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RESUMO

Na presente dissertacdo, proponho uma analise do lugar atribuido ao campo da
Antropologia na definicdo das politicas publicas de cultura, o que determina o tipo de
investimento governamental nos diversos paises. No Brasil, a definicdo pelo conceito
abrangente da cultura, durante a gestdo do ministro Gilberto Gil, determinou os
parametros das estratégias para suas consequentes politicas culturais, com importantes
repercussdes no cotidiano das pessoas, 0 que provocou algo parecido com o que
habitantes da Nova Guiné chamam de “desenvolvi-gente”. Nesse periodo — cujas a¢oes
e Seus consequentes impactos ainda estdo em curso —, percebe-se que a Cidadania
Cultural proposta pelo Ministério da Cultura, que reforga o direito do individuo
produzir “sua cultura” e de participar das decisdes quanto ao fazer cultural, foi
responsavel pela introducdo de palavras como autonomia, protagonismo e
sustentabilidade no discurso de milhares de produtores de cultura do territério nacional,
sejam das expressodes tradicionais, das linguagens contemporaneas; ou das pequenas
cidades, das aldeias indigenas, dos terreiros ou grandes centros urbanos. No lastro
dessas novas politicas, apresentaremos a experiéncia do Museu do Homem do Nordeste,
no municipio de Aragoiaba (PE) que, através do seu Programa de Formagdo do Jovem
Artesdo, atuou como agéncia social, como apregoa a atual Politica Nacional dos
Museus, que coloca entre os seus principios fundamentais, a valorizacdo da dignidade

humana, a promocéo da cidadania e o cumprimento da funcgéo social dos museus.

Palavras-chave: Antropologia e Cultura, Politicas Publicas de Cultura, Patriménio
Cultural, Sustentabilidade, Museu do Homem do Nordeste.



ABSTRACT

This research intends to do an analysis of the place assigned to the field of
anthropology in culture policymaking, which determines the type of government
investment in different countries. In Brazil, the embracing definition of the culture's
concept during the administration of Gilberto Gil minister determined the parameters of
the strategies for their consequent cultural policies. It brought significant repercussions
on people's daily lives. Something like what New Guineans call "development of
people."” During this period — whose actions and consequences impacts are still
ongoing — the Cultural Citizenship proposed by the Ministry of Culture strengthened
the individual's right to produce "your culture™ and to participate in cultural decisions.
That was responsible for introducing words like autonomy, participation and
sustainability in the discourse of thousands of culture's producers from Brazil such as
traditional expressions or contemporary languages, native villages, small towns or the
major urban centers. Based on these new policies | will present the Northeastern Man
Museum and it's Young Craftsman Programme's, in Aracoiaba (PE) that served as a
social agency as advocates the current National Museums Policy. The Fundamental
principles are the human dignity appreciation, the citizenship and social function of the

museums.

Keywords: Cultural ~ Anthropolog,  Public  Policies  Culture's, Heritage,

Sustainability, Northeastern Man Museum
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INTRODUCAO

A minha trgetéria profissiona iniciase no jornalismo, nos movimentos sociais e
politicos da década de 1980. Nas mudancas politicas do pais, em 2003, chego a um trabalho
no campo museal, na gestdo de um dos mais importantes museus brasileiros de Antropologia
cultural, no qual, recebi a responsabilidade de fazer a coordenagdo executiva do projeto
“Revitalizacdo do Museu do Homem do Nordeste” (2004-atual), tarefa levada a cabo, mas
inicialmente pouco assentada em bases conceituais mais profundas, o que fez surgir as minhas
primeiras inquietacdes, por vislumbrar a verdadeira natureza do Museu que dirigia.

A escolha desse tema tem, portanto, um marco zero: o sentimento de que necessitava
mais do que o conhecimento de modelos e técnicas administrativas para gerenciar equipes,
projetos e recursos financeiros. A gestdo cultural de um museu exige conceitos cientificos e,
no caso do Muhne, conhecimentos que me fizessem compreender as contribuicbes do
conhecimento antropolgico na formacdo dos seus acervos, assim como o importante papel
gque 0 Museu poderia desempenhar no presente, no campo das pesquisas e producdes
antropol égicas. Dessa forma, a formagdo em Antropologia constituiu-se numa exigéncia vital
para a minha atuacdo profissional. Vinculada ao Programa de Pos-graduacéo em Antropologia
da UFPE, pude participar como sujeito ativo das discussdes sobre os conceitos que, hoje,
norteiam suas préticas, seu desempenho e até o seu plangamento. Mais recentemente,
desligada da funcéo de gestora, atuo como consultora da UNESCO no projeto de implantagdo
e consolidacdo do Sistema Naciona de Cultura (SNC), junto ao Ministério da Cultura. Uma
mudanca que repercutiu significativamente no desenvolvimento do meu trabal ho.

Este trabalho se propfe a analisar o lugar atribuido ao campo da Antropologia na
definicdo das politicas publicas de cultura e as contribuicbes a0 processo da sua
institucionalizacdo no ambito do Estado e da Sociedade brasileira, com foco no campo
museal. A andlise da pesquisadora, Isaura Botelho, sobre as dimensdes do universo cultural,
distingue a cultura no plano do cotidiano (antropolégica) daguela que ocorre no circuito
organizado (sociologica). Com essas ferramentas em méaos, segundo Botelho, € possivel
perceber que a opcao por uma dessas dimensdes na elaboracéo das politicas publicas de
cultura, repercute diretamente na definicdo de estratégias para a sua consecucdo e implica,
sobremaneira, N0 peso que essas politicas terdo no orgcamento publico. E mais, que tal
distincéo facilita a articulagdo entre as instancias do poder publico e orienta por uma divisdo
de responsabilidades eficaz e coerente entre as esferas federal, estadual e municipal,
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especialmente no que se refere aos problemas enfrentados nas parcerias e formas de
financiamento, que envolve as esferas publica e privada.

No campo mais especifco das politicas publicas setoriais, analiso a nova Politica
Nacional de Museus instituida no Brasil desde 2003, com a criacdo do Departamento de
Museus do IPHAN; até a publicacdo, pelo Instituto Brasileiro de Museus — IBRAM, do
Estatuto Nacional dos Museus, primeiro instrumento juridico do Estado, no campo dos
museus brasileiros, criado para desenvolver um conjunto de normas gue rege as relacdes dos
MUSeuUs com 0s sujeitos e objetos culturais, com vistas a atender as necessidades culturais da
populacio e promover o desenvolvimento de suas representagdes simbdlicas. A luz desse
instrumento, os museus devem atuar como agéncia social e, como tal, promover a
conservacao do patrimoénio cultural, a producéo do conhecimento, a distribuicdo e o uso da
cultura. Como estudo de caso, apresento a experiéncia do Museu do Homem do Nordeste
(Muhne), no municipio de Aracoiaba (PE) que, através do seu Programa de Formagdo do
Jovem Artesdo, buscou atuar como agéncia educacional e social, em consonancia com a atual
Politica Nacional dos Museus, que coloca entre 0s seus principios fundamentais, a val orizacéo
da dignidade humana, a promocdo da cidadania e o cumprimento da funcdo social dos
museus. Para chegar ai, fago um longo, porém necessario percurso.

No capitulo 1, O patrimonio cultural e seus significados faco um recorte diacronico
sobre a construcdo do conceito de patrimbnio no ocidente, proposto pela filosofa e
historiadora das teorias e formas urbanas e arquitetonicas, Francoise Choay, que focaliza sua
andlise no periodo que ela chama de “consagracdo do monumento historico”, iniciado em
1820, e cujo final ela estabelece simbolicamente no ano de 1964, quando a Carta de Veneza
marca 0 retorno dos trabalhos tedricos sobre a protecdo dos monumentos historicos.
Apresento uma visdo panoramica dos paradigmas que forjaram 0 nascimento da
Antropologia, com a intencdo de demonstrar como, a partir do inicio do século XX, as
disputas pela hegemonia da nogéo de cultura foram fundamentais para a sua consolidagéo
como campo disciplinar autbnomo nas Ciéncias Sociais; e, por conseguinte, como objetivo
estratégico, mostrar a contribui¢do dessas diversas nogdes no desenvolvimento de politicas
publicas culturais. Ainda neste capitulo, na continuidade dessas efervescéncias conceituais no
campo da cultura e do patrimdnio cultural, analiso um periodo mais recente da histéria, no
qual a cultura passou a ser vista e utilizada como recurso para o desenvolvimento e, mais

adiante, como instrumento de coesdo social.
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No capitulo 2, As Intermiténcias de uma Politica Nacional de Cultura, trago uma
trajetoria historico-antropolégica das politicas culturais brasileiras, configurada nos trés
cenarios propostos por Botelho (2007). Momentos em que trés gestores publicos brasileiros
incluiram a dimensdo antropol 0gica nas matrizes conceituais das politicas publicas de cultura
desenvolvidas em suas respectivas épocas. M&rio de Andrade, Aloisio Magahaes e Gilberto
Gil, acrescento ainda o “tempero econdmico” empreendido por Celso Furtado na década de
1980, que, hoje, é revisto pelo Ministério dentro de suas politicas publicas voltadas para a
chamada Economia Criativa. Foram periodos na histéria que deram impulsdo ao Estado na
institucionalizacdo da cultura

No subtépico deste capitulo, Do desenvolvimento ao desenvolvi-gente, apresento como
0 movimento pela redemocratizacdo brasileira e por conquistas sociais na Assembleia
Nacional Constituinte fez ressurgir os movimentos sociais e possibilitaram a ampliagcdo do
discurso de participac8o da sociedade civil na gestdo publica. A partir da década de 1990,
analiso 0 crescente processo de desestatizacdo da cultura que cedeu espago ao mercado, de
uma forma em que o Estado disponibiliza recursos publicos para as empresas desenvolverem
suas proprias politicas culturais, com o direito de utilizar-se dos beneficios fiscais concedidos
pela Lei Rouanet. Nesse periodo, o livre mercado era um principio politico-econémico do
governo Fernando Henrique Cardoso, que estava bem delineado na politica cultural em curso.
Um modelo de desenvolvimento com profundas raizes ideol 6gicas no chamado Consenso de
Washington, que Boaventura de Souza Santos nos apresenta como a configuracéo de um novo
contrato social, em nivel internacional, e firmado entre os paises centrais capitalistas. A partir
dessa andlise, veremos que a crise da contratualizacdo moderna consistiu na predominancia
dos processos de exclusdo sobre 0s processos de incluso.

Ainda no capitulo 2, o subtopico Gilberto Gil, a arvore tridimensional, apresenta a
inauguracdo de mais uma fase no Brasil, onde o simbdlico assume ativo protagonismo na
cultura, dimensdo inaugurada em M&io de Andrade. Aqui procuro andisar a dimensdo
simbdlica proposta pelo Ministério da Cultura, a partir do conceito de cultura como uma “tela
de significados’ tecida pelo préprio homem, de Geertz, apoiado em Weber. O artista-ministro
coloca “a grande arvore da criagdo simbolica’ em posicdo de destaque na floresta dos
simbolos que, naguele momento, aflorava no cen&io politico naciona, e anunciava a
retomada da dimensdo antropoldgica da cultura como fundamento das politicas publicas a
serem implementadas a partir da sua gestdo. Veremos, agqui, como isto se deu, com andlise

focada no Programa Cultura Viva.
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No Brasil, essa definicdo pelo conceito abrangente da cultura, determinou os
parametros das estratégias para suas consequentes politicas culturais, com importantes
repercussoes no cotidiano das pessoas. Algo parecido com o que habitantes da Nova Guiné
chamam de “desenvolvi-gente” (SAHLINS, 2007). Nesse periodo — cujas agdes e seus
consequentes impactos ainda estdo em curso —, percebe-se que a Cidadania Cultural
proposta pelo Ministério da Cultura, que reforga o direito do individuo produzir “sua cultura”
e de participar das decisbes quanto ao fazer cultural, foi responsavel pela introducéo de
palavras como autonomia, protagonismo e sustentabilidade no discurso de milhares de
produtores de cultura do territério nacional, sga das expressdes tradicionais, sga das
linguagens contemporaneas; sejam das pequenas cidades, das aldeias indigenas, dos terreiros
ou dos grandes centros urbanos.

Na realidade, o Brasil se insere num cenario internacional onde a cultura & chamada a
compor a base de sustentacéo do conceito de desenvolvimento sustentével, que vai aém dos
trés pilares ja estabelecidos convencionamente, chamados de triple bottom line — o
econdmico (producdo das riquezas), o socia (distribuicdo da riqueza) e o ambiental
(responsabilidade ecoldgica) —, e a contribuir na formacdo de um novo “paradigma de
convivéncia’ entre os seres humanos e 0 seu planeta. Foi 0 pesquisador australiano Jon
Hawkes quem deu essa contribuicdo fundamental para o avanco do conceito de
Sustentabilidade e na ideia de que a gestdo publica considere a cultura como recurso
fundamental para o real desenvolvimento sustentével. E neste contexto, que importantes
politicas publicas sdo desenvolvidas pelo Ministério da Cultura, na gestéo de Gilberto Gil, em
especial, o Programa Cultura Viva, que analiso como uma experimentacdo concreta do poder
transformador da dimensdo antropoldgica no campo das politicas publicas, com profundas
repercussoes positivas nos circuitos culturais ativados em todo o pais e no cotidiano de
milhares de brasileiros.

Chegamos, finalmente, ao capitulo 3, intitulado A Politica Publica das Memodrias, que
apresenta um panorama sobre como os debates em torno da construcéo do conceito de cultura
e patrimonio cultural; da cultura e desenvolvimento e da cultura e democracia, repercutiram
no mundo dos museus e inspiraram a criagdo e consecucdo das politicas publicas
contemporéneas, voltadas para os museus brasileiros. No contexto dessas efervescéncias
conceituais — no topico Museus: de lugar de colegdes a agente ativo do desenvolvimento —,
faco um encontro inevitavel entre as discussoes sobre a ampliacdo do conceito de patrimonio

no mundo e as defini¢es conceituais no campo dos museus, nos periodos em que as ideias
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hegemoni cas norteadoras do conceito de cultura discutiam Desenvolvimento e Democracia, e
colocavam os museus frente a novos desafios. A partir dai, a nogcdo de patrimonio cultural, do
ponto de vista dos museus, ja implicava necessariamente na abertura para o trato com o
tangivel e o intangivel e, seguindo o curso da construcéo de uma teoria museol 0gica, podemos
ver a Antropologia se constituir como ciéncia fundamental para a compreensdo do fendbmeno
museu na sociedade contemporanea. Sociedade que, a cada dia, exige dos museus um papel
transformador e que, ab mesmo tempo, chega a aplaudir a proliferacdo de megamuseus que
s80 a representacéo viva do que Yudice (2006) chama de cultura transnacional, baseada
essencia mente no grande capital.

Nitidamente inspirado no pensamento social da musedloga Waldisa RuUssio, ja em
2003, o texto base da Politica Nacional de Museus gque se anunciava ao Brasil, explicitava a
opcao pela temporalidade inerente a Antropologia — 0 presente —, aceitando que é nesse
tempo vivido que se constréi as possibilidades de futuro. O texto percebe os museus “como
préticas sociais complexas, que se desenvolvem no presente, para o presente e para o futuro,
como centros (ou pontos) envolvidos com criagcdo, comunicacdo, producdo de conhecimento e

preservacao de bens e manifestagdes culturais’*. O objetivo dessa politica é

“promover a valorizagdo, a preservacdo e a fruicdo do patrimdnio cultural brasileiro,
considerado como um dos dispositivos de inclusdo social e cidadania, por meio do
desenvolvimento e da revitalizac8o das ingtituicBes museol dgicas existentes e pelo
fomento a criacdo de novos processos de producdo e ingtitucionaizacdo de
memarias constitutivas da diversidade sicio, étnico e cultural do pais’.

Com a nova Politica Nacional dos Museus, o patrimonio cultural brasileiro passou a
ser percebido como um dos “dispositivos de inclusdo social e cidadania’, por meio do
“fomento a criagdo de novos processos de producdo e institucionalizacdo de memorias
constitutivas da diversidade social, étnica e cultural do pais’, o que propiciou 0 surgimento de
diversasiniciativas museais Brasil afora, que tém por concepcdo o direito a memoria social e
coletiva das comunidades, a partir do cidaddo, de suas origens, suas histérias e seus valores,
agora representados nos museus comunitérios, ecomuseus, entre outros, e, em alguns casos,
nos proprios museus institucionalizados.

O documento base para a construcéo da politica nacional de museus definiu o papel
dos museus, no ambito de politicas publicas, como “de fundamental importancia para a
valorizacdo do patriménio cultural e como dispositivo estratégico de aprimoramento dos

processos democréticos’. Dentro dessa nova realidade preconizada pela Politica Nacional dos

! Texto de apresentacéo da Politica Nacional de Museus, no relatério de gestdo 2006 do DEMU/IPHAN.
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Museus, fazem parte 0s “novos processos de producdo e institucionalizacdo de memorias
constitutivas da diversidade social, énica e cultural do pais’, os quais, apresento no topico O
“do-in museol6gico”, onde analiso 0 programa Pontos de Memodrias, iniciado em 2009, e
inserido na dimensédo antropol dgica das politicas publicas setoriais da cultura brasileira. Vae
ressaltar que, neste capitulo, o meu informante principal é o ex-diretor de Processos Museais
do Instituto Brasileiros de Museus, 0 musedlogo Mario Chagas, sobre o qual podemos afirmar
que foi ativo participante da historia recente da museologia brasileira e um de seus mais
importantes agentes de transformacdo. A entrevista foi realizada no dia 13 de junho de 2012,
no IV Encontro Internacional de Ecomuseus e Museus Comunitarios, em Belém do Paréd. Em
suas narrativas, Chagas nos informa sobre 0 processo de implantac&o da Politica Nacional dos
Museus, suas principais divergéncias e convergéncias.

No topico Estudo de caso: o Jovem Artesdo do Museu do Homem do Nordeste em
Aracoiaba, o trabalho abrange o periodo no qual o projeto educativo Programa de Formacao
do Jovem Artesdo — de 2005 a 2011 — foi desenvolvido e, mais especificamente, em 2006,
quando o Museu implantou o projeto no municipio pernambucano de Aragoiaba. Aqui,
veremos como 0 Museu, através de uma acdo educativa transformadora, colocou-se em
sintonia com 0s pressupostos tedricos e metodoldgicos da sociomuseologia, inserindo-se na
dimensdo antropoldgica das politicas publicas museais brasileiras. Nessa narrativa, utilizo
informacgdes extraidas de documentos e relatérios internos, além de folhetos de divulgagéo,
presentes nos arquivos do Museu, cuja redacdo, em muitos casos, foi formulada numa
producdo conjunta entre os coordenadores do grupo Faco Arte e do Museu, do qual a autora
deste trabalho fez parte, durante todo o periodo de criac&o e execucdo do Programa®. E, paraa
coleta de informagdes ndo institucionais, utilizo, como informantes qualificados, as vozes dos
jovens participantes colhidas em entrevistas, que nos contam em que medida o Programa
influenciou as suas vidas, e demonstram que os resultados do Programa vao aém dos
nUmeros.

Por fim, ap0s todo esse percurso, destaco o paped vital que a Antropologia tem
desempenhado na formulagcdo das politicas publicas transformadoras no campo da cultura
brasileira, como indutoras da criagdo de novos circuitos culturais no cenario naciona e, mais

importante, em seus microcendrios, como responsaveis pelo desenvolvimento de sujeitos

2 A coordenacdo da rede do Programa era formada da seguinte forma: pelo grupo Faco Arte/MPC — Luciene
Pontes Xavier (coordenadora geral), Beténia Tenério Pessoa (coordenadora pedagégica), Viviane da Fonte
Neves (coordenadora de producdo) e Taciana da Fonte Neves (coordenadora executiva); pelo Museu do Homem
do Nordeste — Véania Brayner (coordenadora geral), Silvia Brasileiro (coordenadora pedagdgica) e Silvana
Araljjo (coordenadora executiva).
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criticos e reflexivos, capazes de transformar a sua realidade e inserir-se na sociedade de forma
efetiva. Destaco ainda os grandes desafios que se avizinham com o processo de implantacéo e
consolidacéo do Sistema Naciona de Cultura, e que iniciam um novo momento na historia da
institucionalizacdo da cultura no Brasil. Processo que tenho o privilégio de acompanhar no

meu campo de atuagdo profissional atual.
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1—-O PATRIMONIO CULTURAL E SEUS
SIGNIFICADOS

O Santuério xintoista de Ise Jingu € dedicado a deusa do sol, Amaterasu, e esta situado
na cidade de Ise, provincia de Mie, no Japao. Sabe-se que o estilo arquitetdnico de Ise Jingu,
chamado Shinmeizukuri, € Unico e é considerado verdadeiramente japonés, ndo podendo ser
utilizado em nenhum outro santuario japonés. O templo principal do Santuario, o Naiku
(Santuario Interior), € dedicado a divindade Amaterasu e foi fundado a cercado ano 4 a.C..

Construido quase exclusivamente em madeira, esse Santuario milenar, com seus
edificios, bem como a ponte de Uji — que representa a passagem do mundo profano para o
mundo sagrado —, surpreendem por estarem totalmente preservados. Na verdade, a cada vinte
anos sdo completamente desconstruidos e reconstruidos, numa cerimoénia conhecida por
Shikinen Sengu (ISE JINGU WORSHIPERS FOUNDATION, 2001). A proxima ceriménia
esta prevista para acontecer em 2013.

O Shikinen Sengu é, na verdade, a culminancia de varios rituais preparatorios que
acontecem durante o periodo de vinte anos, porque 0 que importa para o povo da cidade de
Ise é repassar 0 saber das antigas técnicas de construcdo para as novas geragOes. Os
moradores de Ise utilizam a crenga xintoista na morte e na renovagao periodicas do Universo,
como base da criagdo do sistema japonés para a preservacao desse patrimonio cultural.
Observemos que a percepcao do Santuério Ise como patriménio € o conhecimento contido na
técnica, no saber fazer, categoria em constante movimento.

Talvez ndo sgja coincidéncia que a Convengdo para Salvaguarda do Patrimonio
Cultural Imaterial sO tenha sido adotada pela UNESCO em 2003, durante o controvertido
mandato do japonés Koichiro Matsuura (1999-2009). Antes baseado apenas num discurso
voltado para a preservagdo dos monumentos artisticos do passado, vistos como simbolos de
umacivilizagdo, o Patriménio Cultural passou a conter o conjunto dos bens culturais referente
as identidades coletivas, incluindo paisagens, arquiteturas, expressoes da arte, documentos e
sitios arqueol 6gicos, manifestagdes tradicionais, rituais, gastronomia, saberes e fazeres, entre
outras possibilidades.

Para gjudar na compreensao desse processo de construcéo do que seria hoje o conceito
de patrimbnio cultural, acompanharemos o recorte diacrénico de um periodo no mundo

ocidental, chamado por Francoise Choay (2001) de “consagracdo do monumento historico”,
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iniciado em 1820, e cujo fina ela estabel ece simbolicamente no ano de 1964, quando a Carta
de Veneza marca o retorno dos trabalhos tedricos sobre a protecdo dos monumentos
histéricos. A filosofa francesa e historiadora das teorias e formas urbanas e arquitetnicas,
afirma que, em Veneza, as discussdes sairam do campo estritamente europeu e passaram para
0 contexto de um publico internacional mais amplo.

Choay (2001) defende o recorte cronoldgico intencionamente longo, afirmando que
ele engloba “as contribuicbes originais e sucessivas dos diferentes paises europeus para a

teoria e as préticas de conservacdo do monumento histérico” °

, especialmente na Franca,
Inglaterra, Itdlia e Alemanha, impulsionadas principalmente pelo conjunto das “descobertas
das ciéncias fisicas e quimicas’; e pelas “invencdes das técnicas’ e dos “progressos da
histéria da arte e da arqueologia’. Apesar de privilegiar em seu recorte as ideias do inicio
desse periodo — com Viollet-le-Duc, Vitet, Mérimée, Ruskin e Morris, os dois ultimos
considerados precursores da concepcdo de protecdo dos monumentos historicos em escala
internacional — €ela destaca que 0 essencia € analisar a unidade desse periodo histérico
(1820-1960), quanto aos “critérios nacionais, mentais ou epistémicos, técnicos, estéticos e
éticos do monumento histérico”. E nesse periodo que unidade “impde, por seu
reconhecimento, coeréncia e estabilidade, o status adquirido pelo monumento histérico com o
advento da era industriad”. Satus que Choay (2001) define como um “conjunto de
determinacbes novas e essenciais, relativas a hierarquia dos valores atribuidos’ ao
monumento historico, “suas delimitagdes espaco-temporais, seu estatuto juridico e seu
tratamento técnico” “.

