inserir no
mundo do consumo, a despeito das precariedades das condicdes materiais de vida. Se no universo da formalidade
nio era possivel obter os bens desejados, é no mercado informal que o acesso a eles vai se realizar. Tais estratégias

também estdo presentes no campo da producdo cultural na favela.
A producdo cultural é uma &rea da atividade humana que hoje experimenta, em niveis inéditos, o avanco do

mercado. Segundo Fredric Jameson, a I6gica cultural que corresponde ao atual estagio da organizacdo das so-

ciedades capitalistas é o pés-modernismo. No capitalismo tardio, a esfera da mercadoria se amplia imensamente

1 Adriana Facina, antropéloga, professora do Programa de Pés-Graduagio em Antropologia Social (Museu Nacional/UFRJ).



e a cultura se tornou um produto a ser consumido cada vez mais avidamente, num processo de estetizacdo radical
da realidade. Dizendo de outra maneira, a producdo estética se encontra cada vez mais integrada a producdo de

mercadorias em geral®.

Concretamente, tal processo resulta em criacdes culturais fragmentadas, muitas vezes conformistas, que n&o por-
tam visdes de mundo que permitam aos sujeitos histéricos reconstruir sentidos e pensar criticamente sobre a
realidade em que se inserem. O cadtico, o aleatério, o nonsense apontam para uma perspectiva que apresenta
uma condico histérica esvaziada do sentido de processo, sem passado e, portanto, sem um futuro que possa
ser transformado. O que existe é um presente incompreensivel. Entretanto, ndo podemos negar a capacidade de
resisténcia dos “de baixo” aos processos de fragmentacio e homogeneizacao das experiéncias culturais. Uma resis-
téncia que reside na necessidade de buscar alternativas para o acesso aos bens culturais, visto que ha uma imensa
concentracdo da producdo e da distribuicdo desses bens, e no desejo de se elaborar produtos que portem suas

visdes de mundo e seus estilos de vida®.

Um mapeamento da produc&o cultural em territérios populares no Rio de Janeiro tem em vista fornecer subsidios
a acdes que possam integrar e articular essas experiéncias de modo a constituir um campo alternativo ao grande

mercado, mas que também seja capaz de gerar renda e novos meios de vida aos agentes culturais de favelas.

O projeto de mapear a producdo cultural em favelas se concentrou no Complexo de Acari, Zona Norte do Rio de
Janeiro, considerada uma das regides de pior IDH (Indice de Desenvolvimento Humano) da cidade. Acari tem sua
histéria marcada pela chacina de jovens ocorrida em 1990 e por um longo histérico de violéncia armada. No en-
tanto, o Complexo de Acari é um territério caracterizado por grande diversidade de manifestacdes culturais, onde
atuam indmeros grupos culturais e que sdo invisiveis para o poder piblico e para a midia corporativa. Nesse senti-
do, um estudo sobre Acari pode servir de modelo para a realizacdo de um mapeamento mais amplo que inclua ou-
tras favelas que vivam situagdes parecidas. Entre as manifestaces culturais focalizadas, demos destaque aquelas
que envolvem a palavra escrita, falada ou cantada, procurando compreender a permanéncia e as transformacdes
de formas culturais baseadas em tradicSes candnicas, como a literatura escrita ou oral, inclusive os parentescos
desta com letras de musicas ou as modalidades de poesia oral. Essa vertente da producdo cultural oferece possi-
bilidades de avaliacdo da influéncia da escola e de outros vetores de difuso de padrdes, modelos e pardmetros
para a criagdo mais tradicionais e daqueles trazidos pela midia, indagando sobre a existéncia de alternativas locais a
essas instancias na construcdo de referéncias culturais. O intuito foi desenvolver atividades de pesquisa, producdo
e divulgacdo cultural voltadas para as expressdes culturais populares, cujas diversidade e heterogeneidade n&o
estejam centradas apenas nas produ¢des consagradas pela industria cultural, mas que busquem se defrontar com
as transformacdes, a novidade e a complexidade dos processos que se situam no universo das classes populares, e

que sdo fundamentais para o entendimento da cultura como pratica viva e dindmica.

Desse modo, objetivou-se articular iniciativas culturais e producdes tedricas, em uma conjugacdo entre teoria e

pratica que se configurasse como uma alternativa para as classes populares. Pretendeu-se, dessa forma, ampliar

2 JAMESON, Fredric. Pés-modernismo: a légica cultural do capitalismo tardio. Sao Paulo: Atica, 1996.

3 Para os conceitos de visdo de mundo e estilos de vida associados a cultura urbana, ver os trabalhos de Gilberto Velho.



o horizonte de reflexdes teérico-praticas dos participantes no processo de pesquisa e reflexdo critica, e favorecer
um avanco qualitativo e quantitativo da producdo de experiéncias e lugares de fruicdo da cultura, bem como
democratizar o acesso aos processos de elaboracio/criacao e distribuicio da cultura. E importante deixar claro
que ndo apontamos para o isolamento ou para a dicotomia entre a cultura produzida nos espacos populares e a
cultura produzida e “consumida” em outros espacos. Pelo contrério, pretendemos subsidiar a construcdo de novos
sentidos sobre a cultura entre as populacdes dos espacos favelados, e que estas possam ter acesso a outros bens
culturais que lhes sdo negados devido as profundas desigualdades sociais. Mas o movimento inverso é tdo ou mais
importante: entender as favelas como locais de produc&o de saber, de conhecimento e de criacdo cultural com os

quais toda a cidade tem a aprender.

E preciso reconhecer que, numa sociedade marcada pela desigualdade social como é a brasileira, a producao e a
fruicdo cultural nos espacos populares se deparam com uma série de dificuldades. O préprio investimento estatal
na cultura acaba, por vezes, reforcando uma Iégica excludente e desigual. Um exemplo disso é a grande concentra-
¢do de equipamentos e bens culturais no centro e na Zona Sul da cidade do Rio de Janeiro. De acordo com dados
da Prefeitura, 60% dos teatros publicos se encontram na Zona Sul e apenas 11% na Zona Norte da cidade. Ainda
segundo a mesma fonte, a Zona Sul concentra 50% dos Centros Culturais* Nas favelas cariocas, sdo escassos os

cinemas, teatros e espacos culturais, bem como escolas de arte, audiovisual etc.

Além disso, o mercado ndo espelha a diversidade, a dindmica e a pluralidade da cultura popular, sobretudo nas ma-
nifestacdes que ndo trazem um legado cultural consagrado pelo mercado e pelas elites. Portanto, acreditamos ser
necessario criar uma rede cultural voltada para a valorizagdo das manifestacdes culturais e artisticas dos moradores
de espacos populares, respeitando sua diversidade e isso s6 sera possivel mediante o mapeamento das iniciativas
culturais ja existentes. Trata-se de algo imprescindivel para a construcdo de sociabilidades urbanas pautadas por
uma |égica democratica e cidads, capaz de se contrapor a sociabilidade violenta®, enriquecendo a cultura da cida-

de como um todo por meio de trocas e circulacdo de saberes, gostos, valores e préticas culturais.

E importante ainda destacar a relevancia da cultura para a conformacao de identidades sociais afirmativas, na con-
tram&o da 6tica estigmatizante que hoje predomina nos meios de comunicaco e em muitos setores da sociedade
sobre a populagdo pobre, sobretudo a juventude. A afirmac&o de identidades construidas por meio da diversidade
de linguagens artisticas - literatura, musica, teatro, fotografia, video, artesanato, danca, grafite - pode ser também

um caminho para garantir o direito a cidade para os jovens das camadas populares.

Desse modo, a cultura pode ser compreendida como politica publica social e ndo apenas como lazer mercantili-
zado, e as favelas reconhecidas como espacos produtores de cultura e territérios centrais para a formagdo de uma
identidade urbana cidada, democratica e inclusiva. Inspirados nas reflexdes de Milton Santos sobre a cultura dos
pobres, acreditamos que entender a favela como cultura é fundamental no caminho para a construcdo de outro

modelo de cidade:

4 Apud SOUZA E SILVA, Jailson e BARBOSA, Jorge Luiz. Favela: alegria e dor na cidade. Rio de Janeiro, SENAC, 2005.p. 108-9.

5 Para o conceito de sociabilidade violenta e sua predominancia nas grandes cidades brasileiras hoje ver SILVA, Luiz Anténio Machado da. “Sociabilidade
violenta: por uma interpretagdo da criminalidade contemporanea do Brasil urbano.” Sociedade e Estado, vol. 19, n. 1jan/jun 2004. p. 53-84.