A Revolugdo Industrial, segundo Choay, traz em s o hinbmio
transformacao/degradacdo do meio ambiente, dentro do novo modelo de producéo, e provoca
uma inversdo da hierarquia dos valores atribuidos aos monumentos histéricos, privilegiando
os vaores estéticos. Dado como processo irremediavel, o fenbmeno mundial da
industrializac&o provocou uma verdadeira corrida a protegdo dos monumentos histéricos que,
a0 lado dos progressos da historia da arte, fez da restauracéo de monumentos uma disciplina
integral e acelerou a criacdo de diversas leis de protecéo.

Abordando de forma critica 0 desenvolvimento das ideias sobre preservacéo e
restauro, Choay identifica o nascimento do patrimoénio cultural, desde a Revolugéo Francesa
e, como ja falado anteriormente, analisa a dimensdo universal que o conceito de monumento

histérico ganhou com o advento da Revolucéo Industrial. Ela mostra ainda como as nogdes de

% Ibdem, p.126.
* bdem, p.127.
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monumento, de cidade histérica, de patrimbnio arquitetbnico e urbano, esclarecem o modo
como as sociedades ocidentais assumiram sua relacdo com a temporalidade e construiram sua
identidade. “Emocdo estética gerada pela quaidade arquitetdnica ou pelo pitoresco,
sentimento de abandono imposto pela percepcdo da acdo corrosiva do tempo: a ascensdo
desses valores afetivos integra 0 monumento histdrico ao novo culto daarte|...]" °.

Esse periodo de rupturas provocadas pela industrializagdo em escala mundial traz a
tona o que Choay chama de consagracéo do monumento historico, em especial na Franca e
Inglaterra. No entanto, ha diferencas significativas entre os dois paises sobre o advento e as
suas consequéncias na sociedade ocidental. Na Franga, “séo a marcha da historia, a ideia de
progresso e a perspectiva do futuro que determinam o sentido e os valores do monumento
histérico” ©. Vitor Hugo foi um dos ferrenhos defensores dos monumentos histéricos na
Franca e defendia a criacdo de “umalel do passado” contra o que ele chamou de vandalismo
— passado que ele definia como “aguilo que uma nagdo tem de mais sagrado, depois do

futuro”’

. Em 1825, Hugo escreve o artigo “ Guerre aux démolisseurs’, publicado em 1829 na
Revue de Paris, com grande repercussao na defesa dos monumentos franceses. Ironicamente,
exatos cem anos passados, 0 arquiteto e designer Le Cobusier propde, através do seu Plan
Voisin (1925), a destruicdo quase total da velha Paris, mantendo apenas alguns poucos
monumentos.

No berco da industrializagéo, ao contrario dos modernistas franceses, os suditos da
coroa inglesa “ndo se conformam com o desaparecimento dos seus edificios antigos em
proveito da nova civilizagdo” e enunciam que “0s monumentos do passado S&0 necessarios a
vida do presente; ndo sdo nem ornamento aeatdrio, nem arcaismo, nem meros portadores de

saber e de prazer, mas parte do cotidiano”®

. Talvez por diversidade de significados, diz
Choay, o conceito de monumento histérico dos ingleses tenha maior influéncia no presente. E
importante destacar que, para eles, 0 desaparecimento dos seus monumentos estava
intimamente ligado aos processos de restauracdo. Na Franga, esse processo chegava a
reconstituir o monumento historico, até ao ponto de, em alguns casos, substitui-lo por outro
monumento, dado o nivel de interferéncia. Na definicdo do briténico John Ruskin, critico
socia e de arte e antiintervencionista radical, a restauracdo dos patrimonios histéricos era a

real destruicdo daguilo que, inexoravelmente, se perderia no tempo. Para ele, era melhor

® |bdem, p.133.
® |bdem, p.137.
" Ibidem.

8 |bidem, p.139.
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empreender aces de preservacdes dos monumentos ou, até mesmo, manter umaruina, do que
restauré-|os.

Foi Ruskin que enriqueceu o conceito de monumento historico, ao inserir na memoria
afetiva “o valor sagrado dos trabalhos que homens de bem, desaparecidos e desconhecidos,
realizaram para honrar seu Deus, organizar seus lares, manifestar suas diferencas’ ° e, com
isso, atribuir uma universalidade ao conceito, nunca vista até entdo. Ruskin inovou ao
considerar as construgdes civis e domeésticas dignas do mesmo respeito que o das grandes
construcdes consideradas mais importantes e dignas de preservagdo. Ele enriqueceu o
conceito, ao considerar na sua definicdo de patriménio a ser preservado a inclusdo da
arquitetura doméstica dos conjuntos urbanos e considera que, “quaisquer que tenham sido a
civilizag&o ou grupo social que o erigiram, ele se dirige igualmente a todos os homens” *°. As
suas ideias, sucedem-se as do também escritor William Morris™ que defende ser importante,
no processo de restauro, deixar transparecer as mutaces dos edificios ao longo dos anos.
Sucedem-se também as inovactes dos italianos, em especia com Gustavo Giovannoni, que
aperfeicoou o0 conceito de arquitetura doméstica, que ele chama de “arquitetura menor” e que
se torna parte integrante de um novo monumento: o conjunto urbano antigo ou as chamadas
cidades historicas.

Nesse periodo, no campo da Antropologia, predominava a teoria de hegemonia de
racas pela selecao natural (o0 darwinismo socia), que servia como pretexto para justificar
ideias etnocéntricas e racistas. Foi E. B. Tylor, em 1865, portanto, contemporaneo de Ruskin,
guem afirmou que o conjunto do desenvolvimento linguistico, mitolégico e técnico
demonstrava o progresso intelectual da humanidade, ou sga, tecnologia, linguagem, mito e
crenca formam uma entidade Unica, que ele chama de “cultura ou civilizagdo” (KUPER,
2008, p.123). Na abertura de seu livro Primitive Culture, ele apresenta a cultura ou
civilizagdo como “aguele todo complexo que inclui conhecimento, crenga, arte, moral, leis,
costumes e outras capacidades e habitos adquiridos pelo homem enquanto membro de uma
sociedade” (TYLOR, 1871 apud KUPER, 2008, p.123). Lévi-Strauss (2008, p.378) diz que,
assim, Tylor explicitou as diferencas caracteristicas entre 0 Homem e o animal, dando origem
a classica 0posi¢éo entre natureza e cultura

A ideia de que em todo 0 mundo os costumes e as institui¢cdes se desenvolveram por

meio de um conjunto de estagios evolutivos, defendida pelos pioneiros da Antropologia —

° |bidem, p.140.
19| bidem,p.142.
! Ecritor de ficgdo e poeta, um dos fundadores na Inglaterra do movimento socialista.
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Maine, Tylor, Lubbock, McLennan e Morgan — por muitas décadas, influenciou os principais
centros de estudos sociais e humanos. Assim, para os evolucionistas, 0 progresso do mundo
caminhava na direcdo do ocidente, tomado como modelo universal de civilizagdo, por isso,
em 1864, a influéncia dessas ideias deu impulso a instalagdo do Bureau of American
Ethnology no conceituado Instituto Smirthsoniano, em Washington, pelo Genera John
Wesley Powell. Em seu Antropologia e Poder, o materialista Wolf (2002) resume nesta frase
como a tese evolucionista poderia ser interpretada: “os civilizados s&o mais virtuosos do que
os incivilizados; os anglo-saxdes sd0 0s agentes mais capazes da civilizacao; 1ogo, os que ndo
s30 anglo-saxdes devem ceder a0 vigor superior deles’ %, Estamos num cenério complexo de
uma sociedade em formagao, onde a nascente industrializagdo americana, a intensa migragéo
e movimento de pessoas, ideias e coisas, aumentavam os problemas de mudanca cultural, de
racismo e discriminacéo, de formacdo de novos costumes. Nesse cenario, o darwinismo social
ou evolucionismo apresentava as respostas intelectuais para a verséo “dentes-e-garras da
selecdo natural” que o capitalismo americano necessitava .

Mas novos ventos se aproximavam, novas ideias circulavam... O Departamento
Americano de Etnologia e seus esquemas evolucionistas foram os alvos principais daquele
que viria a ser considerado no futuro, “pai da Antropologia Americana’, tendo como espago
de debate 0 Museu Naciona dos Estados Unidos, do qual o musedlogo Otis T. Mason era o
curador de Etnologia, cujas ideias encontraram o seu principal adversario no ademéo Franz
Boas. Segundo Moura (2004), a problematizacdo epistemol dgica e metodol gica singular ao
conjunto da sua obra, teve a mesma repercusséo que a nogdo do inconsciente de Freud e a
nocdo de capital de Marx. Com apenas 25 anos, empurrado pelos sopros liberais da
tradicional etnologia alemd, Boas partiu para sua primeira viagem ao campo, na Terra de
Baffin, Canada, levando na bagagem as ideias de Vischow (cuja antropologia fisica rejeitava
0 determinismo evolucionista darwiniano e defendia que a diferenca cultural ndo era um sinal
de diferenca racial) e de Bastian (etndlogo que afirmava ndo existir ragas puras, nem culturas
e que eram os contatos humanos que permitiam a difusdo de ideias, técnicas e instituicoes).
Naguele mundo distante, entre os Inuit, Boas deu inicio a “uma pesquisa etnogréfica
totalmente origina na histéria das Ciéncias Humanas. o pesquisador se dispondo a

permanecer um ano vivendo com a sociedade a ser pesquisada’ *°.

2 | bdem, p.258.
3 | bdem, loc. cit.
“1bdem, p.244.
5 |bdem, p.35.
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Castro nos da a ideia de como essa experiéncia etnografica influenciou o pensamento
do jovem pesqguisador, ao citar as observagdes registradas em seu diério de campo, no dia 23
de dezembro de 1883:

Frequentemente me pergunto que vantagens nossa "boa sociedade’possui sobre
aquela dos "selvagens' e descubro, quanto mais vejo de seus costumes, que hao
temos o direito de olh&-los de cima para baixo. Onde, em nosso povo, poder-se-ia
encontrar hospitalidade tdo verdadeira como aqui? [...] Nés, "pessoas atamente
educadas’, somos muito piores, relativamente falando. [...] Creio que, se esta
viagem tem para mim (como ser pensante) uma influéncia valiosa, €la reside no
fortalecimento do ponto de vista da relatividade de toda formag&o [Bildung], e que a
maldade, bem como o valor de uma pessoa, residem na formagdo do coracdo
[Herzensbildung], que eu encontro, ou ndo, tanto aqui quanto entre nés. (BOAS,
2010 apud CASTRO, p.9)

Ao voltar da Terra de Baffin para a Alemanha, Boas era um outro homem, ou talvez,
tenha descoberto a s mesmo. Trazia na cabega que “a ideia de um individuo culturado
(culto) é smplesmente relativa’. Segundo Moura, Boas dizia culturado para néo usar o termo
civilizado *°. Trouxe também a certeza de que o determinismo geogréfico de Ratzel, seu
mestre em antropogeografia, ndo explicava por si sO as caracteristicas de uma cultura; e de
que as historias particulares das vérias culturas que ele agora acreditava existirem
contradiziam com as “linhas culturais da humanidade” de Bastian. Foi essa relativizacdo
proposta por Boas, quando, ja antrop6logo nos Estados Unidos, em 1889, publicou o artigo
"On alternating sounds’ gque, segundo Stocking Jr. apud Castro, "continha, em germe, a maior
parte dafuturanocdo boasiana de cultura’ (BOAS, 2010, p.11). Neste artigo, Boas propunha a
andlise das diferencas de audicdo de um mesmo som por pessoas de outras sociedades. Para
ele, essas diferencas ndo se davam por causas meramente fisicas, mas "a 'apercepcdo’
diferencial do ouvinte com respeito aos sons a que estava acostumado” *'.

Segundo Castro, no prefécio do livro A formacéo da antropologia americana, a
concepcao de cultura de Boas "tem como fundamento um relativismo de fundo metodol dgico,
baseado no reconhecimento de que cada ser humano vé o mundo sob a perspectiva da cultura
em que cresceu” . A partir de Boas, "a culturahumana' presente na concepcao evolucionista
foi problematizada por diversos estudiosos e o valor relativo de todas as culturas constituiu-se
num argumento cientifico poderoso no combate as teorias racistas comuns a €poca, pois,
Castro nos diz, "Boas recusava qualquer valor cientifico a suposicdo de que existem

diferencas raciais significativas entre os homens" *°. A diversidade cultural da humanidade

® 1 bdem, p.37.
7 CASTRO, 2001, loc. cit.
'8 | bdem, p.18.
9 1bdem, p.19.
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para Boas estava fundamentalmente relacionada as condigdes ambientais e sociais sob as
quais as populacdes viviam. Em sua defesa ao respeito a diversidade cultural, Boas (2010a) é

enfético no seu texto O problema racial na sociedade moderna:

A liberdade de julgamento sO poderd ser alcancada quando aprendermos a avaliar
um individuo por sua propria capacidade e cardter. Entdo descobriremos, se
quisermos escolher o melhor da humanidade, que todas as ragas e todas as
nacionalidades estariam representadas. Entdo haveremos de valorizar e cultivar a
variedade de formas que o pensamento humano e a atividade humana assumiram e
abominar todas as tentativas de impor um padrdo de pensamento a nagdes inteiras,
ou mesmo a0 mundo inteiro, porque elas conduzem a uma completa estagnacéo.
(BOAS, 20104, p.184)

Essas ideias de Boas, suscitadas por Castro, estavam presentes em sua conferéncia
"Raga e progresso”, proferida em 1931, como presidente da American Association for the
Advancement of Science (AAAS) e que, segundo Castro, constituiu-se num desafio ao
antropol 6go escocés Arthur Keith (1866-1955), presidente do Royal Anthropological Institute
e da British Association for the Advancement of Science, que defendia o nacionalismo como
"um poderoso fator de diferenciacdo na evolucdo das ragas humanas, interpretando os
preconceitos racial e nacional como inatos’. Como cientista social influente na cena publica
norte-americana, Boas compreendia aimportancia desse debate para o "contexto internacional
crescentemente racista e belicista’ e desafiou Keith a provar que o racismo seria implantado
"pela natureza' e ndo, como ele defendia, um "efeito de causas sociais' e demonstrar como
"as guerras teriam uma funcdo positiva de selecdo” °. Em menos de dez anos, um conflito
militar global que durou de 1939 a 1945, envolveu a maioria das nagdes do mundo e resultou
em mais de 70 milhdes de mortos.

A obra de Boas foi consagrada no campo dos estudos das culturas e fez escola, ao
exercer forte ascendéncia sobre toda uma geracdo de antropologos americanos. Kroeber,
Parsons, Benedict, Mead, Lewis, Speck, Sapir, Lowie, Herskovitz e tantos outros. Além das
fronteiras norte americanas, Boas também influenciou dois importantes intelectuais latino-
americanos. Manuel Gamio, considerado o pai da Antropologia mexicana e com o qua Boas
desenvolveu forte amizade; e o antropdlogo Gilberto Freyre, autor de Casa-grande & senzala
e de outras obras basilares para a compreensdo da sociedade brasileira. Aclamando-o de
“maior dos grandes mestres’, Coelho (2007), diz que Freyre encontrou no “critério cultural” —
absorvido com a orientacéo de Franz Boas — a chave antropol 6gica para a superacéo de duas
convencgdes cientificas absolutamente empregadas até entdo: “a separacdo arbitréria dos

aspectos especificos do comportamento social em uma cultura, para andises isoladas de

% 1 dem, 2010, p.19.
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histéria unilinear; e o etnocentrismo corrigqueiramente presente nas pesquisas sociais’ **. Ele
diz ainda que a renovagédo liderada por Boas passou a considerar as culturas como todos o0s
processos estudados em suas particularidades e como “culturas validas em relacéo a si
proprias’ (COELHO apud FREY RE, 1968, p.103).

Esses conceitos se entrecruzam e disputam a hegemonia nos espagos de discusséo
sobre a ideia de cultura e, consequentemente, de patrimonio cultural, sobretudo na academia,
até 1945, quando a segunda guerra mundial chega ao fim e os Estados modernos ocidentais
decidem criar uma rede de cooperacdo internacional para a defesa da “cultura de paz”, onde a
educacdo, a ciéncia e a cultura tém papel preponderante. No ambito da Organizacéo das
Nacbes Unidas (ONU) é criada a UNESCO, uma instituicdo que nasceu com o firme
propésito de promover o entendimento de que a paz néo poderia ser fruto apenas de acordos
econdmicos e politicos, mas também da “ solidariedade intelectual e moral da humanidade,
viabilizada através da cooperacéo das nagles nas esferas da educagéo, da ciéncia e da cultura’
(PITOMBO, 2007, p.115).

Vale lembrar que a época da criacdo da UNESCO, o mundo estava perplexo diante de
um sofisticado tipo de fascismo surgido na Europa, cujo invasor e pilhador estava na
vizinhancga e sabia utilizar com maestria todas as armas da propaganda politica. No arsenal
nazista estava incluida uma poderosa politica cultural, comandada pela Secretaria de Defesa
da Cultura, que visava a eliminacéo da arte “ degenerada” (leia-se, moderna) e defendia avolta
da estética classica da Antiguidade como ideal da beleza e da pureza germanica. No
documentario Arquitetura da Destruicdo (1992), do cineasta Peter Cohen, assistimos ao uso
dessas “armas’ culturais na construgdo do Nazismo.

Essa nova ideol ogia conduzia a politica cultural das artes visuais, cinema, musica, dos
museus e da arquitetura. Segundo o filme, o proprio Hitler atuou diretamente como mecenas
(colecionava obras de arte compulsivamente, por meio da pilhagem de obras de arte nos
paises dominados); como designer grafico (criou e desenhou a suéstica e suas aplicagdes em
uniformes, bandeiras e estandartes); como idealizador de museus e de centros culturais; e
como incentivador de novas tecnologias que impulsionavam a cultura de massa, em especial 0
cinema. Todo esse arcabougo politico-cultural do nazismo foi utilizado como cortina de
fumaga para justificar, no principio, a“eutandsia’ dos doentes mentais e deficientes fisicos e,
posteriormente, 0 exterminio em massa de judeus, ciganos e comunistas. Uma agdo necessaria

para Hitler na sua obsessiva ambicéo de limpeza daraca ariana.

2 |bdem, p.89.
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Foi neste cenario que, a partir desse periodo, coube a UNESCO orientar os Estados-
membros em sua atuagdo na area da cultura, “através da regulamentacéo de instrumentos
juridicos como declaragbes, recomendacdes ou convencgbes’, que sServiriam como
“instrumentos que auxiliam os Estados a melhor protegerem a cultura em todas as suas
formas’ %. A Carta de Recomendacdo elaborada na 122 sessdo da Conferéncia Geral da
UNESCO (1962) relacionou patrimonio cultural e patrimoénio natural, promoveu um
significativo alargamento do conceito de patrimonio e recomendou aos seus membros que a
divulgassem entre “autoridades e organismos envolvidos com a protecdo das paisagens e
sitios, da natureza e do fomento ao turismo; e entre as organizagdes juvenis’. A Carta de
Veneza (1964) incorporou, assim, esse alargamento na definicdo de monumento historico que
“compreende a criagdo arquitetonica isolada, bem como o sitio urbano ou rura, que da
testemunho de uma civilizagdo particular, de uma evolucdo significativa ou de um
acontecimento historico. Estende-se ndo sO as grandes criagcBes, mas também as obras
modestas, que tenham adquirido, com o tempo, uma significacéo cultural” (IPHAN, 1964).
Isso provocou uma importante ruptura historica que antes sO reconhecia como passiveis de
serem mantidos para as futuras geracdes, 0s materiais e objetos relativos as glorias militares,
datas civicas, revolugdes, os grandes feitos de parte da Humanidade, promovendo a memaria
de herdis e personagens das camadas dominantes.

%2 |bdem, p.1186.
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1.1 Cultura como recurso para o desenvolvimento e a

coesao social

Fazer esse percurso diacronico em torno do problema da cultura e do patrimdnio
cultural € importante para compreendermos que, na construcdo de um conceito, “novas
problematicas, teorias e métodos, ndo brotam de um vacuo socio-historico. Ao contrario, elas
sd0 constituidas e constitutivas de determinados encadeamentos sociais’” %. Ao utilizar o
conceito de configuracéo de Norbert Elias (1994), no qual as relagdes sociais sdo “umateiade
interdependéncias entre seres humanos em suas mutuas pressoes’, Pitombo defende aideia de
que a UNESCO elegeu os principios que nortearam suas agdes no campo cultural, sgja no
“seu entrelacamento com as dlites cientificas hegemonicas, em suas disputas e aderéncias’,
sgja também, “na dindmica social e seus arranjos de poder, sejam eles do campo econémico,
politico ou intelectuais’ *.

Em 1945, a UNESCO surge, portanto, com “atarefa de se constituir como férum que
proporcionasse 0 entendimento e o didlogo entre as nagdes em busca da consecucéo da paz
mundial” %. Os 44 paisesmembros da recém-criada instituicdo, acreditavam que “a
ignorancia apresentava-se como a causa subjacente da suspeita, da desconfianga e da guerra
entre os povos’ 2°. Para contrapor-se & “ignorancia’, o tema da cultura foi colocado como
pauta prioritaria da agenda mundial. Pitombo (2007) apresenta a divisdo cronoldgica
elaborada por Katerina Stenou®” — uma das maiores autoridades na &rea de politicas culturais
internacionais —, que determina os “periodos norteadores das ideias mestres que informaram
0 conceito de cultura operados pela UNESCO nos seus 60 anos de existéncia’ 2; e que nos
permite ver como o campo cientifico e a UNESCO se entrelagaram na eleicdo dos temas da
pauta cultural. S8o eles. Cultura e Saber; Cultura e Politica; Cultura e Desenvolvimento e
Cultura e Democracia *. Como o real interesse desse trabalho é analisar a Politica Nacional
de Museus do Brasil, lancada em 2004, declaradamente inspirada nos principios da

sociomuseologia, analiso essas discussdes no campo das politicas publicas de cultura, mais

% |bdem, p.117.

* PITOMBO, 2007, loc. cit.

% | bdem, p.118.

% | bdem, p.120 apud STENOU, 2000, p.5.

" Katerina Stenou, diretora da divisdo de politicas culturais e didlogo intercultural da UNESCO, tomou como
fonte de pesquisa os documentos oficiais da UNESCO, como relatérios dos Diretores-gerais e dos planos de acdo
meédio-prazo.

% | bdem, p.118.

» PITOMBO, 2007, loc. cit.
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detidamente no campo dos museus, especialmente nos periodos em que as ideias hegemonicas
norteadoras do conceito de cultura discutiam Desenvolvimento e, posteriormente,
Democracia. Periodos em que os museus viram-se frente a novos desafios.

A “ideologia do desenvolvimento”, vigente desde o inicio dos anos 1970, teve forte
impulso na década de 1990 e fez com que 0s seus “encadeamentos sociais’ utilizassem a
cultura de forma substancial como *“catalisadora do desenvolvimento humano” (Y UDICE,
2006, p.30), o que levou a UNESCO a atuar como “nucleo global das tensbes entre
desenvolvimento e cultura” (ALVES, 2010, p.540). Sobre 0 uso da cultura como recurso para
0 desenvolvimento, Y udice (2006), nos diz que “o recurso do capital cultura é parte da
histéria do reconhecimento da insuficiéncia do investimento no capital fisico durante os anos
1960, no capital humano dos anos 1980, e no capital social dos anos 1990” .

Com efeito, é nesse final da Guerra Fria que as “guerras culturais’ se propagam no
Planeta e que os conservadores liberais fazem valer, ironicamente, o que Marx e Gramsci ja
preconizavam — “cultura é uma luta politica’ (Y UDICE, 2006, p.29). Com uma abordagem
sobre como a cultura tem sido instrumentalizada como recurso pel os diversos agentes sociais
e politicos, num cenario de globalizacdo acelerada — caracterizada por uma crescente
distribuicéo de bens simbdlicos da cultura de massa no comércio mundial — Y udice (2006)
analisa gque o sentido antropol dgico do conceito de cultura, através do qual se reconhece que a
cultura de qualquer um tem valor, tem sido esvaziado pelo que Jeremy Rifkin (2000) chamou
de “capitalismo cultural”!. O valor da cultura, nesse caso, passa a ser mensurado pela sua

capacidade de reduzir despesas e gerar recursos econémicos. Ao que ele completa:

Pode-se dizer que a cultura simplesmente se tornou um pretexto para a melhoria
sociopolitica e para o crescimento econdmico, mas, mesmo se fosse esse 0 caso, a
proliferacdo de tais argumentos nos foruns onde se discutem projetos referentes a
cultura e ao desenvolvimento local, bem como na UNESCO, no Banco Mundial e na
assim chamada sociedade civil globalizada que retne fundagfes internacionais e
ONGs, todos esses fatores tém operado uma transformacéo naquilo que entendemos
por cultura e o que fazemos em seu nome. (Y UDICE, 2006, p.26)

Nessa l6gica do “capitalismo cultural”, Yudice diz que “a no¢éo de cultura sofreu
vérias mutagdes para satisfazer as exigéncias do resultado final” *2. Foi nesse ambiente, que o
multiculturalismo e as iniciativas para promover a utilidade sociopolitica e econémica da
cultura foram fundidas no que ele chama de “economia cultural” ou “economia criativa’ *,

sendo esta Ultima expressdo criada em territério britanico, disseminada pelos americanos e

¥ | bdem, p.31.
%! |bdem, p.25.
* |bdem, p.34.
% Termo cunhado pela retdrica New Laborite de Blair (Y tdice, p.34)
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reverberada em diversos continentes como uma “nova economia’ baseada no “fornecimento
de conteido”, onde “a compreensdo e a pratica da cultura” se situam na complexa intersecéo
das agendas da economia e da justica social, 0 que, a meu ver, fatalmente, gera paradoxos.
Parailustrar ideia, Yudice citaa criagdo do Forum Universal das Culturas, cujo principal
objetivo é explorar e celebrar a “criatividade de todas as nagBes’ que poderdo ser utilizadas
para o desenvolvimento, a diversidade e a harmonia entre os povos.

O Férum é um evento itinerante de caréter internacional, referendado pela UNESCO,
realizado a cada quatro anos, no estilo de uma exposicao universal, porém sem pavilhdes de
paises, mas com a participacdo de diversas nagdes, representadas por meio de exposi¢oes,
espetéculos de musica e danca, além de debates de conteldos que visem a promogdo do
desenvolvimento sustentavel mundial. Realizado pela primeira vez na cidade de Barcelona,
em 2004, o controvertido Férum reuniu 140 paises, numa forte demonstracdo mundial do uso
da cultura como recurso para o desenvolvimento. Mas, nem tudo saiu como plangado pela
organizacao desse primeiro Forum — formada por dirigentes governamentais de Barcelona,
da Catalufia e da Espanha: recebeu censura publica do Instituto Cataldo de Antropologia,
através da declaracdo final do 1X Congresso de Antropologia, em 2002, cujo tema central foi
“As relagtes entre cultura e politica e os usos politicos da Diversidade Cultura” (1Al, 2008).

O documento, assinado por mais de 600 antropdlogos da Espanha e de outros 20
paises, denunciava o uso “perverso” e “distorcido” do conceito de“cultura’ e de fazer retérica
com 0s principios que geraram o Forum — “Paz”, “Diversidade”, “ Sustentabilidade” e uma
grande énfase sobre a “Participacdo” — com a clara intencdo de justificar uma verso mais
especulativa e comercial do evento. O antropdlogo cataldo Manuel Delgado Ruiz, em artigo
intitulado "El gran circo de las culturas’, denunciava:

Hubo un momento en que Barcelona perdid toda legitimidad para convocar ese
maravilloso abrazo universal de las culturas. Fue la tarde del 16 de agosto del afio
pasado, cuando la policia atrapé en masa, como si fuesen animales, a mas de ciento
sesenta inmigrantes sin papeles que habian acampado en la plaza André Malraux,
uno de esos magnificos espacios publicos remodelados de los que tanto presumen
nuestras autoridades. [...] El Forum 2004 hubiera podido ser alo mejor una ocasion
para el debate social e intelectual que hiciera el elogio de la pluralidad y la denuncia
de la desigualdad. Pero las cosas no apuntan en esa direccion. Demasiadas
instituciones, demasiadas multinacionales y demasiado dinero para creer que el
Forum pueda ser, como mucho, otra cosa que un gran parque tematico al que se
invitard a todo tipo de capitostes y gurus, y en que la diversidad humana sera
exhibida como un grandioso y amable show de luz y de color. Un circo. (RUIZ,
2002)

“Um circo” que, segundo 0s seus criticos, custou mais de dois bilhGes de euros para

ser “montado”, especidmente no momento em que terminariam os subsidios da Uni&o
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Europeia aos membros “menos desenvolvidos’ do Mediterraneo. Desse volume de recursos,
apenas 319 milhdes seriam aplicados na realizacéo dos contelidos propriamente ditos, e 0s
outros 1740 milhdes em projetos de reforma urbanistica, cujos maiores beneficiarios incluiam
companhias imobiliarias, como Procivesa e Servihabitat, além de empresas multinacionais,
como General Electric, La Caixa, Retevision, AXA Equitable Financial Services, Deutsche
Telecom, entre outras, que adquiriram os terrenos desapropriados, antes propriedades publicas
ou de habitantes de Poblenou, bairro considerado pelas autoridades locais como “area
degradada’, no qual foi construida ainfraestrutura do evento (IAl, 2008).

Especulagbes a parte, a verdade € que o século XXI vem se caracterizar por duas
realidades antagbnicas. A primeira delas é o processo de globalizacd — que inclui a cultura
como propulsora do desenvolvimento do capital, em nome do qual parece vaer, inclusive,
receber patrocinio de empresa que desenvolve componentes para misseis e sistemas de
combates militares, quando um dos principais objetivos do evento é invocar a paz mundial.
No outro extremo, ha uma consciéncia mundial de que a diversidade cultural consiste num
recurso a fomentar e converter-se também numa “ questéo social de primeira ordem vinculada
amaior diversidade dos codigos sociais que operam no interior das sociedades e entre estas’
(UNESCO, 2005, p.3). Yudice alerta sobre a crescente influéncia das formas de legislacéo
ocidentais sobre 0s recursos naturais e culturais dos povos ndo ocidentais, cujo processo de
globalizacdo tem provocado “transformagdes ainda mais rapidas’. Ele diz que, “cada vez
mais, tanto nos recursos culturais quanto nos naturais, gerenciamento é o nome do jogo” .
Gerenciamento exigivel essenciadmente a partir da no¢éo da cultura como recurso, “uma
perspectiva que ndo era caracteristica nem da alta cultura nem da cultura cotidiana no sentido
antropol 6gico” *°.

[ronicamente, sdo exatamente 0s processos de globalizacdo que provocam atomada de
consciéncia dessa diversidade, ou sga, as intensas correntes homogeneizadoras
constantemente suscitam tendéncias diversificadoras. A propria UNESCO admite que, diante
dessa imensa variedade de codigos e perspectivas, os estados nem sempre encontram as
respostas apropriadas, por vezes urgentes, nem conseguem colocar a diversidade cultural ao
servico do bem comum (UNESCO, 2009, p.3). Nesse sentido, afirma ser imperativo
identificar, para aém do reconhecimento de sua prépria existéncia, algumas das dificuldades
e necessidades tedricas e politicas que ela, inevitavelmente, suscita. Uma dessas necessidades

tedricas, diz respeito ao proprio entendimento do que é diversidade cultural, o que levou a

* Y UDICE, op. cit., p.14.
% | bidem, p.17.
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UNESCO a adotar a Convencdo sobre a Protecdo e Promocdo da Diversidade das
Expressdes Culturais, em 2005, em sua 33% Sessdo da Conferéncia Geral da UNESCO, em

Paris— ratificada pelo Brasil no ano seguinte —, que a define como:

A multiplicidade de formas pelas quais as culturas dos grupos e sociedades
encontram sua expressdo. Tais expressdes sao transmitidas entre e dentro dos grupos
e sociedades. A diversidade cultural se manifesta ndo apenas nas variadas formas
pelas quais se expressa, se enriquece e se transmite o patrimdnio cultural da
humanidade mediante a variedade das expressdes culturais, mas também através dos
diversos modos de criacdo, producdo, difusdo, distribuicdo e fruicdo das expressdes
culturais, quaisguer que sejam 0s meios e tecnologias empregados. (UNESCO,
2005)

A UNESCO orienta que ainterpretacdo e aimplementacéo da Convencao pelos paises
que a adotam deverdo ser norteadas pelos seus principios diretores. Entre esses principios,
destaco 0 que promove “ 0 respeito pelos direitos humanos e liberdades fundamentais’; o que
preconiza “a igual dignidade de todas as culturas’, que inclui as expressoes culturais das
minorias e dos povos autdctones; o que “promove 0 acesso equitativo” as expressoes culturais
do mundo e aos meios de criagdo, producdo, difusdo e distribuicdo das atividades, bens e
servigos culturais; o que defende o “desenvolvimento sustentéavel”, com base na protecéo,
promogdo e manutencdo da diversidade cultural; e, finalmente, o “principio da abertura e do
equilibrio”, que estimula os Estados nacionais a adotarem politicas e medidas que “val orizem
a diversidade e promovam a abertura as demais culturas do mundo” *°.

A UNESCO reconhece que, até a década de 1970, considerava-se que as culturas
deveriam permanecer “ essencialmente imutéveis’, congeladas no tempo e nas suas formas de
expressdo. Mais recentemente, em seu 2° Relatorio Mundial, langado em 2009 — sob o titulo
Investir na diversidade cultural e no dialogo intercultural —, a UNESCO reafirma o
entendimento de “cultura como processo”, no qual compreende as culturas como entidades
em transformac&o e que as mudangas nas sociedades acontecem “de acordo com os caminhos
que lhes sdo préprios’. Com esse Relatorio, a UNESCO d& um passo gigantesco rumo ao
didlogo entre os povos, no qual, ela propria se propde a mudar:

Ao invés da exclusiva preocupacdo na salvaguarda de locais, praticas e expressies
culturais sob risco de desaparecer, agora deve aprender-se também a acompanhar a
mudanca cultural de modo a gjudar os individuos e os grupos a gerir mais
eficazmente a diversidade. Assim, constitui 0 desafio Ultimo: gerir a diversidade.
(UNESCO, 2009, p.4).

Aos seus membros, aponta a necessidade de adocéo de politicas que confiram uma

abertura as diferencas culturais, de modo que “0s grupos e as pessoas que venham a entrar em

% | bdem, p.3.
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contato com outras culturas, em lugar de se entrincheirarem em identidades fechadas,
descubram na diferenca um incitamento para continuar a evoluir e a mudar” (UNESCO,20009,
p.4). Sem querer desconsiderar a positiva iniciativa da UNESCO em conclamar os povos a
gerir a diversidade com mais eficécia, acredito que seria preventivo a ndo utilizacdo do termo
"evoluir', especialmente quando a humanidade assistiu, e continua a assistir as diversas
tentativas de imposi¢do de valores e visdes de mundo universalistas, agora com um maior
poder de forca conquistado por meio dos recursos tecnologicos. Entretanto, considero este
documento uma provocagdo a todos os povos do planeta, no sentido de criar uma nova
perspectiva sobre a forma de pensar 0 que somos e de como vemos 0 outro, especialmente se
levarmos em conta que a relacdo da UNESCO se da diretamente com os Estados-nacionais
gue se constituem, historicamente, numa das principais agéncias de reproducdo de conceitos e
preconceitos culturais. N&do é mais possivel ignorar a natureza dindmica da diversidade
cultural, que bate a porta das variadas identidades — locais, regionais, nacionais, individuais e
coletivas—, e imp&e inexoravels mudancas culturais.

Em defesa da diversidade, Albuquerque Janior (2007) diz que nas narrativas de
constituicaéo das multiplas nagbes do planeta, se déo a partir de culturas diferentes. No Brasil,
isso é voz corrente. Mas Albuquerque Junior (2007) destaca que a “unidade’ dessas
sociedades, na verdade, se deram num longo processo de conquista violenta e pela eliminacéo
forcada das diferencas culturais. Por isso, considero importante declarar uma posicéo
simpatica a afirmacéo de Albuquerque Janior de que “ndo precisamos de identidade para
existir, nada na natureza ou na cultura existe na identidade, mas sim na diferenca, na
mudanca...” *". Ele diz que as velhas identidades que por tanto tempo estabilizaram, ainda que
artificialmente, o mundo social, estdo em declinio. Em verdade, os discursos apoiados na
identidade nacional, na tradicdo, na preservacdo a qualquer custo, perdem cada vez mais
repercussao na vida socia mediada pelos intensos deslocamentos globais, pelos meios de
comunicacdo de massa, pelaindistria cultural. O tempo é de afirmar singularidades culturais,
de valorizar adiferenca.

Albuquerque Janior diz que identidades estabelecem hierarquias, dominagoes,
hegemonias e poderes; e que sdo quase sempre pacificadoras, conservadoras e, em muitos
casos, reativas e reaciondrias™. O seu objetivo é afirmar continuidade e semelhanca. A
singularidade afirma a diferenca, a mudanca, “o diferir como principio”. A singularidade se

faz no gquestionamento.

% |bdem, p.21.
% |bdem, p.22.
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O singular so existe na relagdo com aquilo do qual se singulariza, a singularidade é
relacional, situacional e provisoria. Para se afirmar singular € preciso ab mesmo
tempo afirmar também aquilo em relagdo a que se singulariza. A identidade, pelo
contrério, pretensamente se constréi a partir de um fechamento para o diferente, para
o fora. A identidade nasceria da atitude de enrolar-se sobre s mesmo, de envolver-se
consigo mesmo e expulsar o estranho, o diferente como intrusdo [...].
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p.21).

O autor da obra A invencdo do Nordeste e outras artes diz que a identidade é uma
fabricacdo social e historica e é base da macropolitica do ocidente moderno, mas a
singularidade sempre esteve a frente das “guerrilhas cotidianas das micro-politicas’, que
possibilitaram a transformacéo das grandes politicas e do proprio Estado. No campo das
politicas culturais, Albuguerque Janior ressalta que os artistas e produtores da cultura sempre
foram os “guerrilheiros do cotidiano, guerrilheiros do sentido, que impediram a cristalizacédo
das relagdes de poder e dos saberes e sentidos” *. Faco coro com o historiador quando diz
que devem ser pensadas politicas culturais que déem passagem as singularidades. Ilustro a
fala de Albuguergque Janior com o texto A politica cultural do funk carioca, de George Y udice
(2006), quando ele descreve a cancdo Be Sample da cantora Fernanda Abreu, e que ele
considera “ uma antecipacao bizarra ao arrastéo e areacdo de lei e ordem do candidato branco
a prefeito, César Maia’ “°. A cangdo comega com o discurso de “um representante demagogo

das classes altae média’, que diz:

Atencdo, senhor tenente comandante da patrulha da Policia Militar do Estado,
pedimos 0 seu comparecimento para ver se retira 0 povo que invadiram (sic), para
gue possamos e tenhamos qualidade de apresentar com melhor brilhantismo, com
mais gesto, esta coisa maravilhosa que é o nosso folclore. (Y UDICE, 2006, p. 503).

Esse apelo ao orgulho nacional, segundo Y udice, é logo cortado pela énfase que se da
ao carater de amostragem da cultura, numa espécie de manifesto funk, que canta: “play it
again Sam/ Sampleiaisso ai”. Ele diz que o dbum SLA* 2 Be Sample estabelece ligactes
com as musicas dos negros americanos e latinos. O disco faz a amostragem do grupo
portoriquenho Latin Empire, que conclama visibilidade: “yo tengo derecho de ser una
estrella/porque mis rimas son mas bellas’'somos muchachos latinos y mi lenguaje es mas
fino/porque yo soy latino ativo”. Yudice situa a politica cultural do funk carioca no terreno
das esferas publicas conflitantes. “Os funkeiros ndo precisam da critica cultural para |hes

dizer como a suaredidade social é estruturada; disso eles sabem muito bem e eles fazem uso

¥ |bdem, loc. cit.
“ | bdem, p.183.
“ 0 dbum SLA 2 Be Sample foi lancado em 1997.
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desse conhecimento para alcancar seus préprios fins’ .

Em suas notas etnogréficas, o antropologo Hermano Vianna (1988), autor de “O
Mundo Funk Carioca’, identificou que, ja na década de 1980, eram realizados cerca de 700
bailes funk por final de semana, no Grande Rio, e cada uma dessas festas atraia, em média,
1000 dancarinos, o que permitia concluir que, ja nessa época, quase um milhdo de jovens da
periferia carioca frequentavam esses bailes todos os finais de semana. A musica tocada nessas
festas ndo entrava na programacdo da maioria das radios e ndo havia discos lancados no
Brasil. Hoje, sem fazer juizo de valor quanto a qualidade musical, € impossivel néo
reconhecer que o funk carioca € um fendmeno de massa entre a juventude brasileira e abre
espaco na midia e no mercado para o “som de preto, de favelado”, como diz aletra de Som de
Preto, dos MCs Amilcka e Chocolate. Para Y udice (2006), “isso pode ndo render a esses
jovens um ganho material, pode ndo salvalos da violéncia; mas, afinal de contas, tais
expectativas ndo sdo a sua real esperanca. O que eles querem é buscar um espaco que sgja
seu” .

Os funkeiros brasileiros representam bem o que Albugquerque Janior chamou de
“guerrilheiros do cotidiano”, pois no campo das politicas culturais, esse segmento musical
conseguiu quebrar ainvisibilidade junto ao Estado brasileiro. Em 2009, pela primeiravez, um
ministro da Cultura declarou que o funk é uma manifestagdo cultural carioca e brasileira e,
como tal, deve ser objeto das politicas culturais do poder publico. Num encontro inédito entre
representantes do governo e os principais produtores culturais do segmento, organizado pela
Associacdo de Profissionais e Amigos do Funk (APAFunk) e pelo movimento Funk é
Cultura, que luta contra o preconceito e a criminalizagéo do ritmo musical, o ex-ministro Juca
Ferreira afirmou que néo € a primeira vez que manifestaces culturais de pobres e pretos séo
proibidas e criminadizadas. “O samba, a capoeira, 0 maxixe, 0 coco de umbigada, o
candombl é e até o futebol jaforam censurados pelo poder publico no passado” (MINC, 2009).

A rupturadainvisibilidade institucional das culturas juvenis de protesto se deu quando
0 Ministério da Cultura recebeu 1.084 propostas de todo o Brasil para o Prémio Cultura Hip-
Hop 2010, em forma de edital, com a premiacdo de mais de 1,7 milhdo de reais para 134
selecionados (MINC, 2010). O Prémio foi uma homenagem ao rapper ativista Preto Ghoéz,
do grupo Cla Nordestino, do Maranhdo. Em 2011, a Secretaria de Estado da Culturalangou o
edital Criacao Artistica no Funk, destinado a projetos que contribuam para a valorizacéo do

género, “enguanto expressao cultural urbana e plural do estado do Rio de Janeiro”. Mais de 60

“2 | bdem, p.183.
“ | bdem, p.185.
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projetos foram inscritos, dos quais, 25 projetos foram contemplados com um valor de 20 mil
reais cada (SECULT/RJ, 2011). Ao defender politicas culturais voltadas para o estimulo as
singularidades, Albuquerque Junior (2007) diz que, sO assim, sera possivel “a elaboracéo e
expressdéo do diverso e ndo da identidade [..]. Culturas sem identidades, feitas de
singularidades afirmativas, ja que o singular sO existe ao se afirmar, enquanto a identidade

vive de negar o outro, vive da negacgo e n&o da afirmacdo” .

“ |bidem, p.23.
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2 — AS INTERMITENCIAS DE UMA POLITICA
NACIONAL DE CULTURA

Mais do que defender a patrimonizagdo de monumentos e pai sagens ou a musealizacdo
da cultura material ou imaterial de grupos sociais, praticas culturais e memdrias, gerir a
diversidade com suas dinamicas e influéncias € um desafio contemporéneo para todo gestor
do campo da cultura. Isto é ainda mais desafiador, quando a cultura assume um papel
essencial no desenvolvimento geral da sociedade, especidmente quando tem nos direitos
culturais a sua base de sustentagdo e estd comprometido com uma concepcao tridimensional
da cultura— simbdlica, cidada e econémica. Desde 2003, concepcao foi instituida como
principal marca da politica cultura implantada no pais e, nos ultimos anos, 0 MINC persegue
a sua consolidacdo como politica de Estado, por meio da institucionalizagdo do Plano
Naciona de Cultura e do Sistema Nacional de Cultura que se constitui “num conjunto de
partes interligadas, que interagem entre si” (MINC, 2011, p.24).

Ao assumir o Ministério da Cultura no Governo Lula, em 2003, Gilberto Gil retoma a
discussdo sobre a dimensdo antropolégica da Cultura, ao conceituéla como “usina de
simbolos de um povo”, “conjunto de signos de cada comunidade e de toda a nagéo”. “Cultura
como 0 sentido de nossos atos, a soma de Nossos gestos, 0 senso de Nossos jeitos’. A esse
conceito abrangente, acrescentou que as acdes do Ministério da Cultura seriam entendidas
como exercicios de antropologia aplicada e que, mesmo com a ressalva de que ndo cabe ao
Estado fazer cultura, afirmou que o acesso a cultura € um direito bésico de cidadania e que ao
Estado cabe retomar a sua funcéo especifica e inevitavel, baseado na compreensdo de que
formular politicas publicas para a cultura é, também, produzir cultura. Em seu discurso posse,

Gil falacomo pretende colocar o Estado a servigo da cultura:

No sentido de que toda politica cultural faz parte da cultura politica de uma
sociedade e de um povo, num determinado momento de sua existéncia. No sentido
de que toda politica cultural ndo pode deixar nunca de expressar aspectos essenciais
da cultura desse mesmo povo. Mas, também, no sentido de que € preciso intervir.
N&o segundo a cartilha do velho modelo estatizante, mas para clarear caminhos,
abrir clareiras, estimular, abrigar. Para fazer uma espécie de "do-in" antropoldgico,
massageando pontos vitai's, mas momentaneamente desprezados ou adormecidos, do
corpo cultural do pais. Enfim, para avivar o velho e aticar 0 novo. Porque a cultura
brasileira ndo pode ser pensada fora desse jogo, dessa dialética permanente entre a
tradicdo e a invencdo, numa encruzilhada de matrizes milenares e informagdes e
tecnologias de ponta. (GIL, 2003) *°

* Discurso de posse do ministro Gilberto Gil, em 2 de janeiro de 2003,
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Com Gilberto Gil, a incorporacéo da dimensdo antropolégica retoma o seu lugar na
histéria das politicas culturais brasileiras e configura o que a pesquisadora em Politicas
Publicas, Isaura Botelho (2007), classifica como os trés cenarios em que as ideias sobre a
cultura, “adequadas as conjunturas e as necessidades politicas dos diferentes momentos de

intervencdo” *

, resultaram na formulagdo de politicas publicas federais do Brasil no campo
da cultura. Momentos em que trés gestores publicos brasileiros incluiram a dimensdo
antropologica nas matrizes conceituais das politicas publicas de cultura desenvolvidas em
suas respectivas épocas. Mario de Andrade, Aloisio Magalhées e Gilberto Gil, acrescento
ainda o “tempero econémico” empreendido por Celso Furtado na década de 1980, que, hoje, é
revisto pelo Ministério, dentro de suas politicas publicas voltadas para a chamada Economia
Criativa

Ao analisar as ideias e principais agdes desses gestores, em “trés brasis diferentes’ —
nas décadas de 1930, 1970 e 2000 —, Botelho afirma que esses brasis interligam-se
essencia mente pela relevancia dos pressupostos conceituais que estavam por tras das politicas
implantadas nas suas respectivas épocas, sempre com vistas ainstitucionalizacdo do campo da
cultura no Brasil, tendo os direitos culturais como base de sustentacdo. A pesquisadora inclui
ainda, como um desses pressupostos, a dimensdo antropoldgica do conceito de cultura, cujo
aprofundamento se da de acordo com as condi¢fes politicas e socioculturais de cada uma
dessas épocas, adém das condi¢Bes conquistadas por cada um desses gestores culturais. E
exatamente por esses pressupostos conceituais, que considero importante delimitar o que
estamos chamando de politica publica e, mais especificamente, como politica cultural.