Quem, na cidade, tem mobilidade - e pode percorré-la e esquadrinha-la - acaba por ver pouco, da cidade e do mundo.
Sua comunh&o com as imagens, frequentemente pré-fabricadas, é a sua perdicdo. Seu conforto, que ndo desejam
perder, vem, exatamente, do convivio com essas imagens. Os homens “lentos’, para quem tais imagens sdo miragens,

ndo podem, por muito tempo, estar em fase com esse imagindrio perverso e ir descobrindo as fabulagdes.

E assim que eles escapam ao totalitarismo da racionalidade, aventura vedada aos ricos e a classe média. Desse modo,
acusados por uma literatura sociolégica repetitiva, de orientaco ao presente e de incapacidade de prospectiva, sdo os

pobres que, na cidade, mais fixamente olham o futuro.®

A discussdo da produgdo baseada na palavra, que se difunde com o livro ou com as performances de poesia, rap,
funk ou hip-hop, permite situar as relacdes dessas manifestacdes com as referéncias tradicionais para o reconheci-
mento e a difusdo cultural, como a escola. Além disso, tal discuss&o levanta uma série de problemas sobre a atitude
dos produtores da favela diante das referéncias identificadas com os canones culturais - relages que variam da
busca de legitimac&o por esses canais ao desenvolvimento de outras instancias, como também ao desafio dos
padrdes de gosto dominantes. Além de levantar também as polémicas sobre a “representacdo” dos “excluidos” ou

“subalternos” na cena da cultura hegeménica.

O préprio fato de se publicar um livro, ou mais modernamente um blog, num determinado espaco e situac&o his-
térica, como observa Hugo Achugar, representa um desafio a discursos hegeménicos, porque ousa romper com

as expectativas diante de certas inscricdes sociais associadas a quem pode ou ndo elaborar textos ditos literarios’.

Na literatura o rétulo de “literatura marginal” foi adotado por um conjunto de autores para marcar seu compromis-
so com leitores e circuitos de produc&o e legitimacdo alheios ao mercado ou & academia. Uma parte da producéo
que n3o se incluiu nesse rétulo, que abarca algumas das manifestacdes mais destacadas na cultura brasileira nos
dltimos anos, também se tem destacado pelo enfoque constante das classes populares, seu cotidiano e seus pro-

blemas especificos.

Essa dimens&o de uma transformacao social a partir da cultura esté presente, por exemplo, nas propostas do escri-
tor Ferréz, e adquire uma dimens&o que vincula a experiéncia da exclusdo social na periferia da cidade de S&o Paulo
a de todas as latitudes em que existam segregados socialmente no mundo, como deixa claro nas paginas iniciais de
dedicatéria do livro Capao Pecado®. Configura-se nessa atitude o que Silviano Santiago caracterizou como “cos-
mopolitismo do pobre” no ensaio que da titulo a um livro publicado em 2004°. Em Acari, sob a lideranca do poeta
Deley de Acari, espécie de gri6 local e reconhecido militante de Direitos Humanos, contemplado em 2009 com a
Medalha Chico Mendes oferecida pelo Grupo Tortura Nunca Mais, hd um movimento de poesia que atualmente
organiza o Cachassarau. Com periodicidade variavel, o Cachasarau Torresmo a Milanesa ocorre no Comité Cul-

tural Popular Revolucionario Poeta Deley de Acari, local em que, nos anos 1990, funcionou funcionava um DPO

6 SANTOS, Milton. A natureza do espago. Sao Paulo, Edusp, 2008.

7  ACHUGAR, Hugo. “The book of poems as a social act: notes toward an interpretation of contemporary Hispanica American Poetry”. In: Marxism
and interpretation of culture. Chicago: University of lllinois Press, 1988. p. 651-662.

8 FERREZ Capéo Pecado. Sao Paulo: Labortexto Editorial, 2000.
9 SANTIAGO, Silviano. O cosmopolitismo do pobre. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2004.



(Destacamento de Policiamento Ostensivo) da Policia Militar do RJ e que depois passou a ser responsabilidade
da Associacdo de Moradores, que, por sua vez, cedeu o espaco para os organizadores do Comité. O publico
do Cachassarau é variado, compreendendo criancas, jovens, adultos e idosos, poetas, rappers, funkeiros, artistas
plasticos, universitarios, entre outros. Do mesmo modo que outras iniciativas, como a Cooperifa em Sao Paulo e
o Sarau Bem Black em Salvador, o Cachassarau busca dar visibilidade a palavra nas suas mais variadas expressdes
estéticas e tem o compromisso politico de mostrar que a vida na favela ndo é feita somente da violéncia armada,

hiper-representada pela midia corporativa e pela industria do entretenimento.

Além do Cachassarau, produzimos um levantamento de outras manifestagdes, sobretudo as que envolvem mu-
sica, cuja presenca é muito marcante no cotidiano da favela. Semanalmente, ocorrem bailes funk, shows de forrs,
festas com estilos musicais variados, cujos produtores foram entrevistados. O calendario cultural de Acari demons-
tra que se trata de uma das 4reas mais efervescentes da cidade em termos de frequéncia, quantidade e variedade
de eventos culturais, o que contrasta com sua invisibilidade midiatica e com a auséncia de investimentos locais do

poder publico no setor cultural.

Pensar essa discrepancia, que certamente ndo é especifica de Acari, exige a articulagdo de dois temas centrais
para a sociedade brasileira hoje: a democratizacdo das politicas puiblicas e a questdo das favelas. Realizar um ma-
peamento da producao cultural numa das principais favelas do Rio de Janeiro significa fornecer subsidios tanto
para a formulagdo de politicas culturais, quanto para a critica das visdes estigmatizantes que tendem a ver nesses

territérios somente o lugar do crime.

Com base nos escritos de Raymond Williams, entendemos a cultura como parte da producdo e reproduco ma-
terial da vida e ndo como uma esfera isolada das demais atividades humanas. Desse modo, a cultura é parte da

construcdo social da realidade, informando a cotidianidade das praticas sociais humanas'™®.

Nas favelas cariocas, essa dimensdo material da cultura pode ser percebida de modo claro. A despeito do baixo
investimento estatal e privado, existe nesses espagos extensa producao cultural. Bailes funk, ensaios de escola de
samba, folia de reis, rodas de samba, eventos de hip hop, grafitagem, aulas de break e danca funk e shows s&o parte
do seu cotidiano cultural. Tudo isso confirma a ideia proposta por autores como Licia Valladares que apontam para
as favelas ndo sé como lugar da pobreza e da miséria, mas como espaco de mobilidade social, de diversidade e de
resisténcia a desigualdade social™.

O mapeamento foi realizado em parceria com liderancas comunitarias e produtores culturais de Acari. Sequindo
os principios da pesquisa-acdo tal como proposta por Thiollent, contemplou o didlogo entre observados e ob-
servantes, assim como o meio no qual ele ocorre e que envolve a pesquisa, focando, assim, as especificidades e

diglogos do lugar ™
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A pesquisa de campo, com vistas a coleta de dados objetivos (como por exemplo: levantamento da quantidade
dos equipamentos culturais existentes; dos mecanismos de producdo e circulacdo de textos e outras producdes
culturais na favela) e subjetivos (como por exemplo: observacgo participante sobre a fruicdo musical e poética
nesses espacos), demonstrou que a maioria dos artistas e produtores culturais de Acari necessita de outro tipo
de trabalho para sobreviver e sdo poucos os que conseguem seu sustento somente com as atividades culturais.
A maioria dos que conseguem viver da produc&o cultural, o fazem dentro de condicdes de precariedade. Ainda
assim, a economia da cultura na favela garante complemento de renda ndo sé para os que nela se envolvem di-
retamente, mas também para comerciantes, barraqueiros e outros agentes que desenvolvem atividades conexas,
sobretudo ligadas as vendas de bebidas e comidas. Muitas familias garantem uma renda mensal minima com essas
atividades, ndo necessitando sair de Acari para buscar trabalho. Estimamos que sé em torno do baile funk, realizado

aos sdbados na quadra da Escola de Samba Favo de Acari, existam 50 familias que geram renda.