Assim, enuncio o conceito de politica publica do Instituto de Pesquisa Econémica
Aplicada (IPEA), 6rgéo do governo brasileiro que acompanha politicas e as avalia, e que a
define como “conjuntos de acdes (e de omissdes) conduzidas de forma plangada e
coordenada, muitas vezes submetidas a acompanhamentos e avaliages sisteméticas e que
visam modificar ou manter a readlidade nas diferentes areas da vida social” (IPEA, 2007,
p.18). No campo especifico das politicas culturais, ressalto que 0 meu interesse se volta para o
conjunto de acbes governamentais, em ambito federa, que, aicercadas na dimensdo
antropol 6gica do conceito de cultura, atendem ao que Botelho chama de “formagédo global do
individuo, a valorizagdo de viver, pensar e fruir, de suas manifestagtes ssmbdlicas e materias,

e que busca, a0 mesmo tempo, ampliar o seu repertdrio de informagdo cultural” *'.

“6 | bdem, p.110.
4" BOTELHO, op. cit., p.110.
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O IPEA destaca que, no Brasil, as politicas culturais ainda tém como suas principais
caracteristicas a heterogeneidade e a fragmentagcdo do campo da intervencdo publica no
Brasil. No entanto, diz que essas caracteristicas, aliadas as imprecisdes na definicdo da
categoria “cultura’ — 0 gue repercute diretamente na delimitacéo exata dos problemas que
sdo referéncias das politicas publicas da area —, dificultam, mas ndo impedem, “o
processamento politico de problemas abrangidos por cada sentido do conceito”. Isso permite
“a formulacdo e implementacdo de agOes coordenadas, parciamente convergentes e capazes
de aglutinar esforcos e recursos institucionais’ “®, mas, segundo diz, podem também agregar
acles, praticas administrativas, despesas orcamentdrias e discursos “absurdamente
heteréclitos’.

Dessa maneira, convivem no espago publico crencas e objetivos heterogéneos que
sdo unificados por finas linhas que constituem o campo seméantico da categoria
cultura, mas que sdo insuficientes para unificar um programa coerente de
intervencdo e gestdo cultural. O resultado disso é a presenca de conjuntos de acoes
fragmentérias e muitas vezes contraditorias, dado o fato de concorrerem por recursos
escassos, tanto do ponto de vista financeiro quanto de gestéo. [...] As decisdes
conceituais por um ou outro conjunto de significados sdo tacitas ou explicitas e
impdem traducBes institucionais e estilos de governo, embora esses derivem néo
apenas dos conceitos, mas do conjunto de forcas sociais e politicas, concepgdes e
interpretacfes sobre o objeto e as estratégias de intervencdo. (IPEA, 2007, p.13)

Por esta razéo, pactuo com Barbalho (2007) que ndo se trata apenas de analisar as
politicas culturais no campo das aglBes concretas, mas, a partir de uma concepgdo mais
estratégica, de como se da “o confronto de ideias, lutas institucionais e relactes de poder na
producdo e circulacéo de significados simbdlicos” (MCGUIGAN apud BARBALHO, 2007,
p.39). Para nortear analise, no campo das politicas publicas, utilizo o texto Dimensdes da
Cultura e Poaliticas Publicas, da peguisadora Isaura Botelho, publicado em 2001, portanto,
periodo no qual, o que ela chama de “dimensdo socioldgica’, estava enquadrada na politica
neoliberal na cultura brasileira, conduzida pelo governo do socidlogo Fernando Henrique
Cardoso. O texto analisa 0 universo cultural sob a ¢tica das “dimensdes sociologica e
antropolégica” que, segundo Botelho, permitem formular estratégias diversificadas de
politicas publicas na &rea da cultura.

Quando analisa as dimensdes da cultura, Botelho (2001, p.74) elenca os campos da
Sociologia e da Antropologia, como espacos epistemol 0gicos importantes para a definicéo de
politicas publicas. A meu ver, essa divisdo constituiu-se, a época, huma tomada de posicéo da
pesquisadora — que participou do processo de formulagdo do primeiro desenho institucional

“|PEA, op. cit., p.12.
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do Ministério da Cultura na década de 1980 —, por meio da qual, aponta 0s equivocos da
politica cultural predominante nos anos 1990 e inicio dos anos 2000, que colocava nas maos
dos setores de marketing das empresas privadas as decisdes sobre o que se produzia em
termos de arte e de cultura no Brasil. A pesquisadora em plangjamento e formulacdo de
politicas publicas, no confronto aberto as ideias vigentes, criticava a “omissdo deliberada” do
Estado e defendia a sua participacdo mais efetiva na &rea cultura. Dessa forma, apoiada nessa
divisdo, Botelho diz que as duas dimensbes sdo igualmente importantes e que exigem
estratégias diferentes, mas que a distin¢do entre as duas é fundamental, posto que determina o
tipo de investimento governamental em diversos paises, “aguns trabalhando com um conceito
abrangente de cultura e outros delimitando o universo especifico das artes como objeto de sua
atuacdo” *°. Ela diz ainda que a abrangéncia ou delimitacéo da definicdo de cultura é o que
estabel ece os parametros das estratégias para as suas consequentes politicas culturais.

Sigamos a linha tragada em seu pensamento. Botelho diz que € na integracéo socia
dos individuos que se concretiza a dimensdo antropoldgica da cultura, 0s quais “elaboram
seus modos de pensar e sentir, constroem seus val ores, manejam suas identidades e diferencas
e estabelecem suas rotinas’ *. No seu entendimento, para que a dimensdo antropoldgica da
cultura se concretize numa politica, € preciso que hga uma “reorganizacdo das estruturais
sociais’ e uma “distribuicdo de recursos econdbmicos’ em niveis capazes de interferir no

cotidiano das pessoas, no que ele tem de mais comum:

[...] geralmente as transformagdes ocorrem de forma bem mais lenta: aqui se fala de
habitos e costumes arraigados, pequenos mundos que envolvem as relacfes
familiares, as relagcBes de vizinhanca e a sociabilidade num sentido amplo, a
organizacdo dos diversos espacos por onde se circula habitualmente, o trabalho, o
uso do tempo livre, etc. Dito de outra forma, a cultura é tudo que o ser humano
elabora e produz, simbdlica e materialmente falando. (BOTELHO, 2001, p.74).

A partir de Botelho, poderemos aferir o tamanho do desafio que € construir uma
politica no imprevisivel campo da cultura em sua dimensdo antropol 6gica. No oposto, fora do
plano do cotidiano, a dimensdo sociolégica proposta por Botelho se da no ambito
especializado: “é uma producéo elaborada com a intencéo explicita de construir determinados
sentidos e de alcancar algum tipo de publico, através de meios especificos de expressao”. A
esse publico especifico serdo propiciadas “as condicbes de desenvolvimento e de
aperfeicoamento” e garantidos os canais de expressao e de distribuicéo.

“ BOTELHO, 2001, p.74.
% | bidem, p.74.
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Em outras palavras, a dimensdo sociolégica da cultura refere-se a um conjunto
diversificado de demandas profissionais, institucionais, politicas e econdmicas,
tendo, portanto, visibilidade em s propria. Ela compde um universo que gere (ou
interfere em) um circuito organizacional, cuja complexidade faz dela, geralmente, o
foco de atencdo das politicas culturais, deixando o plano antropoldgico relegado
simplesmente ao discurso. (BOTELHO, 2001, p.74)

Na continuidade da sua andlise da dimensdo socioldgica da cultura no campo das
politicas publicas, Botelho diz que é através do seu “circuito organizaciona” que a maguina
de producéo, circulacdo e consumo de bens simbdlicos é impulsionada, e que as instituigdes e
0s sistemas organizados sociamente — do elevado grau de profissionalismo ao amadoristico
—, atuam na organizacao da producdo cultural. Para Botelho, os resultados sGo mais visiveis e
palpaveis nesta dimensdo, que podem ser desde a “formacéo e/ou aperfeicoamento dos que
pretendem entrar nesse circuito de producdo” até a criacdo de “espagcos ou meios que
possibilitam a sua apresentacdo ao publico, que implementa programas/projetos de estimulo,
que cria agéncias de financiamento para os produtores’*. E também nesta dimensdo que o
“acesso as diversas linguagens’ é propiciado, com o firme propésito de formar um publico
consumidor de bens culturais.

Esta andlise, no inicio deste capitulo, € importante para compreendermos —
independente de concordarmos ou ndo com essa divisdo nos termos do campo das ciéncias
sociais —, como essa dualidade permeia o desenvolvimento das politicas publicas de cultura
no espago-tempo histérico e politico do pais, com adesdes a dimensdo do plano cotidiano, em
determinados momentos; e aos circuitos organizados da producdo cultural propriamente dita,
em outros. Mais a frente, ela nos sera importante para compreendermos os reais desafios que
o atual Plano Naciona de Cultura apresenta a sociedade brasileira. E, por fim, que
repercussdes as politicas publicas da cultura, em sua dimensdo antropoldgica, trazem ao

mundo dos museus.

*! |bidem, p.74.
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2.1 Mario de Andrade, a fonte da dimensao simbodlica

Mario de Andrade, nascido em S&o Paulo, no ano de 1893, se destacou por sua atuacéo
nas mais diversas areas. professor de mulsica, poeta, romancista, ensaista, etnografo,
musicologo e gestor publico. Ndo cabe agqui analisar Andrade em suas caracteristicas
artisticas, mas importa destacar um aspecto em sua obra literaria, apontado por Travassos
(2002) que, acredito, tenha repercutido diretamente em sua forma de pensar cultura e fazer
gestdo publica: “atensdo entre as abordagens ‘literaria’ e ‘cientifica’ do folclore, inaugurada
na obra de Silvio Romero, e que teve continuidade nade Mario” 2.

Em 1928, Mario de Andrade lanca “Macunaima: o0 herG6i sem nenhum carater”,
inspirado na obra do etnégrafo Koch-Griinberg, “Vom Roraima Zum Orinoco”, que colheu na
Amazonia (Brasil e Venezuela), entre 1911 e 1913, um ciclo de lendas dos indios
taulipangues e arecunds. Macunaima adotava caracteristicas literérias, até entdo, nada
familiares para os leitores brasileiros. vocabulos indigenas e africanos; girias, provérbios e
ditados populares; modismos e anedotas da historia brasileira; erotismo e surrealismo;
supersticdes populares e aspectos da vida urbana e rural do Brasil. “O fantéstico que se
confunde com o real”. O romance € considerado a sua obra mais importante na primeira fase
modernista, basilar da chamada nacionalidade. Mério dizia que Macunaima era um livro
“tendenciosamente brasileiro” (ANDRADE, 1927) e defendia que esse nacionalismo era o
anico meio de nos brasileiros nos universalizarmos, porque “a maneira com gue um povo se
universaliza é quando concorre com seu contingente particular e inconfundivel pra enriquecer
essa coisa sublime, uniforme mas multipla que € a humanidade” (ANDRADE, 1924-1936).

Em uma de suas inumeras cartas a Luis da Camara Cascudo, M&io de Andrade
demonstrava a sua preocupacéo em fazer da antropofagia do particular, das multifaces de sua
gente, seus costumes, seus falares, das suas paisagens, as peculiaridades de uma brasilidade
gue nos levaria ao universal:

Um dos meus cuidados foi tirar a geografia do livro. Misturei completamente o
Brasil inteirinho como tem sido minha preocupacdo desde que intentei me
abrasileirar e trabalhar 0 material brasileiro. Tenho muito medo de ficar regionalista
e me exotisar pro resto do Brasil. Assim lendas do norte botei no sul, misturo
palavras galchas com modismos nordestinos, ponho plantas do sul no norte e
animais do norte no sul etc., etc. Enfim é um livro bem tendenciosamente brasileiro.
(ANDRADE, 1927, grifo meu)

*2 | bidem, p.93.
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Esse “medo de ficar regionaista’ € uma velada critica as ideias defendidas por um
grupo de intelectuais do entdo chamado Norte brasileiro, liderados pelo jovem antropdlogo
Gilberto Freyre, que viria tornar-se um dos maiores adversarios do modernismo paulista em
seu nascedouro. No periodo em que Freyre esteve nos Estados Unidos, de 1918 a 1923,
estavam em franco desenvolvimento os estudos em antropologia urbana, em que o "outro”
torna-se 0 "proximo", com foco nas relacBes de grupos inseridos em seu proprio contexto
social. Fortemente influenciado por Franz Boas, em sua formacgdo na escola americana de
Antropologia, um acontecimento teve importante repercusséo na formacdo do jovem
antropdlogo, gque nos € apontado pelo antropdlogo Antonio Motta (2002): a primeira das
muitas experiéncias etnogréficas marcadas “pela proximidade fisico-cultura com o objeto
contemplado”. Motta diz que foi esta proximidade que, em diferentes momentos de sua
tragjetoria intelectual, “passou a comandar o protocolo de sua observacdo e percepcdo da
realidade e com ela, sem dlvida, a nogéo de ateridade”. Como demonstracéo primeira desse
olhar sobre a alteridade vizinha, Motta ressalta o seu contato com a descoberta da ateridade

do seu proprio povo em terras estrangeiras, relatada em seu diério intimo:

Uma de suas primeiras experiéncias etnograficas decisivas para 0 amadurecimento
posterior de sua reflex@o sobre a mesticagem no Brasil, creio eu, ocorreu durante o
inverno de 1921, quando Freyre era ainda estudante na Universidade de Columbia.
Distante fisicamente e culturalmente de sua terra, ao que tudo parece, ele vivenciaria
de fato ndo somente a primeira experiéncia envolvendo a nocéo de ateridade, como
também exercitaria as principais modalidades reivindicadas pela prética etnografica,
isto & ver e olhar, compreendendo a observacdo e, posteriormente, a organizacdo
textual do visivel. O acontecimento encontra-se anotado no seu Diério intimo da
seguinte forma: "Vi uns desses dias marinheiros de guerra do Brasil, caminhando
pela neve do Brooklin. Pareceram-me peguenotes, franzinos, sem o vigor fisico dos
auténticos marinheiros. Mal de mesticagem?' (MOTTA, 2000).

A descricdo dessa visdo, ainda segundo Motta, seria reescrita em 1933, no prefacio de
sua obra Casa Grande e Senzala, mas, dessa vez, Freyre, ao invés de interrogativo, fora

conclusivo:

"Vi uma vez, depois de mais de trés anos maci¢os de auséncia do Brasil, um bando
de marinheiros nacionais - mulatos e cafusos - descendo ndo me lembro se do S&o
Paulo ou do Minas pela neve mole de Brooklyn. Deram-me a impressdo de
caricaturas de homens. E veio-me alembranca a frase de um livro de vigjante inglés
ou americano que acabara de ler sobre o Brasil: "the fearfully mongrel aspect of
most the population” *. A miscigenag&o resultava naquilo (MOTTA, 2000).

Motta diz que esse acontecimento viria revelar a existéncia de um fato etnogréfico
incontestavel: a mesticagem brasileira que, a partir daquele momento, ja comecava a assumir

para Freyre, a propria “dimensdo da ateridade’, o que viria influenciar, mais tarde, a

%3 "0 aspecto horrivelmente viralata da maioria da populagio" (traducéo de Motta,2000)
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construcdo do seu pensamento sobre a formagdo da sociedade brasileira. Ao voltar para o
Brasil — depois de anos de estudos nos Estados Unidos e na Europa (1918-1923) —, Freyre
aporta num pais em construcdo, que passava do Império para a Republica de forma
desordenada, quase anérquica. Freyre encontra um pais em agitacdo, arrastado pela
locomotiva desembestada do desenvolvimento econdémico do Sudeste brasileiro, que
influenciava e impulsionava os demais estados a buscarem o progresso pela urbanizacéo e
industrializacdo. Além disso, na sua terra natal, Freyre assistira a uma outra agitacdo: o
aprofundamento do declinio econémico das €elites da Regido Nordeste, impulsionado pela
desvalorizag8o do aglcar brasileiro no mercado internacional. Elites, das quais, Freyre fazia
parte.

Ele chega em 1922, ano seguinte a Semana de Arte Moderna — a grande novidade
artistica e intelectual do Brasil a época. O movimento reunia importantes nomes da cultura
nacional, que buscavam a producdo de uma arte brasileira afinada com as tendéncias
vanguardistas da Europa, sem, contudo, perder o cardter nacional. S0 Paulo dos anos 1920
era a cidade que melhor apresentava condicdes para a realizacdo de tal evento. Tratava-se de
uma préspera cidade, que recebia grande nimero de imigrantes europeus e modernizava-se
rapidamente, com a reurbanizac&o e aimplantacéo de indUstrias. Segundo Albuquerque Janior
(2009), os modernistas acreditavam que todas agquelas mudangas no tragado urbano da cidade
de S&o Paulo eram “simbolos da modernidade, da civilizacdo que S&o Paulo estaria em
condicdo de generalizar paratodo o pais’ **.

Na conferéncia inaugural da Semana, Graga Aranha, sob aplausos e vaias, anunciava
"A Emocdo Estética na Arte Moderna’, com "colegfes de disparates’ como "agquele Génio
supliciado, aquele homem amarelo, aguele carnaval aucinante, aquela paisagem invertida"
(temas da exposicéo plastica da semana), aém de "uma poesia liberta, uma musica
extravagante, mas transcendente” que iriam "revoltar aqueles que reagem movidos pelas
forgas do Passado." Um discurso que batera forte no jovem do Apipucos e que gerara um dos
mai s contundentes debates sobre o “ser brasileiro”, entre modernistas e regionalistas.

Albuqguerque Janior (2009) diz ainda que, nessa época, “0 nacionalismo acentuou a
busca pelo conhecimento do pais, das suas particularidades regionais, mas como “a
constituicdo da nagdo ndo era um processo neutro”’, era, sobretudo, “um processo
politicamente orientado, que significava a hegemonia de uns espagos sobre outros’. Nesse

caso, “ S0 Paulo, Rio de Janeiro ou Recife se colocam como centro distribuidor de sentido em

* bdem p.57.
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nivel nacional. As diferencas e bizarrias das outras areas sdo marcadas com os rotulos do
atraso, do arcaico, daimitacdo e da fatade raiz’ *. Tradicdo, universalidade, independéncia,
modernidade, identidade, regionalismos, foram temas palpitantes a época, amplamente
debatidos por intelectuais brasileiros.

Segundo a pesguisadora da Fundag@o Getulio Vargas, Lucia Lippi Oliveira (2011),
uma questdo que, vez ou outra, vem a tona, € a de Gilberto Freyre ser um "modernista
regionaista’ ou um "provinciano moderno”. Ela diz que singularidade em Freyre se da
por uma quase necessaria comparacdo com Mario de Andrade e que Gilberto Freyre aparece
na literatura associado a uma perspectiva regionalista, entendida como parcia e provinciang;
a0 passo que Mé&io de Andrade é visto como grande inspirador e lider da modernizagéo

artisticado Brasil.

A histéria do regionalismo mostra que ele surgiu e se desenvolveu em conflito com
a modernizacdo, a industrializacdo e a urbanizacdo. “Ele é, portanto, um fendmeno
moderno e, paradoxalmente, urbano”, nos diz Ligia Chiappini (1995). A primeira
geracdo modernista saudou a modernizacdo e, em seu entusiasmo um tanto ingénuo,
fez do regionalismo o principal alvo a atacar. "Dai o ataque violento do préprio
Mé&rio de Andrade ao regionalismo como 'praga naciona', juizo que ele iria
relativizar na maturidade. (OLIVEIRA, 2011)

O campo de pesquisa de Mario de Andrade se dava pelo viés do Folclore, o que
moldou a sua concepcao do sentido da pesquisa sobre a cultura do povo brasileiro. Travassos
(2002, p.91) aponta uma progressiva fixacdo em seu |éxico do termo “folclore”, em particular
do folclore musical, que corresponde ao reconhecimento de “uma espécie de fenbmenos
culturais’ e de uma ciéncia que se ocupa em estudé-los. Nesse periodo, “a discriminacéo entre
popular — agora entendido como repetitivo, efémero, subordinado a l6gica comercial — e
folclérico, serd percebida como significativa pelos estudiosos” . A sua trajetéria se altera
entre o fina dos anos 1920 e a década de 1940, “do folclore como atividade mais ou menos
diletante de escritores, poetas e musicos, ao folclore como uma das ciéncias sociais e
antropol 6gicas’ °’. Ainda nos anos 1920, o préoprio Mério de Andrade iniciou-se na coleta de
cancoes de forma diletante e ndo sistematica, modelo empirico de pesquisa que ele mesmo

tivera a capacidade de criticar em seu trabal ho:

De resto, e por infelicidade minha, sempre me quis considerar amador em folclore.
Disso derivar serem muito incompletas as minhas observagdes tomadas até agora. O
fato de me ter dedicado a colheitas e estudos folcléricos ndo derivou nunca de uma
preocupagéo cientifica que eu julgava superior as minhas forgas, tempo disponivel e
outras preocupagdes. Com minhas colheitas e estudos mais ou menos amadoristicos,
sO tive em mira conhecer com intimidade a minha gente e proporcionar a poetas e

% |bidem, p.54
% | bdem, p.92
*" |bidem, p.93
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musicos, documentagdo popular mais farta onde se inspirassem. Hoje que os estudos
cientificos de folclore se desenvolvem bastante em Sdo Paulo, me arrependo
raivosamente da falsa covardia que enfraquece tanto a documentagcdo que recolhi
pelo Brasil, mas é tarde (ANDRADE Apud BARBATO JUNIOR, 2004, p.57)

Essa insatisfagdo intelectual o fez buscar autoridades cientificas da Antropologia
como referéncias conceituais basicas, a exemplo do pensamento pré-l6gico e a mentalidade
primitiva de Lucien Lévy-Bruhl, que ele tanto utilizara em seus estudos, aém de Edward
Tylor e James Frazer, sempre na perspectiva dos fenémenos mentais®. Ao analisar os seus
estudos sobre a musica do catimbd, Travassos afirma que, mesmo reconhecendo a existéncia
de outras maneiras de pensar e sentir, aparentemente irracionais, Mario era tomado, no
entanto, por uma “convicggo evolucionista, refratéria ao relativismo cultural” *°, fruto das sua

leituras cientificas, a época, marcadamente do evolucionismo britanico.

A andlise da cultura popular por Mério de Andrade inclinava-se numa direcdo
intelectualista que se manifestou na curiosidade por processo mentais, no espanto
diante de préticas aparentemente irracionais, no desgjo de desvendar a “psicologia
dos seres incultos’ [..] E nesse terreno que se encontra um desenvolvimento
interessante dos problemas colocados pelas diferencas culturais percebidas entre
“eles’” (0 povo) e “nés’ (individuos “cultos’, “educados’). (TRAVASSOS, 2002,
p.99)

Essa percepcao do folclore como “cultura dos estratos inferiores numa sociedade de
classes, sociedade na qual a cultura participa dos mecanismos de dominacdo” ® foi motivo de
uma crescente inquietagdo de Mario de Andrade, que via “o risco de cultivar-se o interesse
pelo folclore como mera forma burguesa de prazer e, em Ultimainstancia, como processo de
superiorizacdo social das classes burguesas’ ®'. Entre todos os escritos sobre folclore de
Andrade, destaca-se a sua monografia sobre o “samba rural”, realizada em 1937, onde,
mesmo com o “estilo policiado da descricdo”, Méario de Andrade ndo conseguira desvincular-
se da posi¢do de critico, 0 que, ainda segundo Travassos, configurava um dos quadros das
amarras dualistas em suas pesquisas sobre os cantos dos sambistas paulistas — corpo/mente,
musica/lpalavra, lirismo/arte —, e da ainda presente tonalidade evolucionista do seu
pensamento®.

A Antropologia exercia um verdadeiro fascinio em Mé&rio de Andrade, ciéncia que ele
utilizaria para comunicar a sua adesdo a uma perspectiva cientifica e que nortearia a sua

atuacdo como etnografo e gestor publico. Foi em busca da cientificidade que tanto amejava

*® TRAVASSOS, op. cit., p.102.
% TRAVASSOS, op.cit., p.103.
% |bdem, p.97.