Os dados so resultados da aplicagdo de questionarios para um levantamento da producdo cultural acariense e
levaram em conta a quantidade de equipamentos culturais, ndmero de produtos (livros, CDs) e eventos e sua
periodicidade, orcamento, formas de organizagdo, montante de recursos mobilizados, formas de geragdo de renda,
entre outros dados. Além disso, realizamos entrevistas mais extensas com pessoas-chave para a organizagdo da
producdo cultural em Acari, através das quais pudemos perceber as motivacdes desses agentes culturais, suas es-
tratégias, processos criativos e a formacdo de redes que possibilitam a concretizacdo das atividades. Para a maioria
dos nossos entrevistados, a motivacdo econdmica rivaliza com a necessidade de autoexpressao e mesmo diversdo
como impulso ao trabalho criativo e de produco cultural. A observacdo participante, sequindo a metodologia do
trabalho de campo antropolégico, com a producdo de cadernos de campo, também foi importante para a realiza-
¢&o de um mapeamento qualitativo, com o intuito de apreender os valores presentes nessas producdes culturais, as
expectativas que elas geram, as demandas que atendem, as sociabilidades que elas ajudam a constituir, a formac&o

de padrdes de gosto, os processos de fruicdo cultural etc.

No entanto, o processo de pesquisa ndo ocorreu de modo tranquilo e os conflitos por ele gerados merecem tam-
bém ser objeto de reflexdo. A ideia de realizar um mapeamento da produgao cultural de Acari surgiu a partir de
minha pesquisa de pés-doutorado sobre o funk carioca, na qual aquela localidade foi um dos campos mais impor-
tantes de observac&o participante. Somada a essa presenca como pesquisadora universitaria, também me firmei
na localidade como ativista do campo da cultura, sobretudo por meio da Associacdo dos Profissionais e Amigos
do Funk (APAFUNK), entidade que ajudei a fundar. O fato de frequentar Acari desde 2008 e de ter feito ali
indmeras amizades relacionadas ao meu trabalho e ao meu ativismo, fizeram-me crer que a efetivacio da pesquisa
do mapeamento da producgo cultural local seria tranquila, pois ela estaria afinada com as demandas dos artistas e

produtores culturais locais que faziam parte da minha rede de relacionamentos.

Elaborei o projeto e, com grande alegria, comemorei em conjunto com meus interlocutores acarienses a concessdo do
Prémio Rumos do Itad Cultural. Os recursos do prémio garantiriam a realizacdo de um documentario, cujo objetivo
primeiro era possibilitar a divulgacdo das iniciativas culturais da comunidade. Além disso, tais recursos permitiriam ainda
que tivéssemos pesquisadores da localidade remunerados, construindo um processo que acredito ser fundamental em
pesquisas dessa natureza e permitindo o frutifero didlogo entre os saberes universitérios e os saberes locais. Como vice-

-coordenador da pesquisa, tihhamos uma expressiva lideranca local, também recebendo remuneraco pelo seu trabalho.



Apesar de me sentir “em casa” em Acari, eu estava em um momento delicado de minha vida pessoal. O resultado
do edital foi divulgado quando eu j& estava com quase nove meses da gravidez do meu segundo filho e o cro-
nograma da pesquisa definia seu inicio para janeiro de 2011, més de seu nascimento. Isso fez com que a pesquisa
de campo tivesse de ficar a cargo principalmente dos estudantes universitarios que eram bolsistas do projeto e
dos bolsistas de Acari, que seriam remunerados por mim com os recursos do prémio que me eram destinados

pessoalmente.

As dificuldades comecaram j& na selecio dos bolsistas de Acari. Elaborei um material de divulgacdo da selecdo para
que meus parceiros da favela pudessem espalhar a noticia pela localidade. Fiz o mesmo através das redes sociais. A
selecdo tinha como alvo estudantes secundaristas e universitarios moradores de Acari. Para minha surpresa, ninguém
de Acari enviou curriculo. Recebi materiais de estudantes moradores do Complexo da Maré e de outras favelas, mas
ndo do territério da pesquisa. Depois, por meio do presidente de uma das associacdes de moradores, descobri que
no havia ocorrido nenhuma divulgacdo na localidade e que ninguém estava sabendo de nada. Por ndo poder estar
presente em Acari como gostaria, atribuf o fato a uma dificuldade em nossa organizacdo enquanto equipe. S6 mais

tarde pude perceber que se tratava de uma espécie de boicote que j4 se forjava desde seus principios.

Dada essa dificuldade inicial, resolvemos mudar a estratégia e escolher como bolsistas dois artistas da APAFUNK,
um residente na prépria favela e outro morador de lrajg, bairro vizinho, e frequentador assiduo de Acari desde a
adolescéncia. MC Liano e Mano Teko foram os principais articuladores da pesquisa em Acari, realizando entrevis-

tas, filmagens, legitimando o projeto e divulgando nossas a¢des nos espacos culturais locais.

Quando a equipe da pesquisa se reuniu para tomar esta decisdo, o vice-coordenador sugeriu o nome de um artista
local. Ponderei, na ocasido, que tal artista j& havia participado de varios projetos similares e que tinha remunera-
cdo fixa por seus trabalhos como cinegrafista por uma ONG estrangeira. Afirmei que preferia pessoas que ainda
ndo haviam tido esse tipo de chance e que precisassem mais da remuneracdo por meio da bolsa de pesquisa. O
resultado prético disso foi que tal artista, informado pelo vice-coordenador de nossa decisdo, passou a se opor
frontalmente ao mapeamento, boicotando suas a¢des, hostilizando os bolsistas universitarios e praticando a fofoca
como meio de deslegitimar a pesquisa. Como eu estava com um bebé recém-nascido, com todas as dificuldades
decorrentes dessa situacdo, s6 fui saber disso meses mais tarde. Meus bolsistas guardaram siléncio, pois que-
riam me poupar dos aborrecimentos que decorreriam dessa situacdo e buscaram, habilmente, contorna-la. Para
isso, eles enfrentaram inclusive ameacas veladas sobre os registros audiovisuais que vinham fazendo: “vocés estdo
atrapalhando os negécios e os caras estdo bolados”. Traducdo: a filmagem estava incomodando os comerciantes
varejistas de drogas, ameaca que depois soubemos ndo ser verdadeira. Pensem o que isso significou para jovens de
camadas médias oriundos do “asfalto” ou mesmo, no caso de um deles, do interior de Minas Gerais. O mais con-
traditério & que tais ameacas jogavam com a prépria estigmatizacdo da favela como local do perigo e da violéncia,

a qual os que ameagavam denunciavam em seus discursos politicos e nas suas obras artisticas.

Todos os moradores de Acari envolvidos mais diretamente na pesquisa, tanto os préprios pesquisadores, quanto
o artista que se op0s a sua realizacdo, organizavam-se num espaco cultural recém-criado. Acompanhamos a for-
macdo do coletivo e a inauguracdo de sua sede. O local se tornou nossa sede natural, dada a nossa proximidade

politica, de trabalho e afetiva com seus principais fundadores. Aos poucos, no entanto, comegaram a chegar a mim



as noticias de que o artista mencionado estava realizando uma série de a¢es para questionar a nossa permanéncia
naquele espaco e para impedir a realizacdo da pesquisa. Essas informacdes me chegaram através do vice-coor-
denador da pesquisa que funcionava, como descobri depois, como “agente duplo” que instigava os dois lados a

entrarem em conflito, inviabilizando assim o préprio mapeamento.

Como nosso oponente em questdo era uma pessoa que eu considerava como amigo, com o qual tinha uma
histéria de relacionamento anterior mesmo a minha presenca em Acari, resolvi telefonar para o mesmo e marcar
uma conversa para esclarecer tudo o que estava acontecendo. Meus bolsistas confirmavam que estavam sendo
hostilizados por ele e eu queria poder ouvir do préprio as razdes para tal posicionamento. A despeito de minhas
dificuldades de locomoc&o, com uma crianga pequena amamentada exclusivamente ao seio, ofereci-me para ir ao
seu encontro, no local e data que ele escolhesse. Para minha surpresa, ele alegou problemas de agenda e se negou

ao encontro “ao vivo e a cores’.

Minha auséncia forcada no campo me impedia de articular politicamente nossa presenca e de oferecer resisténcia
a essa oposicdo, defendendo-me das acusacdes de que eu era oportunista, que estava fazendo os favelados de
“ratos de laboratério” e de que, como estava ganhando muito dinheiro (5 mil reais por més para pagar 5 pesquisa-
dores, comprar equipamentos caros, material de consumo, produzir materiais de divulgacdo e a prépria identidade
visual da pesquisa etc), deveria no minimo pagar pelo uso do espaco fisico do CCPR, entre outras que, por serem
demasiado “baixas” no ataque pessoal, prefiro ndo reproduzir aqui. Estudos antropolégicos ja foram realizados
sobre a importancia da fofoca como prética de interacdo social e pude sentir isso na pele. A prépria dindmica da
vida social na favela, muito intensa e cambiante, contribuiram para que a solidez do trabalho que eu havia realizado

até aquele momento praticamente se desmanchasse no ar em poucos meses de auséncia.

Uma das acusacdes mais graves e que causou bastante estrago se voltou para uma intervencdo que fiz na localida-
de, em 2009, para a criagdo de um ponto de cultura na Escola de Samba Favo de Acari. Depois de varias reunides
com representantes da escola, artistas da comunidade e ativistas de fora dela, reuni suas demandas e elaborei um
projeto para concorrer ao edital de Pontos de Cultura. O projeto foi um dos contemplados e cabia aos acarienses
envolvidos reunir a extensa documentagao exigida pelo Estado. Por diversos motivos, alguns deles ainda obscuros
para mim, os que ficaram responsaveis por esta tarefa ndo a realizaram e a comunidade acabou perdendo o ponto
de cultura. Meu nome n&o aparecia no projeto, ndo havia nenhuma remuneracdo para mim e nem esperei nenhu-
ma contrapartida para tal tarefa. Fiz o projeto enquanto militante e o entreguei aqueles que seriam seus principais
beneficiarios. Na dindmica das fofocas geradas pela pesquisa do mapeamento, fui acusada, sem saber e nem poder
me defender, de ter “abandonado a comunidade para cuidar de minha vida pessoal” e de ter sido a responsavel

pela ndo concretizacdo do ponto de cultura.

Fui sabendo de tudo isso aos poucos e temi pela impossibilidade de realizar a pesquisa em tal ambiente. Ainda
mais quando percebi que meu principal parceiro da pesquisa, meu vice-coordenador, estava fazendo jogo duplo,
sendo remunerado pela pesquisa, mas atuando de modo a dificultar sua realizacgo. Como resultado de suas a¢des,
por exemplo, ndo conseguimos entrevistar a Gnica mae de santo que restou em Acari, cujo terreiro é importante
resisténcia contra a intolerancia neopentecostal que predomina no ambiente religioso na favela, e que tem longa

histéria de atuacdo como agente cultural dentro e fora da localidade.



Descobri que o “vice” fazia esse papel ao receber ataques, via facebook, do artista em questdo que utilizava, em
suas mensagens, trechos de emails trocados privadamente pelo grupo de pesquisa. Nesses e-mails, eu pedia que
os equipamentos fossem utilizados apenas pelos membros da equipe, dada a responsabilidade com os propésitos

de seu uso e com a sua integridade.

Uma das situacdes mais tensas no conflito gerado no bojo da pesquisa se deu durante um evento organizado
no espaco cultural. Fomos realizar a observacdo participante e levamos os equipamentos para filmar o evento e
entrevistar seus participantes. No mesmo dia, estava presente uma TV estrangeira que, articulada com o individuo
que nos questionava e com o vice-coordenador da pesquisa, havia combinado gravar uma entrevista com o “dono”
da favela no mesmo lugar. Apesar de estarem presentes pessoas de todas as idades, de dentro e de fora da favela,
muitas das quais iam pela primeira vez aquele espaco, a entrevista foi realizada com a presenca de homens for-
temente armados, o que gerou indignagdo em outros artistas do coletivo. Havia um acordo entre eles que ali ndo
haveria a presenca de gente armada, limite que define uma tomada de posicdo politica de extrema importancia no

contexto da favela.

Durante todo o evento, a potente cdmera dos ‘gringos” esteve desligada, enquanto nosso equipamento registrava
o momento cultural e artistico, o que foi observado pelos presentes e acabou por reverter a “crise de legitimidade”
que estadvamos vivendo naquele espaco. A TV estrangeira pediu nossas setlights emprestadas para sua filmagem
e nos recusamos a fornecé-las, pois a pesquisa se colocava exatamente na direcdo contraria ao que eles realizavam
ali. Procurdvamos voltar nosso olhar para a criacdo cultural produzida naquele espaco e ndo produzir a espetacula-
rizagdo da violéncia armada. Mais uma vez, a equipe foi ameacada pelo artista que se opunha ao mapeamento por

“estar filmando no lugar errado na hora errada”.

Apesar da tensdo que vivemos na ocasido, explicitar nosso posicionamento foi fundamental para garantir a concre-
tizacdo da pesquisa e demonstrar nossos propésitos. Acabamos por refundar nossa legitimidade naquele espaco
e convidamos para compor a equipe, no lugar do vice-coordenador que pediu seu afastamento quando a “trama”
do conflito foi desvendada, o MC Pingo, que funcionou como articulador da pesquisa e mediador entre nés e os

artistas e agentes culturais de Acari.

Apesar do sofrimento pessoal e do desgaste que todo esse processo impds a mim, ele me trouxe uma série de
reflexdes sobre a natureza do trabalho de campo, especificamente da pesquisa em favelas. O conflito despertado
pela pesquisa me tirou abruptamente de uma situacdo de certa ingenuidade diante do campo minado, politica-
mente falando, que sdo as favelas. Epicentro das lutas de classes, expressdo territorial da discriminacdo racial, a
favela condensa as contradi¢des constitutivas de nossa sociedade. O conflito, portanto, deve ser visto como parte

das relagdes sociais nela engendradas e ndo como algo episédico ou extraordinario.

Falo na minha ingenuidade, pois imaginei que meu histérico de militante ou as relagdes pessoais e afetivas que estabe-
leci em Acari pudessem apagar minha origem de classe ou meu pertencimento étnico. Pretendi estabelecer relacées
democraticas no campo através da participacdo ativa, com remuneracdo de moradores do local, sem enxergar que
tais relacdes poderiam ser interpretadas na légica do clientelismo e ndo da igualdade que eu pretendia instituir. Subes-

timei a dimens&o do conflito como forma de interacdo social constituinte do campo em que eu iria atuar.



Desconsiderei ainda um dado fundamental de todo esse contexto e que diz respeito ao lugar da universidade em nos-
sa sociedade. Uma das marcas mais perversas da desigualdade social brasileira na educac&o é o acesso a universidade.
As timidas politicas pablicas voltadas para a ampliagdo da educagdo superior ndo conseguiram, ou ndo pretenderam,
aproximar a universidade publica do horizonte de vida da maioria dos jovens da classe trabalhadora. Muitos sequer

sonham com essa possibilidade de cursar uma “publica” e contemplam, no maximo,a “faculdade privada”.

Se isso é verdadeiro para o ensino de graduac&o, quando falamos de pesquisa académica a distancia é ainda maior.
Contraditoriamente, embora poucos favelados se tornem pesquisadores universitérios, a favela é um dos temas
classicos de pesquisa no campo das ciéncias sociais. Tal contradicdo esta na base de sentimentos ambiguos por
parte da populacdo das favelas em relacdo aos pesquisadores que fazem daquele territério seu campo de inves-
tigacdo. Se, por um lado, hd a expectativa de serem ouvidos, de conquistarem melhorias para suas favelas, de de-
nunciarem as mazelas vividas, por outro, existe a desconfianca de que tais pesquisas ajudem mais os pesquisadores

em suas carreiras do que propriamente os seus ‘objetos” de estudo.

H3& muito sentido nessa desconfianca. De fato, até mesmo pela auséncia de discussdo académica sobre questdes
éticas nas pesquisas em territérios favelados, pelas dificuldades de divulgagdo dos trabalhos e também pela frequente
surdez do poder publico para com os resultados dessas pesquisas, aparentemente pouco impacto elas trazem para
a favela. Digo aparentemente pois tenho certeza de que a permanéncia das favelas no cenério da cidade tem a ver
obviamente com a resisténcia do povo favelado e também com a atuacdo de aliados ndo favelados, e af incluo os

indmeros pesquisadores que se voltaram para conhecer, compreender e mesmo defender a existéncia das favelas.