. TRAVASSOS, 2002, loc.cit.
%2 |bdem, passim.
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para as pesquisas folcloricas que, ao assumir a chefia do Departamento Municipal de Cultura
e Recreacéo de Sdo Paulo — no periodo de 1935-1938 —, adotou a estratégia de implantar
nucleos ingtitucionais de estudos e pesquisas sobre o tema e formar pesquisadores para 0
campo.

Para levar a cabo suas ideias, promoveu em sua gestdo o Curso de Etnografia,
plangjado por Andrade, Dreyfus e Lévi-Strauss (1936) e coordenado e ministrado por Dina
Dreyfus, esposa do antropdlogo francés Claude L évi-Strauss. Antes disso, criou a Discoteca
Publica Municipal, hoje Discoteca Oneyda Alvarenga, para abrigar 0 acervo sonoro que seria
coletado nas inlmeras pesquisas sociais e etnograficas realizadas em S8 Paulo e nos varios
cantos do pais (1935). Custeou ainda a realizagdo de parte da expedicéo etnogréfica ao Norte
do Brasil, redizada pelo casal Dreyfus/Lévi-Strauss, para pesquisar os Bororo e Kadiweu
(1935-1936). Sucessivo ao curso, abriu a secao “Arquivo Etnografico” na Revista do Arquivo
Municipa e criou a Sociedade de Etnografia e Folclore de Sao Paulo (1937-1939); financiou a
primeira Missdo de Pesquisas Folcldricas ao Nordeste (1938), com a qual Mério de Andrade
alargou as fronteiras geograficas dos seus interesses de pesquisa, cuja trgjetoria se deu, do
municipio para o estado; de onde avancou célere para o pais, com o firme propoésito de buscar
0 gque ele chamava de “Brasil profundo”. Segundo Travassos (2002, p.94), a Sociedade
representou esse esforco de institucionalizagdo do folclore e de afirmagdo da necessidade de

torna-lo condizente com as exigéncias da producéo do saber cientifico.

Nagueles empreendimentos dos anos 1930, folclore e etnografia eram saberes
vizinhos e aliados na tarefa de conhecer a cultura brasileira. As primeiras instrucées
para pesquisa de campo, fornecidas no “Arquivo Etnogréfico”, dividem a matéria
em grandes categorias — organizacdo social, luta pelavida, alegriade viver, o bem, a
verdade, o belo. (TRAVASSOS, 2002, p. 95)

Em suas pesquisas sobre a Sociedade, Vaentini (2004-2006) diz que o trabaho de
Dina Dreyfus, Instrucbes Préaticas para Pesquisas de Antropologia Fisica e Cultural,
publicado pelo Departamento em 1937, aponta as diferencas do folclore em relacdo a
etnografia. Esta publicacdo e o curso efetivamente realizado, marcadamente diferente do
primeiro projeto preparado por Dreyfus para M&rio de Andrade, “sugerem gue a associacéo
do folclore a etnografia atendia a pesquisa e a politica cultural conduzidas por M&rio nesse
momento” %. Ao definir o folclore, Dina Dreyfus afirmava ser possivel consideralo “uma
parte da etnografia’, entretanto, na formacdo do arquivo de etnografia e folclore do

Departamento, Dreyfus esforgcava-se em “enfatizar a separagcdo entre 0s momentos de registro

® |bdem.
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e de andlise na producéo do conhecimento”. Entre as distingdes nas pesquisas da Sociedade, 0
folclore pertenceria mais “ao dominio espiritual, levando em conta o fator psicologico” e a
etnografia “se limita quase exclusivamente aos elementos materiais’; o folclore se ocuparia
principamente “das manifestacbes culturais dos povos chamados civilizados, enquanto a
etnografia se consagra especia mente aos povos primitivos’ **. Com essa divisdo, as pesquisas
folcléricas foram delegadas aos participantes do curso, oriundos da sociedade em geral; e os
estudos etnogréficos, aos pesquisadores associados a Sociedade de Etnografia e Folclore,
entre os quais, o préprio Claude Lévi-Strauss.

O curso buscava um “[..] um método geral imediatamente aplicavel no campo de
trabaho [...]” (Vaentine apud Dreyfus, 1936a), que fosse facilmente utilizado por “pessoas
sem formagdo nessas &reas, e que ele ordenasse a colheita de informagdes segundo uma
orientacdo cientifica”. Vaentine usaafaade Méario de Andrade na abertura do curso, na qual

eledaasdiretrizes:

Dreyfus plangjou as aulas conforme um modelo amplamente difundido na pesguisa
antropolgica do inicio do século XX, qual sgja o das instrucoes a pesquisadores
“leigos’ que coletariam informacfes nas colbnias para as grandes instituicdes
metropolitanas de pesquisa, tendo como referéncias principais os cursos de Marcel
Mauss no Instituto de Etnologia que deram origem ao Manuel d’Ethnographie
[1947], e os Notes and Queries in Anthropology editados periodicamente pelo Royal
Anthropological Institute, de Londres. (VALENTINE, 2004-2006).

O papd estratégico do curso para a politica cultura em andamento era claro e foi
acompanhado por estudantes universitarios e por funcionérios do Departamento de Cultura,
como Oneyda Alvarenga, da Discoteca Publica Municipal; Nicanor Miranda, responsavel
pelos Pargues Infantis do municipio; e Antonio Rubbo Miller, da Sub-Divisdo de
Documentagéo Social, que viriam a participar da Sociedade de forma ativa. Como aplicagéo
prética dessas pesquisas a politica cultural, Valentine nos diz que os registros de “contos,
lendas, mitos e provérbios’ e de jogos, “interessavam ao projeto pedagdgico dos Parques
Infantis do municipio” ®. Além da producéo de conhecimento, a gestéo de Mério de Andrade
apostou na criacdo de politicas publicas estruturadoras. Criou 0s primeiros parques de jogos
infantis do Brasil, instalados nos bairros operérios paulistas, considerados uma experiéncia
pioneira da organizagao da educacdo infantil publica; e criou também o programa de expansao

de bibliotecas publicas populares para, através dos servicos de orientacdo a leitura,

64

Ibdem.
% Cf. FARIA, Anal. G. de. A contribuicio dos parques infantis de Mario de Andrade para a educagao infantil.
Educacdo & Sociedade, ano XX, n° 69, p. 60-91, 1999.
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democratizar 0 acesso e promover a formagdo do hébito da leitura, em especial, nas classes
operarias.

Foi nesse periodo de intensos estudos, pesquisas e debates, ao lado de Dina Dreyfus,
gue Mario de Andrade aproximou os trabahos desenvolvidos na Sociedade de Etnografia e
Folclore as ideias do culturalismo norte-americano, especialmente do que Boas defendia
sobre as relagdes entre cultura e raga e sobre a forma e o desenvolvimento da cultura. O
conceito de cultura como “todos os processos’, apareceria mais adiante no anteprojeto de
Mario de Andrade. Dos antropdlogos contemporaneos norte-americanos, Méario interessou-se
pelos estudos de Melville Herskovits — um dos mais importantes discipul os de Boas — sobre
os africanismos no Novo Mundo e sobre o conceito do relativismo cultural que ele gjudou a
construir e que se opunha ao etnocentrismo vigente & época’®.

Botelho (2007) discorda da ideia defendida por alguns estudiosos da cultura popular e
do patriménio, de que o anteprojeto de M&io de Andrade para a criagdo do Servico de
Patriménio Artistico Nacional — SPAN sgja um projeto global para a érea da cultura, e diz que
€ a partir das acOes culturais desenvolvidas pelo Departamento, além dos seus textos e das
inUmeras cartas enviadas aos amigos, que se percebe a visdo verdadeiramente abrangente de

Mario sobre a cultura:

E ai que se véem suas posi¢des sobre o papel da arte, do artista, as preocupagdes
com a formagdo de todos os segmentos da populagdo, com o registro e a andlise de
comportamentos, a democratizagdo do acesso de todos aos diversos registros da
cultura. Ou sgja, a cultura vista de forma plural, valorizada e respeitada em sua
diversidade (BOTELHO, 2007, p.117).

Ainda segundo Botelho, é na década de 1930, durante o periodo Vargas, que o Brasil
vive a experiéncia de implantar o primeiro ensaio de um sistema cultura em nivel federal,
com a criacdo de novas instituicles para “ preservar, documentar, difundir e mesmo produzir
diretamente bens culturais, transformando o governo federal no principal responsavel pelo
setor” ®. Logo apds a Revolucdo, em 1934, o Ministério da Educacdo e Salide é criado e
Gustavo Capanema € nomeado ministro, que permaneceria no cargo até o fim da ditadura do
Estado Novo, em outubro de 1945. Apesar de conservador, Capanema convidou muitos
intelectuais e artistas progressistas para compor 0 seu Ministério, como o poeta Carlos
Drummond de Andrade, que atuou como seu chefe de gabinete; e outros, como Oscar
Niemeyer e Candido Portinari. Sob 0 seu comando, o Brasil de Vargas inaugura uma série de

instituicdes voltadas para 0 campo da Cultura, como o Conselho Naciona de Cultura, o

% TRAVASSOS, op. cit., passim.
%" |bdem, p.110.
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Servico Naciona do Teatro, o Servico do Patriménio Histérico e Artistico Naciona —
SPHAN, o Instituto Nacional do Livro, o Servico de Radiodifusdo Educativa e o Instituto
Nacional do Cinema Educativo. Além disso, institui¢des ja existentes no Império, como a
Biblioteca Nacional, o Museu Nacional de Belas Artes e 0 Museu Histérico Nacional também
foram incorporados ao sistema, assim como a Casa de Rui Barbosa, criada em 1929. Dessa
forma, 0 Governo Vargas elege a cultura para ser o principal and gama na construgcdo de uma
Nacdo que pudesse dar um novo sentido as expressdes “povo brasileiro”, “identidade
naciona”, “cultura brasileira’ e “patriménio nacional”. Para isso, 0 Brasil precisava contar
com a sua €lite intelectual, de preferéncia com idelas nacionalistas e, principalmente,
modernizadoras e pedagdgicas.

Um aspecto que vale destacar no contexto do periodo histérico conhecido por
Estado Novo diz respeito as restricbes de algumas liberdades e a instituicdo da
censura. Para se consolidar o poder era necessario somar forcas e, para isso, a adesao
das camadas sociais era um imperativo. Organizar o patrimdnio histérico e artistico
correspondia a organizar a nagéo, tragar sua feicdo, determinar suas identidade e
memoéria nacionais. Em sintese, era esse o projeto do Estado na érea da cultura
quando chamou parasi o dever e a causa do patrimoénio (GONCALVES, 2002).

Essa organizacdo do patrimonio pelo Estado estava nos planos de Mé&rio de Andrade,
ndo por adesdo ao projeto de poder getulista, mas porque fazia parte do ideario modernista.
Sem contar que a hegemonia paulista na politica nacional fora abalada pel os ventos revoltosos
vindos do Rio Grande do Sul, Minas Gerais e dos estados do Nordeste, principais pilares de
sustentacdo da chamada Revolucéo de 30. Para a maioria dos que compunham o movimento,
os objetivos eram as reformas sociais, o fim da hegemonia politica das oligarquias e a
centralizacdo do poder num Estado forte. Iniciado em 3 de outubro de 1930, em menos de um
més, 0 movimento ja tomava conta de quase todo o pais, fazia chegar ao fim a Primeira
Republica e iniciava novo periodo na histéria politica brasileira, com Getulio Vargas a frente
do Governo Provisorio. Era o inicio da Era Vargas. A derrocada da politica café-com-leite
tornava imprescindivel aos dirigentes politicos e as elites cafeeiras paulistas jogar o jogo da
democratizacdo e do acesso aos direitos basicos da populacéo, entre eles, a cultura.

Por outro lado, muitos dos intelectuais da Semana de 22 acreditavam que poderiam
transformar S&o Paulo num importante laboratério da brasilidade, onde a democratizagdo do
acesso a chamada cultura erudita e o registro e estudos da “cultura do povo” eram
componentes fundamentais nessa inédita experiéncia — entre esses intelectuais, destaca-se
Mario de Andrade. Desta feita, 0s modernistas passaram a ocupar as reparticdes publicas e
chamaram para si a responsabilidade de construir um projeto instituciona modelo para a

cultura brasileira. Barbalho (2007) afirma que os responsaveis pela elaboracéo e publicizacdo
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da identidade nacional ser&o os intelectuais, porque, fazia-se necessario “criar uma cultura do
consenso em torno dos valores da elite brasileira, e o projeto de uma cultura nacionalista € o
espaco para aproximar parcelas da intelectualidade, mesmo agquela ndo alinhada diretamente
a0 regime” ®. De fato, a acdo cultural do Departamento de S8 Paulo, sob a égide andradina,
destaca-se na historia da cultura brasileira, mas ndo seria justo afirmar que sua nogdo de
cultura estivesse simplesmente a servico das elites. Em verdade, ela rompe com paradigmas
arraigados entre os intelectuais e técnicos presentes nas estruturas governamentais da cultura
do pais. E é por essa contradi¢éo positiva, que o gestor publico Mario de Andrade se constitui
na fonte para os estudos sobre as politicas culturais no Brasil, a cabeceira dos nossos erros e
acertos.

A missdo modernista de construir uma Nagdo, a partir da cultura, encontra solo fértil
no cenario politico nacional e foi amplificada por meio do anteprojeto de lei encomendado a
Mario de Andrade, pelo ministro da Educacdo e Salde, Gustavo Capanema, cujo objetivo era
criar um 0Orgdo estatal que servisse a protecdo do patriménio artistico nacional. Em 1936,
Mario dedica-se febrilmente a elaboracdo do anteprojeto de criagdo do Servico de Patriménio
Artistico Nacional — SPAN e entrega ao Brasil um documento a frente do seu tempo. Quase
trinta anos antes de a UNESCO relacionar patrimonio cultural e patrimonio natural e
promover um amplo alargamento do conceito de patriménio, Mario de Andrade ja incluia as
paisagens dos vilargos lacustres da Amazbnia, dos morros do Rio de Janeiro e dos
mocambos do Recife na categoria de Arte Popular, a ser considerada arte patrimonial. Chagas
(2006) diz que essa nogdo ampliada de patrimonio jateria dado sinais de existéncia em 1920,
guando, ao retornar de uma viagem pelo estado de Minas Gerais, escrevera sobre a obra de
Aleijadinho e afirmara que Congonhas do Campo era 0 maior museu de esculturas que existia
no Brasil®®. Chagas nos conta isto para nos demonstrar a poténcia do pensamento

museol 6gico de Mério de Andrade:

Esta afirmacao, além de indicar o significado cultural que o jovem Mério reconhecia
no Santuério do Bom Jesus do Matosinhos, informa que, ao conceber aguele espago
como espaco museal, ele pensava museologicamente, de acordo com um
pensamento novo para a época. Neste caso, 0 Santudrio do Bom Jesus do
Matosinhos era um museu sem paredes, a0 ar livre, ndo ingtitucionalizado, era um
museu de sitio histérico, um museu conceitual. (CHAGAS, 2006, p.85)

% | bdem, p. 40.
% | bdem, p. 84.
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Nesta categoria de Arte Popular, Mario de Andrade incluia todas as manifestactes de
arte pura ou aplicada, tanto nacional como estrangeira, que de alguma forma interessem a
Etnografia, com exclusdo da Amerindia. A dimensdo antropoldgica da cultura em Méario de
Andrade é visivel principalmente nesta categoria, pois € aqui que se da a verdadeira ruptura
conceitual. Na suaideia de patriménio, estavam incluidos os fetiches, a arquitetura popular, as
capelas e cruzes mortuarias de beira de estrada, ditos e provérbios, masica, lendas e
superstices, e tudo mais que estivesse depois dos 13 etceteras utilizados nas especificacdes
das categorias de artes patrimoniais definidas por Andrade. Sobre a sua concepcao de cultura
e de patrimbnio, Bomeny (1995) aponta “a tensdo nunca aguietada da convivéncia em Mario
de Andrade de duas forgas que se confrontaram ao longo de toda a sua vida intelectual — o
pansensualismo integrador e a compulsdo pelo compromisso”, e que, segundo a autora, s&o
oriundos de sua afinidade intelectual com a matriz antropol 6gica, “precisamente no que esta
incentiva a criagdo e preservacao da diversidade cultural” ™.

Bomeny diz que esse “ pansensualismo integrador” de Mario de Andrade representa a
sua visdo abrangente do conjunto das manifestacdes culturais e artisticas, depositadas ou
criadas no Brasil que, a seu ver, deveriam ser preservadas e organizadas como patrimonio. A
essa forga arrebatadora em Andrade, misturava-se a “compulséo pelo compromisso” descrita
por Bomeny, que lhe dava “consciéncia da tarefa, do sentido de responsabilidade, da urgéncia
e, sobretudo, da regularidade necesséria, garantida pelos processos organizacionais. Registrar
e catalogar a autenticidade nacional” “*. Porém, Bomeny faz uma critica ao pansensualismo
de Mé&rio de Andrade, que €a diz ter sido responsavel por “mais uma travessura para a
tradicdo brasileira’:

Impregnou indistintamente a representacdo das esferas de Estado e Sociedade,
fazendo da preservacdo do patrimbnio a chave para uma utopia de brasilidade.
Quanto mais mergulhamos na cultura estadonovista, mais nos apercebemos da
inevitavel e paulatina exclusio da sociedade por uma politica de patriménio vigiada,
controlada e regida pelo Estado (BOMENY, 1995, p. 23).

A verdade é que, do anteprojeto de protecdo do patrimonio artistico nacional de Mario
de Andrade, pouco foi aproveitado para o texto definitivo do Decreto-lel 25/1937 que,
basicamente, define o papel do Servico de Patrimbnio Histérico e Artistico Nacional —
SPHAN e institui 0 tombamento como o instrumento juridico de protecdo do patriménio
histérico e artistico nacional. Todo arrazoado produzido por Mério Andrade sobre a definicéo

de patriménio foi resumido no Decreto-lel em um artigo e dois incisos:

© Ibdem, p.13.
™ Ibdem, p.19.
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Art. 1° Constitue o patrimdnio histérico e artistico nacional o conjunto dos bens
mobveis e imbveis existentes no pais e cuja conservagdo sgja de interésse publico,
quer por sua vinculagdo a fatos memoraveis da historia do Brasil, quer por seu
excepcional valor arqueol égico ou etnogréfico, bibliogréfico ou artistico.

§ 1° Os bhens a que se refere o presente artigo sO ser@o considerados parte
integrante do patrimdnio histérico o artistico nacional, depois de inscritos separada
ou agrupadamente num dos quatro Livros do Tombo, de que trata o art. 4° desta lei.

§ 2° Equiparam-se aos bens a que se refere o presente artigo e sdo também sujeitos
a tombamento os monumentos naturais, bem como os sitios e paisagens que
importe conservar e proteger pela feicdo notavel com que tenham sido dotados pela
natureza ou agenciados pelaindustria humana. (IPHAN, 1937)

Mais do que um anteprojeto de lei, Méario de Andrade redigiu um criterioso esquema
conceitual sobre patrimdnio e cultura, cuja Unica concessao recebida no decreto original foi a
inclusdo dos sitios e paisagens como monumentos naturais e historicos, talvez porque ja fosse
intenc&o uma acdo estatal mais efetiva e urgente no sitio barroco de Minas Gerai's, agdo com a
qual nd podemos dizer que M&io de Andrade seria contrario. Ja o enquadramento dos
vilargos lacustres da Amazonia, dos morros do Rio de Janeiro e dos mocambos do Recife,
como patriménios culturais, tornava-se um passo por demais ousado a época. Dessa forma, de
um documento revolucionério, constituido de todas as possibilidades de ser e fazer cultura no
pais, moldou-se um instrumento burocrético que, na prética, estava voltado a garantir a
protecdo do Estado ao patriménio branco, rico e catélico. Um patrimbnio de pedra e cal,
barroco, com passado e valores estéticos ligados as elites do Pais. Em verdade, Mario de
Andrade tinha plena consciéncia de que seu projeto sofrera acomodagOes, cortes e
redefinicdes’™. Ele diz ainda que a sua conceituacdo de bem cultural fora rejeitada; a sua
explicitacdo em relagdo a origem do bem cultural a ser preservado foi mascarada e 0 seu
projeto museolégico foi adiado. “O seu discurso € o discurso da utopia, ou do sonho, que
procura através das frestas existentes no selo dos organismos estatais, materializar-se sem, no
entanto, alcancar éxito” *>,

Chagas fala do projeto museoldgico de Mério de Andrade porque, assim como muitos
intelectuais que pensaram 0 Brasil, ele também gostava de pensar museus. As acOes
preservacionistas, a época, estavam voltadas para as representagdes de memoria, diz ele em
seu livro ha uma gota de sangue em cada museu, categoria intrinsecamente articulada “a
questdes mais amplas referentes a identidade nacional, a constituicdo de uma memoria
coletiva, a conceituacdo de bem cultural a ser preservado, a origem social desse bem cultural e

&s possibilidades de uso educativo do patriménio cultural” ™. Em seu pensamento museal,

2 CHAGAS, op. cit., p.103.
% |bdem, p.86.
™ |bdem, loc. cit..
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Andrade defendia a valorizag&o de critérios historicos para definir tombamentos; valorizava o
papel pedagogico dos museus, e apresentava inovacdes, ao defender a criagcdo de museus
municipais de caréter técnico; do “Museu da Paavra’ e do “Museu de Reproducdes’
(CHAGAS apud DUARTE, 1971, p.65). Ideas que Chagas chama de “germes
revoluciondarios’: cujo primeiro, valorizaria “os ritmos, entonagdes e expressoes dos faares
brasileiros, eruditos e populares’ ™; e o segundo, propunha um projeto museol égico radical
em defesa da reprodutibilidade técnica das obras de arte™®.

De fato, aredacéo final do projeto de criacdo do SPHAN ficou sob a responsabilidade
de Rodrigo Melo Franco de Andrade, que esteve a frente do 6rgdo até 1967. Mario foi
afastado do Departamento de Cultura pelo Estado Novo, em 1938, e faleceu em 1945, com o
sentimento de dever ndo cumprido, com aideia de que sacrificara por completo trés anos de
sua vida, dirigindo o Departamento de Cultura. “Digo por completo porque ndo consegui
fazer a Unica coisa que, em minha consciéncia, justificava o sacrificio: ndo consegui impor e
normalizar o Departamento de Cultura navida paulistana” ”’.

A meu ver, o legado de Mario de Andrade para a historia das politicas culturais
brasileiras foi a compreensdo da dimensio simbolica da cultura— Arte é tudo — presente em
sua “generosidade etnogréfica’ "®; e a nogdo de que cabe ao Estado tornar a cultura “mais
acessivel atodos, e em consequiéncia lhe dé uma validade verdadeiramente funcional” . Régis
(1995) cita Andrade (1963) para nos dizer que ele sempre afirmou convictamente que “a Arte
tem de servir’ e idealizar “uma vida milhor” (sic), para submeter-se a funcionalidade de
elevar a vida humana e realizar seu destino social. Régis nos fala sobre a funcionalidade da

arte no pensamento de Mario de Andrade que, segundo ela

acreditava que o propésito da arte ndo era meramente realizar a beleza, responder
apenas pelo valor estético. Para ele, a beleza era uma conseqiiéncia; a necessidade
primordial da arte era refletir o drama humano vivido, pois “na arte verdadeira o
humano é a fatalidade” (1963, p. 33). Mério de Andrade nunca abandonou sua
crenca na arte como proposta cultural, que faz parte ativa da coletividade. Sendo
“uma expressdo interessada da sociedade” (1972A, p. 252), a arte, paraele, consistia
em “uma coisa socia de prodigiosa complexidade, que jamais o0s estetas
conseguiram definir claramente” (1972A, p. 168). (REGIS, 2008, p.42)

Mario de Andrade, para a maioria dos estudiosos, é ainda uma fonte proficua de
pesqguisa no campo das politicas publicas brasileiras, no que elatem de mais antropol 6gico, €,

> |bdem, p.76.

® Segundo Mério Chagas (em comunicacdo pessoal), 0 Museu da Lingua Portuguesa (MLP) é tributério do
“Museu da Palavra’ de Mério de Andrade, mas essa referéncia passa ao largo do Museu, sequer foi feita uma
exposi¢cao temporaria sobre o escritor e poeta.