Voltando a desconfianca, nela também existe o mito de que os pesquisadores ficam “ricos” com seus livros e teses,
0 que sabemos nao ser verdade para a maioria composta por professores assalariados de classe média. Existe ainda
a recusa em ser ‘objeto” de pesquisa, ‘ratos de laboratério’, como argumentava o artista que se op6s & pesquisa
do mapeamento da producdo cultural em Acari. Nesta perspectiva, os préprios favelados seriam as dnicas vozes
aptas a falar sobre a favela. Se, por um lado, tal reivindicacdo parte de uma legitima demanda de voz e espaco
na producdo de conhecimento sobre a favela, por outro, ela também n&o est4 livre de complexas questdes que
envolvem financiamento de ONGs e o capital (simbélico e econdmico) capaz de ser mobilizado com o rétulo
favelado. No caso em quest&o, a contestacdo partiu exatamente de um ator social contraditério, que combinava
esquerdismo radical (traduzido, por exemplo, em campanhas pelo voto nulo e pela recusa da politica institucional)
com o trabalho remunerado para uma ONG estrangeira particularmente interessada na violéncia armada nas
favelas brasileiras. Tal trabalho consistia na elaboracdo de documentarios, terreno que, sem querer, invadimos e

problematizamos ao intentar produzir um filme sobre, no dizer dos moradores, “o que Acari tem de bom”.

Como imaginar que uma pesquisa de carater académico pudesse se realizar em tal contexto sem encarar essas
contradicdes nas quais estavamos todos imersos? O conflito era inevitavel e foi justamente a opgao por nao fazer
uma pesquisa de forma mais tradicional, mais “de fora”, buscando coletar dados por meio da atuacdo de uma equi-
pe estritamente universitéria, que o acirrou ainda mais. A participacdo dos pesquisados enquanto pesquisadores
e o esforco em estabelecer relacdes horizontais, baseadas em didlogo e reciprocidade, tornaram os conflitos mais
explicitos e intensos. Mas ao mesmo tempo, todos pudemos aprender mais por meio da experiéncia do préprio

conflito, sobre o tema pesquisado, suas implicacdes politicas e sua dimens&o na sociedade em que vivemos.



Embora o caminho que escolhemos tenha apresentado muitas dificuldades, como pesquisadora, ndo me vejo
pesquisando sobre a favela ou mesmo na favela. Todos na equipe, favelados e nao favelados, procuramos colocar
nossos capitais culturais e as relacdes que pudemos mobilizar a favor de demandas que percebemos entre nossos
interlocutores (e ndo informantes e menos ainda objetos) de pesquisa. Em dislogo, pretendemos pesquisar com a
favela. Creio ser essa uma posicdo democrética que, ainda que ndo seja capaz de superar conflitos e contradicées
gerados pela brutal desigualdade social que coloca pessoas de classes sociais distintas em mundos culturalmente
separados, possa despertar novas praticas na universidade e na favela. Subverter, por um lado, o autoritarismo do
saber académico e seu distanciamento das demandas dos pobres e, por outro, as expectativas geradas por anos de

clientelismo estatal ou ongueiro n&o é tarefa facil. Mas o desafio, acreditamos, vale a pena.

O que podemos afirmar é que estamos diante de um fendmeno complexo e que nos desafia a pensar a produc&o
cultural das favelas sem paternalismos, nem estigmatizacdes. Mapear a produc&o cultural de um territério como
Acari é, no caminho proposto por Walter Benjamin, pensar a cidade a contrapelo, ressignificando centro/periferia,

como na contundente poesia de Deley de Acari:
REGRAS E EXCRECOES

V& legal... sdo cento e cinquenta e trés bairros
e mais de seiscentas favelas dentro deles...
coisa meio assim que matar o porco

tirar a tripa do porco, picar o porco

e botar o porco dentro tripa

que vira lingtiica.

V& legal... que j& ha mais favela
que bairro e agora os bairros

tdo dentro das favelas.

V& legal entdo que j& ndo é
alguma pobreza

dentro de muita riqueza.

Agora é alguma riqueza

dentro de muita pobreza.

V& legal entdo
se favela hoje é regra,

entdo se bairro é excecdo,

Ser da favela hoje é regra,

ser do bairro hoje é excrecdo.

Desejamos que esta pesquisa inspire outras inciativas que possam pensar a favela como cidade e que, de excecdo
ou excrecdo a ser eliminada, removida, pacificada, ela possa ser territério de aprendizado de um fazer cultural de-

mocrético e de uma sociedade mais igualitaria.
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EDUCAGCAO A DISTANCIA PARA FORMAGAO DOS
GESTORES CULTURAIS DOS PONTOS DE CULTURA:
LIMITES E POSSIBILIDADES

Maria Daniela Carneiro Gouveia de Melo'

No cendrio politico e cultural do Brasil dos dltimos dez anos, observou-se o surgimento de muitas a¢des de es-
timulo ao setor cultural. Algumas dessas a¢des indicaram a necessidade de uma formac&o especifica destinada
ao publico da cultura e motivaram muitos individuos, artistas e mestres da cultura popular, a buscarem cursos de

capacitacdes em gestdo cultural, com conhecimentos mais gerenciais.

Durante tal periodo, uma das agées estabelecidas foi o lancamento do edital para Pontos de Cultura? através
do “Programa Cultura Viva™. As organizacdes que se submeteram e foram contempladas no edital tiveram uma
significativa mudanca na dindmica de suas instituicdes culturais, que possibilitaram um salto qualitativo em suas
agdes. Os sujeitos dos Pontos de Cultura apresentam necessidades formativas e especificas para aprimoramento

das capacidades organizacionais do campo da cultura.

No vasto campo que a cultura se insere, a drea da formagdo de gestores culturais com competéncias técnicas e
critica é uma questdo primordial que precisa ser considerada como um movimento ao futuro, segundo Calabre
(2012). Porém, verifica-se a dificuldade de se desenvolver metodologias de ensino e desenhos curriculares adequa-

dos as necessidades formativas tdo diversas, e que atendam os distintos perfis de atuacdo da area cultural do Brasil.

Apesar de tal dificuldade, é possivel identificar acdes formativas realizadas com sucesso no Brasil, tanto por estu-
diosos da &rea quanto por diversos organismos fomentadores do setor da cultura. Em particular, o Ministério da
Cultura (MinC) passou fomentar cursos de formac&o para os gestores culturais, utilizando a modalidade Educacgo

a Distancia (EAD), como forma de abranger a dimens&o geografica do pafs.

A iniciativa do MinC configura-se como uma agdo de politica piblica necesséria a profissionalizacdo do setor
cultural. Contudo, para Martinell (2006), as politicas culturais, salvo algumas exce¢des, ndo investem em pro-
gramas de formac&o para os agentes da cultura de forma continua. Para o autor, talvez esta realidade venha a

ser um dos motivos que levem a dificuldade de normatizac&o e continuidade para este segmento profissional.

1 Mestre em Administragdo, pelo Programa de Pés-graduagdo em Administracdo da UFPE (Universidade Federal de Pernambuco), na linha
Organizaggo, Cultura e Sociedade. Contramestre de Capoeira e vice-presidente do Ponto de Cultura Capoeira Sdo Salomao/Projeto Caxinguelés,
em Recife-PE.

2 Os Pontos de Cultura séo iniciativas que envolvem comunidades em atividades de arte, cultura, educacdo, cidadania e economia solidaria.
Essas organizacdes, depois de selecionadas, recebem R$ 185 mil reais do Governo Federal (dado de abril/2010), em cinco parcelas semestrais,
para potencializar suas agdes com a compra de material (principalmente equipamento multimidia) ou contratagdo de profissionais, entre outras

necessidades. (MINISTERIO DA CULTURA, 2011).

3 No ano de 2004, o Programa Nacional de Cultura, Educacdo e Cidadania, denominado Cultura Viva, surge pelas maos do Ministério da Cultura
(MinC), através da entdo Secretaria de Programas e Projetos Culturais - hoje denominada Secretaria de Cidadania Cultural (SCC) - cujo objetivo foi,
e continua sendo, o de estimular e fortalecer em todo o pais uma rede de criagdo e gestdo cultural, tendo como principais sujeitos os Pontos de Cultura.



De acordo com Costa, Melo e Juliano (2010), a drea de formacao de gestores e produtores culturais no Brasil &
ainda desafiadora perante as autoridades do setor. Para os autores, apesar de ter existido um crescimento ver-
tiginoso, durante o governo Lula, das acdes de politicas publicas, o tema sobre formac&o de gestores culturais

ndo apresentou a mesma evoluc&o.

Com o intuito de contribuir para a drea de formagao dos gestores culturais do Brasil, este trabalho, fomentado pelo
ltad Cultural®, analisa a modalidade da educagao a distancia (EAD), para formagdo dos gestores dos Pontos de
Cultura, especialmente identificando os limites e as possibilidades da EAD para formac&o desse publico®. Aqui,
faz-se uso da teoria da distancia transacional (TDT) na anélise dos limites e possibilidades da modalidade edu-
cacional a distancia. Como resultado, sdo identificadas necessidades e adequagdes formativas relevantes para a

capacitacdo dos gestores culturais dos Pontos de Cultura.

Aporte Teérico

A Educacao a Distancia (EAD)

Na EAD, alunos e professores, na maior parte do tempo, estdo separados fisicamente e para que consigam atingir
seus objetivos, de aprender e ensinar, necessitam de meios que possibilitem essa interacdo. Moore e Kearsley (2007)
identificam o estabelecimento da 5° gera¢do da educacdo a distancia no mundo. Essa geracdo é caracterizada por

um processo que engloba ensino e aprendizagem on-line, tendo a internet como a tecnologia predominante utilizada.

Moore (2002) afirma que a educacéo a distancia é tida como um conceito pedagdgico e ndo simplesmente
como a separa¢do geogréfica entre alunos e professores. A EAD deve ser analisada dentro do universo de
relacdes entre os sujeitos. As decisdes e elaboracdes dos cursos em EAD sdo influenciadas por todo um
contexto social, cultural, politico, fisico e econdmico. As experiéncias do corpo docente, a missdo e os valores
da organizacdo, sua estrutura e posi¢des filoséficas da natureza do conhecimento influenciam na criacdo de
um curso a distancia. Nesse contexto, é imprescindivel pensar na questao da adequacdo dos contetdos, além

dos instrumentos e espaco fisico ou virtual utilizados, que sejam alinhados a realidade do pdblico potencial.

Um dos pontos positivos da EAD, sequndo Litto (2010), é a possibilidade de uma qualificacdo individualizada,
dentro do tempo que o aluno dispée. Contudo, se o aluno acredita que encontrara no estudo a distancia uma

maior facilidade para conduc&o do seu estudo, esta equivocado.

Aqueles que se propdem a fazer um curso na EAD devem ter a consciéncia de que nem todos consequem estudar
a distancia. Para que a EAD seja eficaz, os sujeitos precisam estar motivados para os novos conhecimentos e for-

mas de aprendizado. Necessitam ser proativos e auténomos, adquirindo, caso ainda ndo possuam, novos habitos

4 Pesquisa selecionada no Edital Rumos Pesquisa Aplicada 2010-2011, do Observatério Itad Cultural.

5 Para responder ao objetivo geral desta pesquisa, alguns objetivos especificos foram delineados: 1) mapear as experiéncias na formagéo do gestor
cultural nas modalidades EAD e presencial; 2) identificar os limites e possibilidades da modalidade da educagéo a distancia (EAD) para formagao dos
profissionais, gestores de Pontos de Cultura; 3) levantar as expectativas dos gestores em formago em relagdo aos cursos na modalidade EAD para a
formagao do gestor cultural dos Pontos de Cultura; 4) identificar criticas e sugestdes com relagdo a formagdo na modalidade EAD; tanto do lado dos
alunos como também das instituicdes que ofertam os cursos nessa modalidade, parceiras do MinC.



de trabalho para assim manter a disposicdo e determinacdo. Faz-se necessério o respeito as datas de entrega das

tarefas e leituras, sabendo dividir e expor suas dividas e contribuicdes aos demais (LITTO, 2010).

Segundo Moore e Kearsley (2007), para que o aluno consiga se autorregular e tomar as rédeas do seu préprio
aprendizado, deverd sempre avaliar como anda seu desempenho e fazer as mudancas necessarias para o alcance

dos seus objetivos. Para estes autores:

A educacio a distancia é mais facil para quem tem algum grau de habilidade para direcionar seu préprio aprendizado do
que para pessoas que sdo muito dependentes de orientaco, do incentivo e do feedback de um professor (MOORE;

KEARSLEY, 2007, p. 129).

Ainda, na visdo dos autores, os professores sdo também importantes durante o processo de aprendizado a
distancia, pois precisam criar a capacidade de identificar as emocdes e personalidade dos alunos, apoiando
quando necessario, estimulando e transmitindo empatia, mesmo fazendo uso da tecnologia, para que eles
tornem-se sujeitos independentes em seu aprendizado.Nesse sentido, e ainda como contribuicdo de Litto
(2010), a educacdo a distancia é vista como um fenémeno revoluciondrio que vem conquistando jovens e
adultos que buscam e necessitam de novos conhecimentos em sua vida profissional ou académica, mas
ndo podem permanecer numa sala de aula convencional. Litto (2010) ainda afirma que esse fenémeno foi
impulsionado por uma sociedade marcada pela busca ao conhecimento, e pelo aparecimento das novas tec-

nologias da informacdo e comunicacdo (TICs).

Para Laruccia (2008), o acesso a internet e a popularizacdo do uso do computador alteraram a forma de produ-
zir, armazenar e disseminar a informaco. Litto (2010), afirma que foi a partir do surgimento do computador que
a aprendizagem a distancia tomou novas propor¢des, pois além desse instrumento ter capacidade multimidia,
é uma ferramenta de comunicagdo, com capacidade de registro e troca de informacées, com imagens, textos e
sons, além da possibilidade de ser utilizado de forma sincrona ou assincrona® A Teoria da Distancia Transacional
(TDT) Para Moore e Kearsley (2007), existe um hiato de possiveis entendimentos equivocados entre os
individuos deste tipo de aprendizado, ocasionado pela distancia fisica e temporal. E essa separacdo que carac-
teriza a Teoria da Distancia Transacional (TDT). E nesse espaco psicolégico e comunicacional que se configura
a interacdo a distancia. A TDT utiliza trés grupos de variaveis, ou tipologias, que sdo o diglogo, a estrutura e a
autonomia do aluno. Cada uma, com suas caracteristicas, se inter-relacionam e influenciam durante o processo
de ensino e aprendizagem a distancia. A tabela 1 apresenta as relacdes entre a tipologia da TDT e as influéncias

no processo de ensino e aprendizagem.

6 Sincrona é quando a comunicagdo acontece em tempo real, mesmo que separada geograficamente. Assincrona é quando o que se deseja
comunicar esta disponivel em algum site, por exemplo, e pode ser acessado a qualquer momento.



Tabelal: Teoria da Distancia Transacional e suas Influéncias no Processo de Ensino e Aprendizagem.

TDT (MOORE, 1972)

Influéncias da TDT no processo de ensino/aprendizagem.

d Fiiz)sofia educauciona| do cu;so
Tecnologia utilizada
DIALOGO: importancia do dialogo Interac&o aluno-aluno (personalidade dos alunos)
na aprendizagem.  Interagao aluno-professor (personalidade de cada um)

i Fatores ambientais (quantidade de alunos, idioma utilizado, midia utilizada, meio fisico onde
: os professores ensinam e os alunos aprendem, ambiente emocional do professor e aluno).

Contetido do curso
ESTRUTURA: quanto mais estruturados  { Objetivos do curso
os meios de comunicacdo e materiais
utilizados, menor o dilogo (sendo

unilateral). Tipos de avaliagdo

Midias utilizada

Estratégias de ensino (rigidez ou flexibilidade educacional)

professor, maior autonomia e liberdade :

o aluno tera. A consequéncia é uma i Aluno independente
maior responsabilidade na conduc&o do :

aprendizado independente.

Baseado no quadro acima, Moore e Kearsley (2007) afirmam que vérios fatores interferem na busca pelo didlogo. Os
autores alegam que a palavra didlogo ndo possui a mesma definicdo quando comparada ao termo ‘interacao. O dislogo
acontece quando essa interagdo é construtiva e desejada pelos sujeitos envolvidos. Dessa forma, a filosofia educacional
do curso, da instituicio, a personalidade dos individuos envolvidos, o contetdo, as disciplinas dos cursos, os meios de

comunicacdo bem como os fatores ambientais, todos interferem no dilogo entre os atores do aprendizado a distancia.

Alguns exemplos destes fatores estdo baseados na quantidade de alunos participantes deste didlogo. Entre eles,
estd o idioma utilizado na comunicagdo - quando difere do outro, consequentemente, ird afetar o didlogo. Em uma
relacdo com interesses educacionais, busca-se compreender melhor o aluno, existindo com isso a possibilidade de

didlogo, segundo Moore e Kearsley (2007).