" Chagas apud Duarte, op. cit, p.125-126.

8 Miceli, 1984.
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explicitamente, inspira 0 conceito de dimensdo simbdlica proposto no atual Plano Naciona de
Cultura (PNC), em seu art. 7°: “compreende os bens de natureza material e imaterial que
constituem o patrimonio cultural do Pais, abrangendo todos os modos de viver, fazer e criar
dos diferentes grupos formadores da sociedade brasileira’. Todavia, a nogcdo de que cabe ao
Estado tornar a cultura “mais acessivel a todos, e em conseqiiéncia |he dé uma validade
verdadeiramente funcional” , me parece hoje representada na dimensio cidada, art. 8° do PNC
e gue exige uma acdo efetiva do Estado para desenvolver-se, “a fim de garantir a todos o

pleno exercicio dos direitos culturais’.
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2.2. A cultura desenvolvimentista dos anos 1970

Do Brasil de Mério de Andrade até os anos 1970 — o Brasil de Aloisio Magalhdes —,
o SPHAN manteve sua atencéo dirigida aos bens de pedra e cal, em especia, abs monumentos
religiosos, sobretudo de Minas Gerais, sob 0 comando técnico de Rodrigo Mello Franco de
Andrade. “ O Estado ndo promoveu, nesse periodo, acles diretas de grande vulto no campo da
cultura. Em linhas gerais a estrutura montada no periodo anterior foi mantida’ .

No periodo dos governos militares, iniciado em 1964, a historia brasileira foi marcada
pela censura, exilios, prisdes, torturas e desaparecimentos de cidaddos, um periodo de graves
atritos com a Igreja e com os setores culturais em geral, 0 que contribuiu para a uma imagem
negativa do governo no exterior. Certamente por esse motivo, da mesma forma que para
afirmar autoridade e assumir o controle do processo cultural, € retomada a intervencéo
sistemética do Estado brasileiro na cultura. Barbalho (2007) analisa que a preocupacéo das
elites dirigentes ndo é mais “criar umanagdo”, e Ssim garantir suaintegragdo. A culturavoltaa
ser percebida como elemento central na garantia da nacionalidade e a unidade ndo descarta a
diversidade (CHAUI apud BARBALHO, p. 43). Ele complementa:

O todo é diversificado, porém, no conceito, o todo se torna a diversidade do que €,
em si, uno eidéntico. O nacional reforca a identidade diante do que vem do exterior,
enguanto o popular atua no reforco no interior do pais. A juncdo das duas instancias
ocorre através do Estado”. (BARBALHO, 2007, p.43)

Uma das primeiras medidas do governo militar no campo da cultura foi a criagdo do
Conselho Federal de Cultura, em 1966, como 6rgdo consultivo e de assessoramento ao
Ministério da Educacdo. A primeira formacdo do CFC contou com nomes de notaveis da
cultura brasileira, como Adonias Aguiar Filho, Afonso Arinos, Ariano Suassuna, Armando
Schnoor, Arthur César Ferreira Rels, Augusto Meyer, Cassiano Ricardo Leite, Clarival do
Prado Valladares, Djacir Lima Menezes, Gilberto Freyre, Gustavo Corc¢do, Hélio Viana, Jodo
Guimardes Rosa, José Céandido de Andrade Muricy, Josué Montello, D. Marcos Barbosa,
Manuel Diegues Janior, Moysés Vellinho, Otavio de Faria, Pedro Camon, Rachel de
Queiroz, Raymundo de Castro Maia, Roberto Burle Marx e Rodrigo Mello Franco de
Andrade. Barbalho (2007) diz que “o principal elemento unificador do CFC é areveréncia ao
passado, com um viés conservador, 0 que marca a diregdo que o Conselho da a sua concepcao

de politicae de cultura’ &,

" CALABRE, op. cit., p.89.
% BARBALHO, op. cit., p.43.
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A principa atribuicdo do Conselho era formular uma politica de cultura de acance
nacional. Calabre (2008) aponta alguns planos apresentados (1968,1969 e 1973), mas nenhum
deles foi integralmente posto em prética. Havia uma série de limitagdes ingtitucionais e legais
a sua atuacdo, especiamente no que se refere a falta de recursos financeiros para a execucao
das propostas, que tinham como quest&o central a recuperagao das instituicdes de cultura de
caréter nacional — Biblioteca Nacional, Museu Nacional de Belas Artes, Instituto Nacional do
Livro e o Arquivo Nacional®. O CFC também atuava na articulacéo do Governo Federal com
as acoes de cultura nos estados e municipios, tanto na aprovacdo de apoio financeiro a
programas culturais, como no incentivo a criagdo de conselhos estaduais de cultura; e apoiava
ainda as ag0es de protegdo ao patrimonio histérico e artistico nacional. Até os primeiros anos
da década de 1970, o CFC foi responsavel pela maior parte das acdes do MEC no campo da
cultura— executou quase 80% dos recursos destinados a area e firmou 273 convénios com 0s
governos estaduais e municipais®> —, no entanto, os impasses legais quanto & execucdo de
recursos financeiros do Estado pelo CFC foram alvos de constantes gqueixas dos consel heiros.

Se por um lado havia uma série de limitagdes legais para a atuagcdo de um consel ho,
por outro existia uma espécie de projeto do proprio governo que imputava ao 6rgéo
um papel que deveria ser cumprido por uma Secretaria. O CFC tentou aprovar
durante os vérios anos o plano nacional de cultura, como forma de garantir os
recursos financeiros necessarios para a implementacdo das politicas setoriais
contidas no plano naciona de cultura que elaboraram e reformularam inimeras
vezes. A idéia era a de ter um fundo similar ao da érea da educacgéo. (CALABRE,
2008, p.70)

Na verdade, a estrutura do MEC estava voltada para a educagéo e o governo so viria
criar um departamento para tratar os assuntos da cultura em 1970, com o Decreto 66.967,
quando o Brasil acabava de entrar nos “anos de chumbo”, periodo em que o general Emilio
Garrastazu Médici, respaldado pela euforia do “milagre brasileiro” e apoiado na propaganda
Brasil, ame-0 ou deixe-0, se utilizou de um poderoso aparato policia-militar e de inimeras
leis de excecdo para reprimir qualquer “ideia subversiva’. O discurso nacionalista volta a
ordem do dia e reativa a estratégia varguista de convidar personalidades importantes do setor
cultural nacional paraformular, fortalecer e viabilizar o projeto cultural do governo.

Apés idas e vindas a formulagdo de planos de cultura, o documento Diretrizes para
uma politica nacional de cultura, encomendado pelo ministro Jarbas Passarinho, foi entregue
pelo CFC, em 1973, e apresentava as linhas gerais e as normas de a¢éo do governo na area da

cultura, nos seguintes eixos. defesa do patrimonio, incentivo a criatividade e difusdo da

8 CALABRE, op. cit., p.90.
8 Relatério de gestao do CFC 1969-1972 (CALABRE, op. cit., p.71).
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cultura. Apresentava ainda dez medidas basicas a serem desenvolvidas para viabilizar a
execucdo de uma politica nacional de culturaa 1 — Criagdo do Fundo Naciona de
Desenvolvimento da Cultura; 2 — Criac@o do Servigco Nacional de MUsica; 3 — Criagéo do
Servico Nacional de Artes Plasticas, 4- Criacdo do Servico Nacional de Folclore; 5 -
Levantamento e cadastramento dos bens culturais, cuja defesa seja obrigacdo do poder
publico; 6 - Estimulo ao funcionamento e a criagdo dos conselhos de cultura; 7 — Criagdo das
casas de cultura; 8 — Implantagdo de um sistema de colaboracdo entre as universidades
federais, estaduais e privadas, em seus diversos institutos como estimulo aos estudantes para o
estudo e conhecimento da vida cultural do pais; 9 — Recuperacdo e restauragdo de bens
privados tombados; 10 — Financiamento de projetos de natureza cultural.

Ao andlisar o documento, Calabre (2006) diz que a politica é definida como o
“conjunto de diretrizes que orientam e condicionam a agdo governamental” e, como conceitos
fundamentais, considera cultura o somatorio das criacfes do homem e afirma que a justica
social reclama que 0s seus beneficios sgjam acessiveis ao cidaddo comum, e este
adequadamente educado para usufrui-los. Calabre (2006) observa que o conceito,
aparentemente, parece ser uma “visdo democrética e ampla da cultura, onde estariam
incluidos o conjunto de saberes e fazeres’, mas a impressao inicia é logo desconstruida pela
observagdo de que “para usufruir dessa cultura 0 homem comum tem que estar
adequadamente educado, ou sgja, ele deve ter 0 seu gosto cultural apurado pelo saber
escolarizado”. A educacdo universa e de qualidade deve ser, sem duvida, o objetivo de todo
pais que se pretende desenvolver, no entanto, se na propria apresentacdo do documento,
publicada no Boletim do Conselho Federal de Cultura, ha a afirmacdo de que havia sido
elaborado conforme “as recomendacdes do ministro”, ha realmente que se questionar sobre o
significado de “adequadamente educado” e, sobretudo, questionar a legitimidade do
documento.

Para Calabre (2006) o documento demonstra a preocupag&o com 0 processo continuo
de valorizacdo de elementos culturais estrangeiros que estariam contribuindo para o
desaparecimento e desval orizacdo do acervo cultural brasileiro acumulado, o que colocava em
risco a preservacdo da “personaidade brasileira’ e a seguranca nacional. Assim, a politica
cultural se congtituiria num instrumento a servico das politicas de “seguranca” e de
“desenvolvimento” do pais e, com 0 “processo de crescimento populacional acelerado e de

miscigenacdo €tnica continua e permanente, desempenharia um papel fundamental na
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sobrevivéncia dos variados elementos formadores da personalidade naciona” ®. Em suma,
conceitualmente, o documento ndo trazia nenhuma inovagdo para a construcdo de uma
politica cultural brasileira. Em seu nascedouro, ja era uma politica de cabel os brancos.

Em 1974, o genera Ernesto Geisel assumia o comando do governo com a promessa de
uma “distensdo lenta, gradual e segura’, em outras palavras, iria conter os militares da
chamada “linha dura” — o que nem sempre aconteceu® —, e a0 mesmo tempo, estabel ecer
uma ligagcdo politica com os setores moderados da oposicdo, para obter uma transicéo
pacifica. E a partir de 1975, na gestdio do ministro Ney Braga, que 0Orgdos estatais
responsaveis pelainstitucionalizagdo da cultura sdo criados, inclusive em novas areas, como 0
Conselho Nacional de Direito Autoral (CNDA), o Conselho Nacional de Cinema, a
Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, a Fundagdo Nacional de Arte (FUNARTE), a
Fundacéo Nacional Pré- Memodria (Pré-Memdria), aém da Secretaria de Assuntos Culturais
do MEC.

E também nesse periodo que, pela primeira vez, o governo militar apresenta uma
Politica Nacional de Cultura, dessa vez elaborada pelo grupo responsavel pelo Programa de
Acdo Cultura — PAC, do MEC. Vade sdlientar que tal Politica foi gestada a reveliado CFC,
elaborada por técnicos do MEC para ser, posteriormente, apenas referendada pelos
conselheiros. Ao citar o objetivo principal do PNC, definido por seus formuladores —
“aspirar uma verdadeira politica cultural” que promova “a defesa e a constante val orizacdo da
cultura naciona”, que deve ser alcangcada com a “plena realizacdo do homem brasileiro como
pessod’ — Barbalho (2007) identifica um humanismo espiritual que busca nos principios
culturais as condigOes para a formacdo de “seres humanos integrados harmoniosamente na
vida em sociedade” ®. Por sua vez, ele diz, que é desgavel que esses principios culturais
sgjam integrados simultaneamente para defender “uma identidade essenciaista’. Uma
esséncia imutavel que justifica e legitima situagdes sociais e cria condic¢les para a resisténcia
as mudangas. Para isso, utilizam a etnia e a heranga histérica como monumentos a serem
preservados, cujos valores e tradicOes precisam estar integrados numa relacdo de harmonia

preestabelecida e, assim, “fortalecer e consolidar a nacionalidade”.

83
Ibdem.
8 Em outubro de 1975, o jornalista Vladimir Herzog foi assassinato no DOI-CODI, enforcado, numa grosseira
simulagdo de suicidio, comum a época.
% |bdem, p.44.
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A perspectiva essencialista de identidade do PNC se revela nos valores a que se
aspira preservar: originalidade, genuinidade, peculiaridade, enraizamento, tradic&o,
fixidez, personalidade, vocagéo, perenidade, consciéncia nacional. Sempre levando
em conta as dimensdes regional e nacional, estando a primeira submetida & segunda.
A pluralidade que surge em algumas regifes se dilui no sincretismo, marca da
brasilidade. Este é o significado peculiar da cultura brasileira e da personalidade de
seu povo, “esta capacidade de aceitar, de absorver, de refundir, de criar”.
(BARBALHO, 2007, p.44).

Do ponto de vista macro, a Politica Nacional de Cultura apresentada estava inserida na
politica desenvolvimentista do governo militar que, apesar do agravamento da divida externa,
teve continuidade e gjudou a manter a economia aguecida e o parque industrial em expanséo.
Lembremo-nos que, no inicio dos anos 1970, ja se introduzia a “ideologia do
desenvolvimento” nos estudos da cultura, e que, como ja faei, viria ocupar um papel
poderoso nas diversas &reas do conhecimento cientifico e na formulagdo de politicas culturais,
mai s fortemente percebida na década de 1990.

Durante muito tempo, ouviu-se que era necessario primeiro fazer crescer o bolo para
depois reparti-lo, 0 que se constituiu (e constitui-se ainda hoje) no paradoxo do crescimento
econdmico e avangos tecnol 0gicos inimaginaveis, ao lado de vastos territérios de excluséo e
de graves problemas ambientais. E no final da década de 1970 que se intensificam no Brasil
0s estudos e, por consequéncia, questionamentos, sobre os limites do desenvolvimento
econdmico por s e sua capacidade de promover o bem estar coletivo. Em sua andlise sobre

desenvolvimento e cultura, Burity comenta:

Essas criticas vao levando a um reconhecimento ndo apenas dos limites da légica
estritamente econdémica para pensar o desenvolvimento, como também a uma
reflex8o sobre os impactos negativos do desenvolvimento sobre as sociedades que se
esperava que saissem desse processo com ganhos significativos. Deixa-se aos
poucos, nessa linha de questionamentos, de imaginar a existéncia das culturas como
um obstaculo ao desenvolvimento e aos poucos vai se comegando a identificé-las
como aquilo que teria permitido que as sociedades ndo se esfacel assem inteiramente,
ou se transformassem em museus de uma trajetéria de desenvolvimento abortada
(BURITY, 2007, p.56).

E também importante situar que a Convencdo do Patriménio Mundial, Cultura e
Natural, anunciada em 1972, tornou-se um dos carros-chefes da acdo da UNESCO para a
protecdo do patrimonio cultural e natural, “ameacados de destruicdo ndo somente devido a
causas naturais de degradacdo, mas também ao desenvol vimento socia e econdmico agravado
por fendmenos de ateracdo ou de destruicdo ainda mais preocupantes’ (UNESCO, 1972). O
modelo desenvolvimentista do Brasil era um exemplo claro desses “fenébmenos’. Nesse
periodo, os governos militares construiram varias usinas hidrelétricas no territorio brasileiro,

com maci¢os investimentos oriundos de empréstimos junto ao capital externo. Por isso, esses
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crescentes questionamentos ao desenvolvimento econdémico por si, impulsionaram, a partir da

metade da década de 1970, “a emergéncia de um discurso ambientalista’ .

% BURITY, op. cit., loc. cit.
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2.3. Aloisio Magalhées, a pedra que projeta novas vozes ao

futuro

E no ano de 1975 que o pernambucano Aloisio Magalhdes entra na vida publica para
ficar marcado na histéria das politicas culturais brasileiras. O pintor, gravador, cendgrafo e
figurinista era, essencialmente, um pioneiro do design moderno brasileiro e um dos criadores
da Escola Superior de Desenho Industrial (ESDI), a primeira escola de design do Brasil. Em
sua atuacdo profissional, Aloisio desenvolveu projetos de repercussdo haciona e
internacional, como a identidade visual do Banco Nacional, Light S.A., Banespa, Petrobras e
0 desenho das cédulas do cruzeiro novo. A exceléncia do trabalho do seu escritério de design
proporcionou-Ihe importantes relagdes nas areas econdmica e politica, e permitiu-lhe articular
e assumir a coordenacdo de um projeto multi-institucional: o Centro Nacional de Referéncia
Cultura (CNRC).

A designer e antropdloga Zoy Anastassakis (2007), em suas pesquisas sobre Aloisio
Magalhdes e o Centro Nacional de Referéncia Cultural, relata que a ideia de criagdo do
CNRC, segundo o préprio Aloisio Magalhdes, se deu em um de seus encontros em Brasilia
com o ministro da Industria e do Comércio do governo Geisel, Severo Gomes; € com 0
diplomata e ent&o secretario de Educacéo e Cultura do Distrito Federal, Vladimir Murtinho. O

ministro questionou-lhe: “por que o produto brasileiro ndo tinha forca propria?’. Ele conta:

Bem, tudo comegou quando o Ministro Severo Gomes me perguntou o que poderia
ser feito para dar uma maior identidade ao produto brasileiro. Ora, uma pergunta
assm sO poderia dar ensgjo a uma investigacdo cuidadosa. E da investigacdo a
constatacdo de que ndo se conhecia esse produto cultural brasileiro foi um passo. E
passo 6bvio, pois se vocé observar bem vera que ndo ha uma maneira sistemética de
se conhecer esse produto cultural. Nao existem indicadores catalogados e
sistematizados. E os indicadores sdo peculiares a qualquer realidade cultural.
Precisam, portanto, ser conhecidos (MAGALHAES, 1976a: 02 Apud
ANASTASSAKIS, 2007, p.69).

Plangjado e criado fora do Ministério da Educacéo e Cultura, 0 CNRC foi a primeira
demonstracdo de Aloisio Magal hdes de como a transversalidade da cultura dentro da estrutura
do Estado pode se reverter em possibilidades de ativas de desenvolvimento da cultura. Criado
por meio de um convénio firmado entre o Ministério da Industria e do Comércio e o Governo
do Distrito Federal, agregou paulatinamente outros atores governamentais, garantindo
recursos financeiros para o desenvolvimento dos seus 27 projetos, ao longo de apenas quatro

anos. A determinacdo de Magalh&es em levar adiante aideia de tragar um sistema referencial
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basico para descricdo e andlise da dindmica cultura brasileira, conquistou novos aliados. a
secretaria de Plangiamento da Presidéncia da Republica; Ministérios da Educacéo e Cultura,
do Interior e das Relagcdes Exteriores; Caixa Econdémica Federal e Banco do Brasil; Fundacdo
Universidade de Brasilia; Fundacéo Cultural do Distrito Federal e Conselho Nacional do
Desenvolvimento Cientifico e Tecnol 4gico.

O trabalho do CNRC foi definido em quatro linhas de atuacdo (IPHAN, 1979):
captacdo de vertentes culturais presentes e relevantes no quadro sociocultural do Brasil;
memorizacao do acervo dos dados captados, a serem utilizados como fonte de aprendizado,
reflexdo e referéncia; referenciamento adequado a metodol ogia descritiva e analitica adotada
pelas pesquisas do CNRC e aos modos de documentagcdo experimentados, visando a
compreensdo e ao registro de fatos e processos; devolucéo dos trabalhos e reflexdes ao
publico.

Ao pensar e levar adiante o projeto do CNRC, Magalhdes ja trazia no bojo de sua
proposta a no¢éo de que ndo haveria “desenvolvimento harmonioso” se n&o fossem levadas
em consideracdo “as peculiaridades de cada cultura’ no processo de formulagéo de politicas
publicas.

Considerando o desenvolvimento como a busca de uma sintese harmoniosa,
produzida pelos componentes diversificados e mesmo paradoxais de nossa cultura, é
de se supor que a acdo politico-econdmica se processe em dois planos. ao nivel
macro, das infraestruturas de apoio; e ao nivel micro, de identificacdo de
necessidades ligadas ao comportamento e habitos, usos e costumes da comunidade.
Os dois niveis, embora opostos, ndo estdo distanciados ou desassociados, mas
devem interagir em processo de histérica correcdo e equilibrio. Aqui, reafirmamos
gue as politicas econdmica e tecnoldgica necessitam reinserir os bens culturais
nacionais para concretizarmos um desenvolvimento auténomo (IPHAN, 1980, p.12
apud MAGALHAES).

Aqui Magalhdes explicita a sua opcéo pelo bindmio cultura e desenvolvimento. O
conceito abrangente de Mario de Andrade sobre cultura — ou arte, ou patriménio — foi
colocada no centro dos debates do CNRC. Ao fazer isto, talvez propositadamente, Magalhaes
colocava em xeque 0s Orgdos estatais que permaneciam restritos a preservacdo dos
monumentos histéricos e a difusdo das criagbes artisticas individuais, quase sempre de
apreciacdo elitista®. Em resumo, a matriz era Mério de Andrade, mas Magal hdes incorporou
novas expressdes a dia ética cultural brasileira a época: referéncia cultural, desenvolvimento,

responsabilidade social, devolugéo, participacéo das comunidades.

Quando se fala em referéncias culturais, se pressupdem sujeitos para 0s quais essas
referéncias fagcam sentido (referéncias para quem?). Essa perspectiva veio deslocar o
foco dos bens — que em geral se impdem por sua monumentalidade, por sua

8 IPHAN, op. cit.
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riqueza, por seu peso[_Mmaterial e simbdlico — para a dindmica de atribuicdo de
sentidos e valores. Ou sgja, para o fato de que os bens culturais ndo valem por s
mesmos, ndo tém um valor intrinseco. O valor lhes é sempre atribuido por sujeitos
particulares e em fungdo de determinados critérios e interesses historicamente
condicionados (FONSECA, 2000, p.112).

A socidloga Cecilia Londres da Fonseca, que atuou como pesguisadora do CNRC no
periodo de 1976 a 1979, salienta que referéncia cultural € uma expressao muito utilizada em
trabal hos que tém a concepcdo antropol égica da cultura e a diversidade como base e énfase,
ndo apenas a producdo material, mas também os sentidos e valores atribuidos pelos diferentes
sujeitos aos bens e préticas sociais. “Essa perspectiva plura de algum modo veio descentrar
0s critérios considerados objetivos, porque fundados em saberes considerados |egitimos que
costumavam nortear as interpretacOes e as atuagdes no campo da preservacao de bens
culturais’ %,

Fonseca d4 como exemplo os inventérios de sitios histéricos urbanos, quando a
protecdo de determinados bens também coloca em jogo o reordenamento de um espago, com
complexos jogos de interesses e interferéncias no destino da regi&o, em especial nos seus
habitantes. Parao CNRC, era preciso conhecer antes de intervir. A esse conhecimento deveria
ser incluida a identificacéo de referéncias culturais, para que nessa intervencdo, além do valor
histérico e artistico dos bens, sgja levado em conta um ambiente constituido de natureza e de
um conjunto de construgdes, mas principalmente de um processo cultural — ou “a maneira
como determinados sujeitos ocupam esse solo, utilizam e valorizam os recursos existentes,
como constroem sua historia, como produzem edificagdes e objetos, conhecimentos, usos e
costumes” %,

As referéncias a que o0 CNRC se propunha a apreender eram as da cultura em sua
dindmica (producdo, circulacdo e consumo) e em sua relacdo com 0s contextos
socioecondmicos. Interessava ao CNRC os bens excluidos do ambito do IPHAN, aqueles que
0 0rgdo considerava "fora de sua escala de valores'. Fonseca diz que, paulatinamente, foram
incluidos os sujeitos a que se referiam 0s novos patriménios, primeiro com a ideia de
devolucéo dos resultados das pesguisas as populagdes interessadas, depois com a sua
participac&o enquanto parceiros™.