A estrutura do curso é o segundo grupo de varidveis dessa Teoria. Os elementos utilizados na elaboraggo dos cur-
sos ou programas educacionais, como os conteldos oferecidos, desenhos e imagens utilizadas, testes realizados e
os objetivos que se pretende alcancar, durante - ou na finalizacdo do curso - influenciam a interac&o, colaborando

ou ndo com a construcdo do didlogo durante o processo de ensino-aprendizagem.

A autonomia do aluno encontra-se no terceiro grupo das varidveis de andlise dessa Teoria e possui 0 mesmo
conjunto de elementos que se inter-relacionam com as demais (MOORE e KEARSLEY, 2007). Tal autonomia
acontece quando o estudante participa do processo de ensino e aprendizagem sem precisar muito da interferéncia
e dependéncia do professor, tornando-se assim, um aluno independente. Na visdo de Moore (2002, p. 6), “Parece
existir uma relacdo entre didlogo, estrutura e autonomia do aluno, pois quanto maior a estrutura e menor o didlogo

em um programa, maior autonomia o aluno tera de exercer’.



Caminho Metodolégico

Cursos de formacdo
Dentre alguns cursos voltados & formac&o do setor cultural realizados no Brasil, dois programas, com abrangéncia

nacional, foram identificados neste trabalho como ilustrativos ao fenémeno observado e serviram para a analise da

modalidade da EAD.

A Comunidade Santo Anténio, COMUNA S.A., por meio do convénio com o Ministério da Cultura/Programa
Cultura Viva, da Secretaria de Programas e Projetos Culturais (SPPC), tornou-se Pontdo’ de Cultura, no ano de
2008, para realizagdo do Programa de Formac&o em Gestdo Cultural dos Pontos de Cultura. Em 2009, foi ofere-
cida pelo Pontdo Comuna aos coordenadores dos Pontos a possibilidade de realizacdo de um curso voltado a sua
formacdo. Esse programa teve o objetivo de atender especificamente os gestores dos Pontos conveniados com o

MinC, além de abranger acdes formativas presenciais e a distancia (com a internet como tecnologia de acesso).

O outro Programa observado, denominado Programa de Capacitagdo em Projetos Culturais, foi oportunizado pelo Minis-
tério da Cultura, juntamente com a FGV on-line® do Rio de Janeiro, o Itati Cultural e 0 SESI, e idealizado a partir da pesquisa
realizada pelo IBGE, em 2007, na qual se identificou uma maior necessidade de capacitar profissionais de algumas regies
do Brasil, para elaboracgo de projetos para &rea da cultura®. Com isso, foi dada especial atencdo as regides Norte, Nordeste

e Centro-Oeste do Brasil, pois so as que mais carecem de cursos e profissionais especializados no setor cultural.

Caracterizagdo do Estudo
Este trabalho teve um procedimento de abordagem mista (CRESWELL, 2007) para entender os fenémenos

observados. Com isso, uma fase qualitativa e outra quantitativa, foram realizadas durante o periodo da pesquisa.

Coleta e anélise dos dados - fase qualitativa

Para a coleta de dados nessa primeira fase, construiu-se um roteiro semiestruturado e entrevistou-se trés coorde-
nadores dos cursos pesquisados, duas coordenadoras'® da Secretaria de Fomento e Incentivo & Cultura, do MinC
e dez alunos, gestores culturais dos Pontos de Cultura de alguns Estados do Brasil que se submeteram a um dos

cursos ja relatados. Todas as entrevistas foram realizadas pessoalmente ou por e-mail.

Os dados coletados foram analisados com base na técnica da Analise de Contetdido (BARDIN, 1977), juntamente

as categorias construidas a priori, apoiadas pela Teoria da Distancia Transacional (TDT)™.

Coleta e anélise dos dados - fase quantitativa

Para a segunda fase, foi desenvolvido um questionario de autopreenchimento, através da ferramenta Google docs,

7 Uma das missdes dos Pontées de Cultura é agir no processo de qualificagio para o setor cultural.
8 AFGV on-line atua ha mais de 15 anos com programas de formagao a distancia.
9 Essas informagdes foram transmitidas durante a entrevista realizada com o coordenador 1, da FGV on-line, na fase qualitativa da pesquisa.

10 As coordenadoras entrevistadas foram responsaveis, juntamente a FGV on-line, pela construcdo do Programa de Capacitagdo em Projetos
Culturais - realizados em parceria com o Itad Cultural e o SESI.

11 Teoria bastante utilizada na area da educagao a distancia, e que serviu de base para construgdo das categorias de analise, na fase qualitativa, dos
dados coletados, contribuindo para um maior entendimento dos limites e possibilidades relatadas pelos sujeitos participantes do campo estudado.



com perguntas fechadas, e o link' do questionario foi enviado para uma média de 1.878 e-mails cadastrados no

mapa da rede dos pontos de cultura®™ do Brasil.

Foram obtidos 151 acessos ao link do questionario. Desse universo, 146 pessoas responderam de fato a pesquisa,
pois assinalaram que participam ou participaram da gestdo de algum Ponto de Cultura no Brasil. Apenas cinco
ndo responderam ao questionario, por ndo se encaixarem no perfil exigido. Para a anélise dos dados quantitativos,

fez-se uso do software SPSS com analises descritivas e correlacdes'™.

Resultados da pesquisa

Fase qualitativa
Baseado na tipologia da Teoria da Distancia Transacional (TDT) e nos limites e possibilidades da literatura da EAD

analisou-se o didlogo, a estrutura do curso e autonomia dos alunos entrevistados.

Os resultados apontaram que a busca pelo diglogo foi especialmente favoravel aos alunos com alto nivel de esco-
laridade e histérico de envolvimento no setor cultural. Como todos os entrevistados tinham esse perfil, levou-se
ao entendimento de ser ele importante para a finalizacdo, com sucesso, dos Programas pesquisados. Verificou-se

que o grau de escolaridade influencia a autonomia necessaria ao aprendizado a distancia.

Em relacdo a estrutura, concluiu-se que, apesar das plataformas terem sido, de modo geral, bem aceitas, a etapa de-
nominada de nivelamento do curso da FGV on-line reafirmou-se como um obstéculo por seu carater unidirecional e
solitério, ja que ela ndo dispde de um tutor para orientar os alunos nessa fase. Com o agravante de ser essa etapa a
primeira experiéncia do aluno (gestor) com o curso. O fato dos estudantes terem realizado essa etapa inicial sozinhos
dificultou o desenvolvimento da disciplina necessaria para um estudo no modelo a distancia. Observou-se a autono-

mia e estrutura como parametros inter-relacionados, influenciando o didlogo no processo de ensino-aprendizagem.

Ainda em relagdo 2 estrutura, identificou-se que a imersdo dos coordenadores no contexto dos alunos, ao partici-
parem como professores de etapas presenciais do curso, mostrou-se como elemento importante para a compre-

ensdo das necessidades dos gestores, tornando-os sensiveis as suas lacunas.

Ja como contribuicdo dada pela mediacdo da tecnologia on-line, - a internet - as discussdes permanecem nas
plataformas de aprendizagem de forma assincrona, podendo o aluno voltar a ela para retomar os estudos, respei-
tando os prazos estabelecidos das tarefas. Esse ponto foi registrado como possibilidade dessa modalidade, tanto
na perspectiva dos alunos, como na de alguns coordenadores entrevistados. No entanto, como uma limitac&o
dessa tecnologia, identificou-se que os alunos que ndo a possuem, tem seu aprendizado, nesse modelo, um pouco

mais comprometido.

12 O acesso para participagdo na pesquisa e envio dos questiondrios esteve disponivel no link: https://docs.google.com spreadsheet/
viewform?formkey=dEk5aEFYT310YW1CMHM2bWdhZVR4S1E6MQ. Entre Outubro e Dezembro de 2011.

13 http://www.mapasdarede.org.br/mapa

14 Para este artigo, foi necessario fazer um recorte, na apresentagdo dos dados coletados, nesta fase da pesquisa.



Ainda no contexto das tecnologias, o dominio do computador foi apontado por alguns alunos como um dos limites
da educacdo a distancia para formac&o desse publico. Foi também bastante recorrente, nas entrevistas qualitativas,
escuté-los sobre a necessidade de existéncia de programas de formac&o e sua adequagao, j& que o publico é muito
heterogéneo. Tais adequagdes, necessarias em programas de formac&o para este publico, ndo se refere apenas ao
uso do computador e acesso a internet, mas também aos contetidos propostos, refletindo assim, na estrutura em

relacdo aos cursos pesquisados.

Em muitas regides foram observadas importantes caréncias na formacdo bésica dos alunos. Tais faltas precisam ser
conhecidas e enfrentadas, pois apontam necessidades a serem consideradas em uma formaco viavel, para que

estes gestores se instrumentalizem e consigam gerir seus espacos e projetos.

Fase quantitativa

A partir do universo de respostas validas - 146 retornos - nessa fase quantitativa, identificou-se uma maior parti-
cipacdo na pesquisa de gestores das regides Nordeste e Sudeste. J& em relacdo ao perfil dos respondentes, foi
possivel identificar a predominancia, nas respostas obtidas de gestores culturais, da faixa etéria entre 31 e 50 anos,
que se diziam responsaveis pelos seus Pontos de Cultura. Observou-se também maior participacdo do género

feminino na gestdo dos Pontos de Cultura. Desta amostra (146), 82 sdo mulheres e 64 homens.

Ainda em relagdo ao perfil da amostra nessa fase, foi identificado que 45% dos gestores entrevistados possuem
pelo menos o nivel superior completo. Ficando o item pés-graduacio (nivel especializacdo) com 30% do universo
de respostas. O quesito pés-graduacdo (nivel mestrado/doutorado) ficou com 10% da amostra, conforme apre-

sentado na Figura 1.
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Quando questionado se o entrevistado realiza ou ja realizou algum curso ou programa de formagdo na drea de
gestdo cultural, 49% responderam que sim e 51% responderam que ainda n&o se submeteram a cursos de formac&o

em gestdo cultural.

Dos 71 respondentes que realizaram cursos de formac&o em gestdo cultural, 41 responderam que foi a modalidade
“totalmente presencial” o modelo de curso ao qual se submeteram. J& a modalidade “totalmente a distancia” teve
a participacdo de 19 gestores culturais, enquanto “uma parte presencial e outra a distancia” contou com a partici-

pacdo de 30 gestores entrevistados. A tabela 2 apresenta estas respostas:

Tabela 2: Participacdo em cursos de formac&o em gestdo cultural

Tipo de curso Quantidade” Percentual
Totalmente presencial 41 577%
Totalmente a distancia 19 26,8%
Uma parte presencial outra a distancia 30 42,3%
Total: 71

* A soma das quantidades é superior a 100%, pois ha individuos que fizeram mais de um tipo de curso.

Na anélise quantitativa, aprofundou-se a avaliagcdo do grupo, de setenta e um alunos, que j& havia participado. Des-
se conjunto, separou-se novos dois subgrupos: os que realizaram um dos cursos pesquisados - Pontdo Comuna
e FGV on-line (grupo 1) - e outro grupo que foi categorizado com aqueles que fizeram algum curso na &rea de

gestdo cultural, seja na educacdo a distancia (EAD) ou totalmente presencial (grupo 2).

Diante dessa amostra, questionou-se o grau de importancia dos contetidos/disciplinas oferecidas. Utilizou-se uma escala

de 0 a4, de ‘sem importancia a importancia muito alta, para avaliagdo dos cursos de formacao em gestdo cultural.

Prestacdo de contas e planejamento estratégico foram as disciplinas com maior importancia na avaliacdo dos
gestores entrevistados, sequidas por politicas culturais, captacdo de recursos e gestdo participativa. Vale salientar

que, de forma geral, os entrevistados julgaram praticamente todas as disciplinas como relevantes a sua formacao.



A figura 2 apresenta o resultado obtido.
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Também foram elaboradas perguntas relacionadas aos cursos que realizaram em gestdo cultural. |dentificou-se
aqueles alunos que realizaram o curso do Pontdo Comuna e os que fizeram o da FGV on-line. O sequinte ques-
tionamento foi apresentado: “Com relacdo ao curso a distancia que vocé realizou/realiza, qual o seu grau de con-
cordancia com cada uma das alternativas a sequir?” Para avalia-los, utilizou-se a escala com grau de concordancia

de 0 a 4, discordo totalmente” ao ‘concordo totalmente’.

Os alunos de ambos os cursos se mostraram satisfeitos com os contetdos apresentados e também com os am-
bientes virtuais de aprendizagem - as plataformas. Em relacdo & comunicagdo durante o curso, ou seja, as intera-
¢Bes entre alunos e entre eles e os professores, existiu uma concordancia maior nas interacdes entre os alunos nas

plataformas de aprendizado.



Outro dado relevante desta pesquisa, com grau elevado de concordancia, foi o questionamento aos alunos sobre
se os conhecimentos adquiridos nos cursos haviam melhorado seus desempenhos como gestores dos Pontos de

cultura e se tais conhecimentos adquiridos tinham sido aplicados de fato, durante a gest&o.

Um baixo grau de concordancia foi identificado quando se questionou aos estudantes se os cursos teriam sido
melhores se tivessem ocorrido no modelo de ensino totalmente presencial. A figura 3 representa o grau de con-
cordancia dos alunos aos cursos observados. A cor azul representa as respostas do curso Pontdo Comuna e a cor

vermelha representa as respostas ao curso da FGV on line.
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Consideracées finais

De forma geral, baseado nas duas fases da pesquisa, concluiu-se que esse modelo educacional contribui pela capi-
laridade que representa. A abrangéncia alcancada com os Programas educacionais que utilizam a EAD se mostra

relevante e necessaria, principalmente para os cursos que pretendem agir nacionalmente.

Essa modalidade permite que os cursos sejam ministrados por professores renomados, conhecidos nacionalmente,
especialistas no setor cultural e de diferentes instituicdes. Por meio desse modelo, os alunos podem ter acesso ao
conhecimento atualizado no setor. Assim, com a EAD, muitos gestores culturais tém sido beneficiados, obtendo

uma formacgo profissional que ndo seria possivel no modelo totalmente presencial.

Ainda como contribuicdo dessa modalidade para formar os gestores dos Pontos de Cultura, a EAD mostrou-se
um recurso valioso no caminho em direcdo a profissionalizacdo dos gestores culturais entrevistados por adequar-se
- com suas flexibilidades - ao cotidiano dindmico e repleto de solicitagdes desses profissionais. Contudo, deve-se
refletir acerca de estratégias para a motivacdo e disciplinamento dos alunos, elementos importantes para que,
diante de uma modalidade sem rigidas rotinas estabelecidas, os alunos desenvolvam autonomia para gerir seu

tempo e concluir seu aprendizado. Com isso, pode-se diminuir o nimero de evasdo para cursos nessa modalidade.

Sobre a adequaco de conteddos, e nas duas fases da pesquisa, muitos gestores entrevistados enfatizaram a im-
portancia de se aprofundar em temas como prestacdo de contas, planejamento estratégico e captac&o de recursos.
O tempo dedicado a esses temas se mostrou insuficiente para os alunos que frequentaram algum dos dois cursos

pesquisados, o que pode sugerir a necessidade de maior aprofundamento dos mesmos.

Dessa forma, pode se estabelecer novas pontes de interagdo, melhorando o didlogo no processo ensino-aprendi-
zagem. Nesse sentido, a construcdo de diferentes médulos ou niveis de formagao — um basico, um intermediario e

outro avancado - poderd possibilitar uma formac&do mais adequada aos distintos perfis da cultura.

A importancia destes programas e o fato de serem gratuitos foram valorizados pelos entrevistados nas duas fases
da pesquisa. Na fase quantitativa, observou-se a intencdo dos entrevistados em realizar algum programa de for-
macao especifico para os gestores de Pontos de Cultura e essa intencéo ficou registrada positivamente em 98%
de respostas, ou seja, 143 gestores culturais se mostraram inclinados a realizarem algum curso de formagdo em
gestdo cultural. Questionou-se também qual seria 0 modelo educacional ideal para esse publico e a resposta nas
duas fases da pesquisa indicou uma inclinagdo maior para 0 modelo da educacdo a distancia (EAD), com etapas a
distancia e presenciais. E com um tempo de durac&o tido como ideal, de até trés ou seis meses, para um Programa

de formacéo.

A partir dos resultados encontrados, esta pesquisa podera ter como beneficidrios ndo apenas os gestores culturais
e as organizacdes educacionais, mas todos os envolvidos com as aces voltadas para o setor, numa perspectiva de
formacdo e legitimidade para 4rea da cultura, como parte de uma politica puablica. A continuidade de programas
de formacdo em gestdo cultural, com o uso da EAD, mostrou-se adequada ao publico pesquisado, ainda que com

algumas consideracdes.
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