A partir do CNRC, Magalhdes demonstrou a sua grande capacidade de plangjar e
projetar ideias, criar 0S meios e organizar 0S pProcessos, caracteristicas bem peculiares a sua

% FONSECA, op. cit., loc. cit.
% | bdem, p.113.
% | bdem, p.1186.
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profissdo. O empreendimento dessa ideia possibilitou demonstrar sua visdo abrangente da
questdo cultural, em seu aspecto patrimonia e dindmico. Quando incorporado ao Iphan, o
CNRC levava o0s seus quase 20 projetos de pesquisa aplicada em andamento, com
“abordagens ativas e reflexivas do objeto de seu interesse, que é o produto e a producéo
cultural do Brasil” (IPHAN, 1979, p.4). Ao Iphan foram incorporados projetos como musica
folclorica e religiosa; renovacdo da educacdo e da cultura brasileira entre 1922/45; construcdo
de Brasilia; cultura do caju; tecelagem popular no Triangulo Mineiro, entre outros. Em sua
nova missao, foi chamado por muitos de “ patrimonialista renovador”, para os quais desenhou
a seguinte resposta:
Essa contradigdo (historia pessoal mais ligada a vanguarda do que a preservagdo do
passado) é curiosa: um sujeito com a minha formag&o e postura sentir necessidade
de um recuo para poder entender melhor a formulagdo projetiva E como o
estilingue, que usamos tanto quando criangas: quanto mais se estica a borracha para
trds, mais longe vai a pedra Alids, uma peculiaridade dos paises em
desenvolvimento é a riqueza e a inevitabilidade de se lidar com situagBes
contraditérias. Toda civilizacdo estabilizada e feita entra inevitavelmente em
declinio. Na medida em que uma cultura se homogeniza, que perde as suas
diversidades, isto €, que perde sua rica forma de dialética entre as coisas opostas, a

partir dai, doutor, ela vai entrar em declinio. Talvez a nossa maior riqueza seja a
nossa diversidade®. (IPHAN, 1982 apud MAGALHAES, grifo meu)

Assim, Magalhes se fez a pedra e recuou na borracha do estilingue para buscar o que
Mario de Andrade definia como Arte em seu anteprojeto: “é uma palavra geral, que neste seu
sentido geral significa a habilidade com que o engenho humano se utiliza da ciéncia, das
coisas e dos fatos” (ANDRADE, 1937, p.97). Magalh&es utiliza esse conceito abrangente de
Arte (cultura) e a sua acessibilidade como validade verdadeiramente funcional da cultura
defendida por Mario de Andrade, para apresentar no boletim IPHAN, nimero 0O, a sua dita
“antidefinicdo de bem cultural”, para ele, “consequéncia da multiplicidade das manifestagdes
gue emergem das estruturas sociais formadoras da civilizagdo brasileira’:

Assim, chegariamos a tantos conceitos de bem cultural quantas fossem as situactes
especificas geradoras de cultura. Cultura entendida aqui como o processo global que
ndo separa as condi¢des do meio ambiente dagquelas do fazer do homem. Que n&o
privilegia o produto — habitagdo, templo, artefato, danga, canto, palavra — em
detrimento das condi¢cBes do espago ecoldgico em que tal produto se encontra
densamente inserido. (IPHAN, 1979 apud MAGALHAES).

Ao citar 0 anteprojeto de Mario de Andrade na primeira difusdo de suasideias a frente
do IPHAN, destaca os monumentos naturais, sitios e paisagens contidos nos bens culturais

gue “importe conservar e proteger pela feicdo notavel com que tenham sido dotados pela

1 Entevista arevista|STO E, 13/01/1982.
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natureza ou agenciados pelaindistria  humana’ % e, como bom politico, justifica a énfase
conferida aos bens monumentais arquitetonicos pelo Servico do Patriménio, dirigido por
Rodrigo Mello Franco de Andrade: “fazia-se realmente necessaria uma politica de protecéo,
com carater de emergéncia, diante da ameaca a que se achavam expostos agueles bens na
década de 30" . Ele ndo descarta a protecéo e a difusdo dos bens méveis e iméveis ja
estabel ecidos como patriméni os historicos e artisticos nacionais, mas em outubro de 1980, em
entrevistaarevistado Ministério do Interior, demonstra o grau de ruptura com o velho critério

de“pedraecal”:

Quando eu assumi o Patrimdnio, lembro-me de ter visto uma capela sendo
restaurada numa pequena comunidade do interior do Nordeste, e havia uma placa
dizendo o custo da obra: cinco milhdes de cruzeiros. Eu fiquei perplexo com a
relacdo entre o valor daquela restauracéo e a situacdo da comunidade, o nivel de vida
das pessoas que viviam em torno da capela. Quer dizer, ndo encontrei uma légica
entre a necessidade de sobrevivéncia da comunidade e o custo de cinco milhdes de
cruzeiros da restauracdo; algo me parecia errado nesta dicotomia. [...] O que se
tornou 6bvio é que era preciso sair da faixa em que predomina o restauro do bem
imovel no seu esplendor, quando a comunidade ja ndo tem condicBes sequer de
sobrevivéncia e, portanto, como poderia entender esse esplendor? (IPHAN, 1982
apud Magalhaes)*

Magal hdes era enfatico quando se tratava de processos e criticava a atuagdo do IPHAN
no territdrio nacional, “nem sempre ouvindo a comunidade sobre a conservacdo do seu
patrimbnio”. Para ele, esta era uma postura €litista construida ao longo de muitos anos,
“consequéncia do préprio sistema politico brasileiro, no seu sentido histérico e tradicional” %.
A acdo do novo IPHAN deveriair de encontro a esta postura e construir novos processos que
instrumentalizassem a comunidade sobre a sua ambiéncia cultural, para constituir-se na
principal guardia de seu patriménio. No sentido antropoldgico, e resguardadas as limitactes
do Estado, Magalhdes propunha uma espécie de observacdo participante dos bens culturais,
através da qual, seria possivel andlisar a realidade social que os rodeia e tentar captar 0s
conflitos e tensdes existentes, ab mesmo tempo, identificar grupos sociais que tém em s a
sensibilidade e motivac&o para as mudancas necessarias. “Nessa perspectiva, 0s sujeitos dos
diferentes contextos culturais tém um papel ndo apenas de informantes como também de
intérpretes de seu patriménio cultural” (FONSECA, 2000, p. 114).

A trgetéria de Maga hédes na culturafoi fulminante — do CNRC ao Iphan que o levou

aPro-Memoria, e que o levou a Secretaria de Culturado MEC, anunciada em marco de 1981

°2 | bdem, p.2.

% | bdem, loc. cit.

% Entrevista arevistas INTERIOR, do Ministério do Interior, outubro de 1980.
% | bdem, 1980, p.11.
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O espirito que informa hoje a Secretaria da Cultura é, de certa forma o mesmo
daquela época em que Mé&rio de Andrade tragava para 0 Ministro Capanema as
linhas basicas de um Servico do Patrimonio Artistico Nacional. [...] acreditamos
poder dizer que 0 momento atual — desde a criag8o da SPHAN/Pro-Memoria até a
da Secretaria da Cultura — configura um marco na trajetéria da politica cultural
brasileira compardvel agquele da década de 30. Para que isto se efetive,
evidentemente, ndo basta mudar os nomes das instituicdes e seus organogramas.
Muitas outras coisas s80 necessarias €, entre elas, apontariamos a competéncia de
atuacdo, a determinacdo de fazer, a continuidade da acdo, ainterdisciplinariedade e a
interinstitucionalidade no trabalho, e o estreito relacionamento com as comunidades
envolvidas, aém, naturalmente, dos recursos financeiros. Se, por um lado, ndo
trazemos mégicas formulas prontas que, por isso mesmo ndo ddo certo, por outro
trazemos a consciéncia da dimensdo de nosso desafio e de nossas possibilidades de
fazer da Secretaria da Cultura o instrumento de politica cultural que a realidade
brasileiraexige. (IPHAN, 1981, p.2)

O editoria trazia uma nova voz de comando na cultura brasileira que viria estabel ecer
as bases de uma integracdo capaz de racionalizar e sistematizar as competéncias da area
cultural no ambito da administracdo federal. A Secretaria foi subdividida em duas
subsecretarias — a do Patrimonio Historico e Artistico Nacional e a de Assuntos Culturais —,
que teriam como 6rgaos centrais de coordenagdo, respectivamente, a Fundagéo Nacional Pro-
Memoria e a Fundagdo Nacional de Arte (Funarte). Ja nesse boletim, foram abertas as veredas
da discusséo sobre a criacdo de um Ministério da Cultura, que Magalhées sabia ser natural no
avanco do processo brasileiro, mas que considerava ser um projeto prematuro e indevido, pois
“fatal mente seria um 6rg&o fraco, financeira e conceitualmente” %°.

Aloisio Magalhdes teve uma curta e proficua passagem a frente da Secretaria da
Culturado MEC (1981-1982), durante o governo de JoZo Baptista Figueiredo. E inclusive por
guestdo — a de ter atuado num governo da ditadura militar — que Magalhdes muitas
vezes foi avo de criticas, em especia de setores da esquerda brasileira. Mas talvez este sgja
um de seus méritos como homem publico. Magalh&es acreditava que poderia mudar pelo
menos algumas estruturas apodrecidas da alta cultura brasileira e edificar novas, desta feita,
com ainclusdo de novos sujeitos e novas “vozes’ — que ele chamava de comunidades —afim
de compartilhar informagdes, responsabilidades e decisdes; estimular o exercicio do controle
socia e aumentar a consciéncia para a agdo nos processos culturais.

Assim, em sua gestdo, aém de conduzir um intenso processo participativo sobre a
questdo da protecdo aos patrimoénios das cidades histéricas brasileiras, por meio da realizacdo
de seminérios com as comunidades de Ouro Preto e Diamantina (Minas Gerais), Cachoeira
(Bahia) e Sdo Luis (Maranhdo), Aloisio Magal hdes promoveu as seguintes acoes.

% | bdem.
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1) levantamentos socio-culturais em Alagoas e Sergipe; 2) inventarios de
tecnologias patrimoniais; 3) implantacdo do Museu Aberto de Orleans, em Santa
Catarina; 4) tombamento da Fabrica de Vinho de Caju Tito Silva, na Paraiba; 5) uso
do computador na documentag@o visual de padrfes de tecelagem manual e de
trancado indigena; 6) debate sobre a questao da propriedade intelectual de processos
culturais coletivos; 7) desenvolvimento daidéia de criacdo de um selo de qualidade
conferido a produtos de reconhecido valor cultural, como o queijo de Minas e a
cachaca de alambique; 8) inclusio das culturas locais no processo de educacdo
basica; 9) protecdo da qualidade cultural de produtos artesanais nos programas de
fomento governamental a atividade; 10) reconhecimento, como patriménio, de bens
da cultura indigena e afro-brasileira; 11) documentacdo da memoria ora das frentes
de expansdo territorial e dos povos indigenas agrafos. (IPHAN, 2006, p.11)

E na diversidade apontada por Aloisio Magalhdes como nossa maior riqueza, e na
devolucdo dos trabalhos e reflexdes ao publico — vertente de atuacdo do CNRC,
posteriormente desenvolvida no MEC em suas véarias instancias de poder —que, acredito,
devéssemos aprofundar nossos estudos. Voltar nosso olhar sobre um periodo em que o
desenho institucional da cultura brasileira recebeu efetivas inovagdes e, no qual, a pedra
fundamental da tridimensionalidade da cultura proposta pela politica publica atual —
simbdlica, cidada e econdbmica — ja tomava forma. Magalhées viu 0 que estava invisivel em
nossa cultura e criou novas possibilidades, materializou um pensamento em agdes concretas.
A poucos dias de defender a candidatura de Olinda, em Veneza, na reunido do Bureau do
Patriménio Mundial, em 1982, Magalhées faleceu e deixou sua obra a ser continuada pelas
futuras geracOes. Premonitoriamente, ele se aliou ao tempo para atuar com celeridade e
precisdo, na convicgao plena de que a vida cultural brasileira ndo se afirmaria no espaco de
um governo ou através do Governo. De modo oportuno, o estilingue ja havia lancado a pedra

ao futuro.
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2.4. A cultura vai as ruas pela democracia (1980-1990)

Esse periodo € marcado pelo processo de “distensdo” politica, quando o general Jodo
Baptista Figueiredo assume o governo em 1979, e, em seu discurso de posse, ja promete a
"méo estendida em conciliagdo" e anuncia 0 seu proposito de “fazer desse pais uma
democracia’, nem que, para isso, utilize os métodos ja conhecidos pela sociedade brasileira:
“meu governo sera para abrir mesmo, e quem nao quiser que abra, eu prendo, arrebento. A
minha reac80 agora val ser contra 0s que nao quiserem a abertura” (CPDocJB, 2009). A bem
da verdade, naguele momento, uma grave crise econdmica assolava o Brasil, com as dtas
taxas de juros internacionais provocadas pelo segundo choque do petrdleo no mundo, a
disparada da inflacdo e uma divida externa que pela primeira vez ultrapassava os 100 bilhGes
de ddlares. Nas ruas, os operérios do ABC paulista exigiam melhores condicdes de vida e se
organizavam has greves ocorridas no periodo 1978-1980. Uma rebeldia que surpreendeu a
sociedade brasileira e 0 mundo, e tornou-se um dos mais importantes capitulos da crise final
da ditadura civil-militar e um dos pilares de uma nova estrutura politica no pais. Entre suas
liderancas, destaca-se o lider metalUrgico Luis Inécio da Silva, que viria atuar como sujeito
politico nacional na redemocratizagdo do pais e, mais tarde, na propria retomada do
Ministério da Cultura, como presidente da Republica. No campo da cultura, sdo anos de
descontinuidades e sobrevivéncias. A crise do governo militar, a recessdo econdémica e a luta
pela redemocratizacdo do pais constituiam-se na ténica dos anos 1980. Centenas de milhares
de pessoas em todo o pais evocavam para si o direito de eleger o presidente da Republica, o
gue sb veio acontecer no final da década.

Durante a votacdo da emenda Dante de Oliveira (Diretas Ja), o | Encontro Nacional de
Politica Cultural era realizado em Ouro Preto e Belo Horizonte (MG), entre 21 e 24 de abril
de 1984, numa iniciativa do Forum Naciona dos Secretarios de Estado da Cultura, criado por
José Aparecido de Oliveira. No ano seguinte, José Aparecido torna-se o primeiro Ministro de
Estado da Cultura do Brasil, a convite do entdo presidente Tancredo Neves. Menos de seis
meses, com o falecimento de Tancredo Neves, José Aparecido deixa o Ministério e vai
governar o Distrito Federal, a convite de Sarney.

Nesse primeiro grande encontro para discutir uma politica nacional de cultura,
participaram secretarios estaduais e municipais de cultura; o secretario de cultura do MEC,
Marcos Vinicio Vilaga; representantes de etnias culturais, além de artistas e intelectuais, como

Darcy Ribeiro, Celso Furtado, Austregésilo de Athayde, José Mindlin, Hélio Silva, Fernando
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Gabeira, Ferreira Gullar, Mauro Santayanna, Claudio Abramo, Millér Fernandes, Henfil,
Ziraldo, Ulpiano Bezerra de Menezes, Abdias do Nascimento (Movimento Negro do Brasil),
Marcos Terena (Povo TerenalMS), Fernanda Montenegro, Ruth Escobar, além de outros de
igual importancia. Foi uma pauta longa e diversificada, que incluia os temas recorrentes nos
debates culturais — como preservacdo do patrimdnio cultural, arqueoldgico, historico,
artistico e natural; cultura e desenvolvimento; a cultura e a unidade nacional —, aém de
outros mais alinhados as dinamicas culturais contemporaneas — como a comunicagdo social
na cultura;, industria cultural e identidade cultural; novas tecnologias de comunicagéo,
educacdo e identidade cultural e fontes aternativas para o financiamento da cultura
(SECULT/MG, 1985) ¥

Na pauta politica do Forum, a criacdo do Ministério da Cultura, as eleicles diretas
para a presidéncia da Republica e a Assembléa Nacional Constituinte eram temas
repetidamente evocados pelos seus diversos expositores e debatedores. Enquanto isso, em
Brasilia, tropas militares sitiavam a cidade, por decreto de estado de emergéncia do governo
militar. A atriz e deputada Estadual de S&o Paulo, Ruth Escobar, da o tom daquele momento
vivido pela sociedade brasileira: “hoje estou muito angustiada, porque ndo da para estar aqui
neste Seminario e ignorar o gue esta acontecendo em Brasilia e no pais. Nd vamos poder
presenciar o que esta acontecendo hoje” %,

A mobilizagdo do Forum Nacional dos Secretérios de Estado da Cultura surtiu efeito e,
em 1985, finalmente foi criado um Ministério para tratar nacionalmente das questdes da
cultura. Mas era um 6rgao que ja nascia franzino, sem recursos e sem uma estrutura capaz de
atender ndo apenas demandas dos estados e municipios, sendo ainda, da sociedade civil. O
nanismo do Ministério da Cultura assustava e era a representacéo material da fala da atriz
Fernanda Montenegro, no Encontro de politica cultural: “a cultura é a Ultima pasta neste pais,
que ninguém quer” *°. Um 6rgdo exclusivo ligado ao Executivo nacional era consenso entre
0s secretarios de Estado da Cultura, mas havia quem discordasse. O advogado, empresario,
bibliofilo e imortal, José Mindlin, logo na primeira sesséo de debates do Encontro, deixava

clara a sua discordancia:

Fala-se muito em Ministério da Cultura. Ndo creio que sgja uma prioridade. Para
mim, o Ministério deve ser o resultado do desenvolvimento da cultura, e ndo o
desenvolvimento ser um resultado da existéncia do Ministério. Além do
inconveniente de se criar uma grande estrutura burocratica, 0 sucesso dependeria
muito da pessoa, e Aloisio Magalhdes, como Secretario da Cultura do MEC, néo

%" Encontro realizado em Ouro Preto e Belo Horizonte de 21 a 24 de abril de 1984.
% | bdem, p.234.
* | bdem, p.236.
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precisou ser Ministro pararealizar muita coisa. [...] Em relagdo as verbas, considero
importante estabelecer-se um esguema que torne sua concessdo independente do
arbitrio dos governantes do momento. O Estado deve atuar como coordenador de
Seu repasse ou de sua aplicag8o, mas as verbas em vez de fixadas anualmente de
forma arbitraria, deveriam corresponder, por dispositivo congtitucional, a uma
percentagem da receita da Unido, dos Estados e dos Municipios, participando a
comunidade intelectual e artistica das decisdes sobre sua aplicacdo. (SECULT/MG,
1985, p.30).

Em relacdo “as verbas’, Mindlin descreveu 0 que parece ser um dos mecaniSmos
previstos na construcdo de um sistema naciona de cultura que se aproxima do que esta sendo
proposto hoje pelo Ministério da Cultura — percentual fixo por dispositivo constitucional,
com garantia de apoio e incentivo a programas, projetos e agdes culturais realizadas pela
sociedade. Mas Mindlin, como homem do seu tempo, utilizou o critério da cidadania
territorialmente fundada, contido no contrato socia definido por Boaventura de Souza Santos
(1998), como “a metéfora fundadora da racionalidade social e politica da modernidade
ocidental” *®. Este é um critério de inclusdo e, por conseguinte, tanbém de exclusio, e que
serd um dos fundamentos da legitimidade da contratualizacdo das interacGes econémicas,
politicas, sociais e culturais.

Sob o ponto de vista de Mindlin, sb os cidaddos da comunidade intelectual e artistica
S80 parte nesse contrato socia entre o Estado e a sociedade civil. Com isso, ele inclui os seus
pares, mas “exclui todos 0s outros’” — sgjam minorias étnicas, grupos populares, todos os que
estdo a margem dos direitos culturais, “os que vivem no estado de natureza, mesmo quando

vivem na casa dos cidaddos’ 1

. Dessa forma, o poder decisorio deveria continuar nas méos
dagueles que sempre fizeram parte da vasta constelacdo institucional da nacionalizacéo da
identidade cultural, que, segundo Sousa Santos, constitui “o processo pelo qual as identidades
moveis e parcelares dos diferentes grupos sociais sao territorializadas e temporalizadas no

espaco-tempo nacional” %

, N0 espaco-tempo estatal. N&o sendo o espaco-tempo nacional
estatal apenas uma perspectiva e uma escala, mas também um ritmo, uma duracdo, uma
temporalidade, ele é também o espaco-tempo da deliberac&o politica, do processo judicial, da
acao burocrética do Estado e, finalmente, da cultura. Sousa Santos define assim esse espago-
tempo privilegiado da cultura:

Um conjunto de dispositivos identitarios que estabelecem um regime de pertenca e
legitimam a normatividade que serve de referéncia as relagdes sociais confinadas no
territorio nacional: do sistema educativo a histéria nacional, das cerimonias oficiais
aos feriados nacionais. (SOUSA SANTOS, 1998, p.8).

191 hdem, p.2.
" 1bdem.
1921 bdem, p.8.
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Ele diz ainda que a nacionalizacdo da identidade cultural reforca os critérios de
inclusdo/exclusdo que subjazem a socializacdo da economia e a politizacdo do Estado — duas
outras “grandes constelagdes institucionais, vazadas no espaco-tempo naciona estatal” —,
conferindo-Ihes uma durago historica mais longa e umamaior estabilidade. E exatamente por
reforcar esses critérios — de inclusdo/exclusdo —, que a nacionalizagdo da identidade

cultural assentou no etnocidio e no epistemicidio e que:

conhecimentos, memarias, universos simbdlicos e tradicfes diferentes daqueles que
foram eleitos para ser incluidos e convertidos em nacionais, foram suprimidos,
marginalizados ou descaracterizados, e com eles 0s grupos sociais que 0s
sustentavam. (SOUSA SANTOS, 1998, p.9)

Assim, é ainda assentado na nacionalizacéo da identidade cultural que, finalmente, o
Estado brasileiro criou o Ministério da Cultura, durante o governo do presidente José Sarney,
eleito vice-presidente da Republica por viaindireta na chapa de Tancredo Neves, superando a
dupla Paulo Maluf/Flavio Marcilio e feito presidente pelas circunstancias politicas do
momento. Vae lembrar que, trés anos antes, Magalhdes considerava ser este um projeto
prematuro e indevido, pois “fatalmente seria um 6rgéo fraco, financeira e conceitua mente”
(IPHAN, 1981). De fato, era um Ministério que ja nascia franzino, pdido de recursos e
conceitos, o que confirmava a visdo de Magalhées.
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2.5. Celso Furtado e a dimensao econdmica da cultura

Nesse Ministério subnutrido, aporta um dos mais importantes economistas brasileiros,
gue vem dar o primeiro despertar da dimensdo econdmica na cultura e instituir um dos
primeros mecanismos legais de financiamento de atividades culturais da sociedade civil. Em
fevereiro de 1986, Celso Furtado — criador e primeiro superintendente da Sudene e ex-
ministro do plangjamento de Jodo Goulart —, substituiu o0 ministro Aluisio Pimenta na pasta
da Cultura. Transmitiu o cargo em agosto de 1988. Desde a criagdo do Ministério, até entéo,
Furtado foi 0 Unico ministro a permanecer no posto por mais de dois anos. Até a posse do
ministro Francisco Weffort, em 1995 — que ficara a frente do Ministério durante os dois
mandatos do presidente Fernando Henrique Cardoso —, 0 cargo foi ocupado por dez
Ministros.

Ceso Furtado é apontado entre os intelectuais que, na escola do pensamento social
brasileiro, preocuparam-se em estabelecer em suas obras um quadro social, econdmico,
politico e cultural mais autbnomo no Brasil (RICUPERO, 2005). Sérgio Buarque de Holanda,
Caio Prado Jr. e Antonio Candido estéo incluidos nesse grupo de autores. Essa caracteristica,
explicitada em sua obra A Formacgéo Econémica do Brasil, torna-se visivel, sobretudo a partir
da sua participacdo na Comissdo Econémica para a Ameérica Latina (CEPAL) da Organizacdo
das Nacbes Unidas (ONU).

Desde 0 "Manifesto latino-americano” (1949), elaborado pelo seu primeiro diretor, o
argentino Radl Prebisch, chamara a atencdo para o "falso senso de universalidade”
da teoria econdmica elaborada nos paises desenvolvidos. O progresso técnico ndo se
difundiria de maneira linear no "centro" e na "periferia’ da economia mundial. Ao
contr&rio do que sugeria a tese ricardiana sobre as "vantagens comparativas'
provindas da divisdo internacional do trabalho, haveria uma "deterioracdo dos
termos de intercambio”, entre as matérias-primas, produzidas na periferia, e as
manufaturas, origindrias do centro. Ou segja, 0 desenvolvimento ndo seria um
processo Unico e inevitavel, mas desigual (e ndo combinado). (RICUPERO, 2005).

Ao andisar a materiadlidade normativa e institucional da socializagcdo da economia,
cuja centralidade no Estado foi fundamental em outra constelagdo instituciona — a
politizacdo do Estado —, Sousa Santos (1998) diz que a expansdo da capacidade reguladora
do Estado nas sociedades capitalistas assumiu duas formas principais. o Estado-Providéncia
no centro do sistema mundia e o Estado desenvolvimentista na periferia e semiperiferia do

sistema mundial. “A medida que estatizou a regulacio, o Estado fez dela um campo de luta
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politica e nessa medida ele préprio se politizou” %, E nesse campo de luta politica, Furtado
alinhase a0 pensamento econdémico desenvolvimentista, a0 qual combina algumas das
maiores influéncias do pensamento socia brasileiro: o positivismo, 0 marxismo e a

antropol ogia norte-americana.

Fez bom uso de cada uma dessas tradic¢Oes intel ectuais, selecionando alguns de seus
aspectos mais relevantes: a crenca no conhecimento cientifico, do positivismo; a
consciéncia da historicidade dos fendmenos econdmicos e sociais, do marxismo; a
atencdo, desde a leitura de Gilberto Freyre, a cultura, da antropologia. Esse
ecletismo "bem temperado" abre caminho para uma das mais sofisticadas
formul acdes tedricas elaboradas a partir da América Latina. (RICUPERO, 2005)

Foi em busca desse “tempero econdmico” que centenas de intelectuais brasileiros —
de pessoas do mundo da cultura, das artes cénicas, do cinema, das artes visuals, da literatura,
de varios setores ligados a produc&o artistica nacional, indicaram Celso Furtado para ocupar o
Ministério da Cultura. Em entrevista ao programa Roda Viva, em fevereiro de 1987, Furtado

diz arazdo que as pessoas do mundo da cultura deram para ele aceitar o convite:

Era a de que na Cultura o dinheiro é muito importante, e € preciso aguém na
Cultura que saiba lidar com os problemas, com as dimensdes econdmicas,
financeiras desses problemas, e, portanto, por isso, “vocé que vive também no
mundo da cultura, que é escritor, que escreveu tantos livros etc, podera realmente
dar & Cultura, a0 Ministério da Cultura uma dimens3o nova.” ** (FURTADO, 1987)

O seu primeiro ato no Ministério foi criar a Lel Sarney, a primeira lei federal de
financiamento as atividades artisticas no pais que, segundo o préprio Furtado, é a
instrumentalizacdo do seu ponto de vista de que cultura tem uma dimensdo econ0mica, mas
ndo € economia. "As coisas essenciais em cultura valem por S mesmas, a0 passo que na
economia tudo vale como um meio. S8o duas l0gicas totalmente diferentes, as l0gicas dos
meios e as |6gicas dos fins' '*. Furtado diz que se d4 pouca atenc&o as interrelagdes de fins e
meios, ao fato de que o controle dos meios, por individuos, grupos ou paises pode conduzir a
manipulacdo dos fins de outros individuos, grupos e paises. Os fins a que ele se refere séo 0s
“valores das coletividades’ e os “sistemas simbolicos que constituem as culturas’
(FURTADO, 2001, p.70). Dessa forma, a cultura ocupa papel preponderante na sua
formulac&o de uma politica de desenvolvimento:

Por que ndo preocupar-se prioritariamente com os significados das coisas, com o0s
constrangimentos que modulam as opcdes essenciais dos individuos, com a l6gica
dos fins? Se a politica de desenvolvimento objetiva enriquecer a vida dos homens,
seu ponto de partida terd que ser a percepcado dos fins, dos objetivos que se propdem

103 SOUSA SANTOS, op. cit., p.7.
194 Grifo do site.
1% | bdem.



75

alcancar os individuos e a comunidade. Portanto, a dimensdo cultural dessa politica
devera prevalecer sobre todas as demais. (FURTADO, 2001, p.70)

Furtado afirma que a qualidade de vida nem sempre melhora com o avanco da riqueza
material ', ao referir-se aos segmentos populacionais que, embora tenham conquistado um
elevado nivel de vida materia “continuam prisioneiros de estreitos padrdes culturais’, ou sga,
nd melhoram os seus padroes de vida cultural e continuam a reproduzir a estratificacéo
social do passado.

A acumulagdo de bens desemboca, com frequéncia, em aumento do desperdicio de
certas faixas de consumo, ndo conduzindo a uma efetiva diversificacdo deste,
portanto, sem produzir um real enriquecimento davida. (FURTADO, 2001, p.69).

Um dos aspectos importantes que devemos destacar em Furtado, diz respeito a sua
visdo de que a cultura deve ser observada, simultaneamente, como um processo acumulativo e
como um sistema, “algo que tem coeréncia e cuja totalidade n&o se explica cabalmente pelos
significados das partes, gracas a efeitos de sinergia’ **’. E neste sentido que O Mundo dos
bens — para uma antropologia do consumo, da antropéloga Mary Douglas e 0 economista
Baron Isherwood, também defende essencialmente que a pobreza néo pode ser definida pela
auséncia de riqueza. Douglas (2007) diz que, ao produzir este livro, buscava uma alianca entre
a antropologia e a ciéncia econdmica, aém de sugerir uma definicdo de “rede socia de
pobreza’, onde riqueza significa possuir coisas que ndo sao necessarias por elas mesmas, mas
pelas relagdes sociais que elas sustentam. “A pobreza € culturalmente definida, ndo por um
inventario de objetos, mas por um padréo de exclusdes, geralmente bastante sistematicas”
(DOUGLAS, ISHERWOOQOD, 2006). Lancada em 1979, a obra, na definicdo de Douglas
(2007) foi uma tentativa de construir uma ponte entre a antropologia e a economia, mas a
época, segundo a propria autora, houve uma divisdo implicita, na qual os economistas
estudavam economias de mercado e 0s antropol ogos estudavam economias de dadiva.

Douglas (2007) ressdta que o Ensaio sobre a dadiva de Mauss, publicado em 1923,
ndo tinha essa intengdo de construir pontes entre a antropologia e a economia, 0 seu objetivo
era analisar o que se chamava entéo de "economias primitivas’, ou economias sem dinheiro,
embora ele tenha buscado fazer um contraste explicito com as economias monetarizadas,
objetos de estudos da ciéncia econdmica. Talvez uma das mais importantes contribui¢des de
Mauss a ciéncia econdmica contemporanea, sgja metodoldgica, pois hoje € comum vermos

processos econdmicos tratados como sistemas unitarios interativos, bem proximos ao “fato

105 | bdem, p.69.
197 | bdem, p.71.
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socia total” ou “sistemas sociais inteiros’, propostos por Mauss (2003, p.310). Na hoje
chamada economia criativa, por exemplo, € cada vez mais evidente que os estudos sobre
cadeias produtivas no campo da cultura ndo podem ignorar o que Mauss sugeria a analise, sob
pena de transformar ricos processos sociais em meros mercados. Para ele, essa analise deveria

levar em conta:

As diversas motivacOes estéticas, morais, religiosas, econdmicas, os diversos fatores
materiais e demogréficos cujo conjunto funda a sociedade e constitui a vida em
comum, e cuja direcdo consciente é a arte suprema, a Palitica, no sentido socrético
dapaavra. (MAUSS, 2003, p.314)

Se essas motivagOes e fatores compuserem a descricdo e andlise de cada sistema
produtivo no campo da cultura, havera a possibilidade de se obter uma visdo sistémica e néo
fragmentada do processo, 0 que podera concretizar o que € hoje objeto de desgo de muitos
segmentos culturais: criar um publico para determinado produto cultural e ndo criar um
produto cultural para o publico. Na andlise desse publico também é importante incluir o que
Douglas chama de fixacdo de significados publicos (DOUGLAS, ISHERWOOD, 2006).
Nessa perspectiva, 0s bens sdo acessorios rituais, 0 que torna 0 Consumo um processo ritual,
cujo objetivo é “dar sentido ao fluxo incompleto dos acontecimentos’ *®. Dessa forma, os
autores dizem que o principa problema da vida socia € fixar significados, de modo que
figuem estaveis por algum tempo, pois viver sem rituais € viver sem significado claro e sem
memoria. Por isso, o0 individuo usa o consumo para dizer alguma coisa sobre s mesmo e
sobre 0 que o cerca, 0 que torna os bens a parte visivel da cultura. Douglas se refere atodo e
gualquer tipo de bem produzido na sociedade, mas a cultura — ou o produto cultural, em
especial, os bens simbdlicos da cultura — ganha cada vez mais peso na fixacdo desses
significados publicos na sociedade contemporanea.

Visitar o Museu do Louvre e ndo ver a Monalisa é um sacrilégio passivel de guilhotina
socia. Mesmo que o visitante tenha visto ou até capturado digitalmente as mais importantes
obras da arte universal, nada da sentido ao fluxo do que o ritua de “consumo” da Monalisa:
fotografar-se com a obra ao fundo, para dizer a0 mundo das redes sociais — “eu estive 1&".
No outro extremo, o que explica a apreciacéo e o consumo da “ boniteza torta das canecas, das
jarrinhas sem equilibrio total” %, produzidas artesandmente, no mundo global
industrializado? Essas s80 as particularidades da dimensdo econdmica da cultura, as quais,

108

I bdem.
19 Cecilia Meireles, 1953. Em julho de 2011, um dos artesdos da ceramica da Serra da Capivara, no Piaui,
explicava que a Tok Stock, uma das maiores lojas brasileiras de produtos para Casa encomendava pegas “0 mais
rusticas e irregulares possiveis’. Segundo €le, “quem compra artesanato, gosta assim”.
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Furtado dedicou-se a ideias que sdo hoje referéncias para a recém-criada Secretaria da
Economia Criativado MinC:

Celso Furtado lutou durante toda a sua vida por um desenvolvimento
desconcentrador, fundamentado na diversidade cultural regional brasileira. E, por
isso, foi um critico inclemente das sociedades capitalistas e “de sua forma

sofisticada de controle da criatividade e de manipulagdo da informacg&o”. O que
afligia Furtado era a consciéncia de que “a estabilidade das estruturas sociais ndo
igualitarias estaria diretamente relacionada ao controle por grupos privados dos bens
de producdo da criatividade artistica, cientifica e tecnolégica e do fluxo de
informagBes que brota dessa criatividade.” Grande defensor da inovagdo, o
economista acentuava, no entanto, a necessidade de que o progresso tecnolégico
caminhasse paripasso com 0 acesso desses produtos a camadas mais amplas da
sociedade brasileira. (MINC, 2011)

Furtado criou aLel Sarney como “um desafio ao mundo da cultura’. Para ele, se havia
algo que poderia ser feito, “com pouquissimo dinheiro”, e que qualitativamente teria uma
significacdo para o Brasil seria no campo da cultura. Perguntado no programa Roda Viva
sobre como um quitandeiro poderia se beneficiar do incentivo fiscal da Lel Sarney, assim
como 0s grandes empresarios brasileiros, Furtado apresenta uma visdo que ndo saiu do campo
do desgo:

N&s queremos € que na cidade onde estd esse quitandeiro, as pessoas que fazem
teatro, as que se interessam por cinema amador, as que se interessam por qualquer
forma de vida cultural, que pessoas se organizem, apresentem seus projetos e
fagam uma campanha dentro de sua propria comunidade — como se diz, “passem
um pires’ — e digam: “Olha, vocé que vive aqui, ndo quer melhorar as condiges de
vida dessa comunidade?’ Pois nos organizemos. (FURTADO, 1987)

Esse desgjo de atingir o cotidiano das pessoas, portanto, numa dimensao antropol dgica
da cultura, nem a Lel Sarney e nem a Lel Rouanet, que a sucedeu, conseguiram concretizar.
Essas Leis de incentivo a cultura, ao longo dos anos, se tornaram instrumentos fundamentais
para a implantagdo e consolidacéo de politicas publicas de culturais voltadas para a cultura
instituida, para a chamada industria cultural. Ha mais de duas décadas, a dimensdo econbmica
da cultura pensada por Furtado vem sendo quase que exclusivamente fomentada por
mecanismos de financiamento baseados no patrocinio beneficiado pela rentncia fiscal, mas
também no empréstimo reembolsavel e a fundo perdido, além de outras formas de aporte de
recursos publicos. Esses mecanismos de incentivo a cultura tém evoluido muito, mas ainda
ndo sdo capazes de acompanhar as demandas culturais do Brasil, em especial, quando os

obj etivos tornam-se ainda mais ambi ci0sos e abrangentes.
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2.6 — Do desenvolvimento ao “desenvolvi-gente”

O movimento pela redemocratizacdo brasileira retoma a sua forca em 1987-1988,
guando os movimentos socials ganham visibilidade e mobilizam-se por direitos de cidadaniae
pela democracia;, e pressionam 0 governo para convocagdo de uma Assembléia Nacional
Constituinte com o objetivo de elaborar uma nova Carta Magna Brasileira. Esse foi também
um novo momento que possibilitou a ampliacdo do discurso de participacdo da sociedade civil
na gestéo publica.

Nesse processo, 0s artistas e intelectuais voltam a cena politica, desta feita, para
relvindicar questdes que, até hoje, sdo alvos de intensos e acalorados debates: o fim da
censura, a democratizacdo da cultura como forma de justica social; a preservacdo do
patriménio cultural; a ampliagdo do or¢camento publico para cultura em nivel federal, estadual
e municipa; o financiamento a cultura; direitos autorais; a interferéncia estrangeira na cultura
do pais; a regionalizacdo da producdo cultura e artistica nas emissoras de radio e TV; a
criacd de um Conselho Nacional de Comunicagdo e a democratizacdo dos meios de
comunicagdo social. Grande parte dessas relvindicagcOes, em especial as que atingiam
diretamente os interesses dos monopdlios e oligopdlios privados, perdeu a batalha politica no
Congresso Nacional Constituinte. A maioriadelas foi apresentada pelo Movimento em Defesa
da Cultura, que contava com a participagdo da Unido Brasileira dos Escritores, (UBE), da
Associacéo Brasileira de Imprensa (ABI), do Movimento Nacional pela Democratizagdo da
Comunicagdo, da Associacdo Brasileira dos Criticos de Arte, entre muitas outras institui goes,
em sua maioria do estado de S&o Paulo, representantes dos segmentos do audiovisual, artes
plasticas, teatro, jornalismo, fotografia e literatura.

O Brasil promulgou a sua Constituicdo Cidada (como foi chamada), em 1988, e
trouxe em seu corpo os artigos 215 e 216, que inseriam a nogdo abrangente de patrimonio
cultural e as memodrias dos grupos sociais — defendidas por Mario de Andrade e Aloisio

Magal hées; e incluiam os direitos culturais como direitos basicos de cidadania:

Art. 215. O Estado garantira a todos o pleno exercicio dos direitos culturais e acesso
as fontes da cultura nacional, e apoiara e incentivara a valorizacdo e a difusdo das
manifestacdes culturais.

§ 1° - O Estado protegerd as manifestactes das culturas populares, indigenas e afro-
brasileiras, e das de outros grupos participantes do processo civilizat6rio nacional .

§ 2° - A lei dispora sobre a fixac8o de datas comemorativas de alta significacéo para
os diferentes segmentos étnicos nacionais.

Art. 216. Constituem patrimdnio cultural brasileiro os bens de natureza materia e
imaterial, tomados individualmente ou em conjunto, portadores de referéncia a
identidade, & agdo, & memodria dos diferentes grupos formadores da sociedade
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brasileira, nos quais se incluem:

| - asformas de expresséo;

Il - os modos de criar, fazer e viver;

Il - as criagdes cientificas, artisticas e tecnol dgicas;

IV - as obras, objetos, documentos, edificacfes e demais espacos destinados as
manifestacdes artistico-culturais;

V - os conjuntos urbanos e sitios de valor histérico, paisagistico, artistico,
arqueol gico, paleontol égico, ecoldgico e cientifico.

Considero importante lembrar que, a partir da sua nova Constituicdo, o Brasil
acompanhava a defini¢cdo de cultura forjada pela UNESCO, em 1982, no México, durante a
ConferénciaMundial sobre Politicas Publicas (Mondiacult):

um conjunto de aspectos distintivos, espirituais e materiais, intelectuais e afetivos
que caracterizam uma sociedade ou um grupo social. Ela engloba, aém das artes e
das letras, os modos de vida, os direitos fundamentais do ser humano, os sistemas de
valores, as tradi¢Bes e as crengas. (UNESCO, 1982)

Nos anos 1990, o Brasil langa-se numa aventura politica, nas maos de um presidente
gue confisca poupancas, congela precos e salarios, poe fim aos subsidios e incentivos fiscais;
e lanca um Programa Nacional de Desestatizacdo que extingue varios 6rgaos do governo e
coloca servidores publicos a disposi¢éo. Na cultura, a politica de terra arrasada transforma o
Ministério em Secretaria, extingue aLei Sarney e diversos 6rgéaos, como a Fundagdo Nacional
das Artes — Funarte; a Fundagdo Nacional de Artes Cénicas — Fundacen; a Fundagdo do
Cinema Brasileiro; a Embrafilme; a Fundacdo Nacional Pro-leitura, o Conselho Federa de
Cultura e 0 Conselho Consultivo do Sphan. Como titular da entdo Secretaria da Cultura, o
diplomata Sérgio Paulo Rouanet criou a Lei 8313, que regulamentava o incentivo a cultura
através da rentincia fiscal, com a anunciada intencédo de retirar o Estado das politicas publicas
de cultura e deixar sob a responsabilidade da classe empresarial a definicdo do que é
importante financiar na cultura brasileira, 0 que aconteceu quase sempre sob 0 ponto de vista
do mercado, evidentemente. Collor teve um curto governo, dois anos apenas, mas que foram
suficientes para desmontar instituicbes e desestabilizar politicas constituidas num longo
processo. O governo Collor instalou um quadro de incertezas na area cultura e a politica de
recursos infimos destinados a cultura, nesse periodo, praticamente paralisou o setor, com
quase nenhuma producdo artistica no pais. Foram anos de sobrevivéncias.

Em 1992, ja no governo ltamar Franco, o Ministério da Cultura e algumas de suas
instituicdes extintas pelo governo Collor, como a Funarte, sdo recriados. Com a Lei Rouanet
em vigor e a criagdo, em 1993, de umalei de incentivo especifica para a area do audiovisual,
voltada principalmente para o cinema, ampliou-se 0s percentuais de renlncia a serem

aplicados e as atividades artisticas passaram a disputar no mercado o patrocinio das empresas
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privadas beneficiadas pela rentincia fiscal dos recursos publicos. O crescente processo de
desestatizacdo da cultura abriu passagem para 0 mercado, mas de uma forma em que o Estado
disponibiliza recursos publicos para as empresas desenvolverem suas proprias politicas
culturais, com o direito de utilizar-se dos beneficios fiscais concedidos pela Lei e ainda
agregar valor as suas marcas, por meio do chamado marketing cultural.

Com a Lel Rouanet, 0s recursos para a cultura — diga-se de passagem, quase a
totalidade aplicados nos grandes centros urbanos, do sudeste brasileiro — aumentam
gradativamente. Essa politica cultural ganha corpo nos dois mandatos do Governo Fernando
Henrique Cardoso, sob o comando do cientista politico e académico Francisco Weffort. Maria
Arminda Arruda (2003) diz que a Lel Rouanet foi o suporte do financiamento, com um
volume de investimentos duas vezes acima dos recursos destinados ao or¢camento da Uniéo.
Segundo €ela, nesse periodo, "o Ministério da Cultura concentrou sua politica no incentivo a
captacao de recursos no mercado e na promogao das iniciativas ligadas ao chamado marketing
cultura”. O livre mercado era um principio politico-econdmico do governo e 0 ministro

Weffort deixaisto bem claro em seu discurso de posse:

A relevancia do mercado para a cultura e, de outro lado, a da cultura para o
desenvolvimento econdmico talvez sgjam ai as mais significativas diferencas
impostas pela época atual as concepcbes de cultura, no Brasil, desde Mé&rio de
Andrade e dos pensadores dos anos 20 e 30 [...]. Diferentemente daquela época,
porém, hoje é impossivel deixar de reconhecer arelevancia do mercado no campo da
cultura, assim como a da cultura na economia (ARRUDA, 2003 apud WEFFORT,
2000, pp. 64-65).

Nesse periodo, o Brasil vivia a emergéncia do neoliberalismo, que vinha se impondo
no cenario internaciona desde a década de 1980. Um modelo de desenvolvimento com
profundas raizes ideoldgicas no chamado Consenso de Washington que, na década de 1990,
através do Fundo Monetario Internaciona (FMI), receitou a minarquia— que retirado Estado
afuncdo de prover bem-estar socia e distribuicéo de renda—, como solucéo para “acelerar o
desenvolvimento” dos paises da Ameérica Latina. Entre outras medidas, impunha a crescente
privatizacdo do Estado, com rigor fiscal e liberalizacdo do comeércio exterior; a eliminagdo de
restricdes ao capital externo; as privatizagdes de empresas estatais; e as muitas tentativas de
desregulamentag3o dos direitos do trabalho. E uma época em que os valores do mercado
privado sdo celebrados em quase todos os Estados do ocidente, e onde a privatizacdo e a
mercantilizac&o do setor publico tomam parte de um novo acordo politico global.

Sobre a presenca crescente do neoliberalismo no Brasil, Marilena Chaui nos fala sobre

0 gque ela considera como suas duas marcas principais:
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Do lado da economia, uma acumulag&o do capital que ndo necessita incorporar mais
pessoas a0 mercado de trabalho e de consumo, operando com o desemprego
estrutural; do lado da politica, a privatizagdo do publico, isto € o abandono das
politicas sociais por parte do Estado. No caso do Brasil, o neoliberalismo significa
levar a0 extremo a polarizacdo caréncia-privilégio, a exclusdo socio-politica das
camadas populares, a desorganizacdo da sociedade civil como massa dos
desempregados, a natureza oligarquica e teol égica da politica, o autoritarismo social
e 0 bloqueio a democracia. Um dos efeitos mais terriveis do neoliberalismo
brasileiro tem sido o esfacelamento dos movimentos sociais e populares que foram
os grandes sujeitos historicos e politicos dos anos 70 e 80. (CHAUI, 1995)

Souza Santos (1998) diz que a posi¢éo dos paises no sistema mundial foi determinante
na contratualizacéo das formas de sociabilidade econdmica, politica e cultural das sociedades
modernas. Na periferia e na semiperiferia, ela tendeu a ser mais limitada e precaria, em
relacéo ao centro. Entre outras consegquéncias, destaca:

a economia foi socializada em pequenas ilhas de inclusdo que passaram a existir em
vastos arquipélagos de exclusdo; a politizacdo do Estado cedeu frequentemente a
privatizagdo do Estado e a patrimonizacdo da dominagdo publica; a identidade
cultural nacionalizou muitas vezes apenas a caricatura de s mesma. (SOUSA
SANTOS, 1998, p.9)

O neoliberalismo foi 0 pano de fundo para o texto Reiventar a democracia: entre o
pré-contratualismo e o pds-contratualismo, publicado em 1998 — portanto, em sua plena
ascensdo —, no qual Boaventura de Souza Santos apregoa a crise da ideia moderna do
contrato social. Para ele, a crise ndo atinge apenas os seus dispositivos operativos, mas
também o seus pressupostos, "uma crise tdo profunda que aponta para uma convulséo epocal
e uma transicao paradigméatica’ *°. Como efeito da crise, Sousa Santos anunciou uma nova
contratualizacdo liberal individualista, “moldada na ideia do contrato de direito civil, entre
individuos, e ndo na ideia do contrato social entre agregacdes coletivas de interesses sociais
divergentes” .

Nesse novo tipo de contrato, cabera a0 Estado uma intervencdo minima, para
simplesmente assegurar o cumprimento do contrato. Outra caracteristica da contratualizacéo
liberal € a de que ela “n&o reconhece o conflito e a luta como elementos estruturais do
combate. Pelo contrério, substitui-os pelo assentimento passivo a condi¢Bes supostamente
universais consideradas incontornéveis’ 2. Sousa Santos aponta o consenso de Washigton
como a configuracdo de um desses novos contratos sociais, em nivel internacional, e firmado
entre os paises centrais capitalistas. As demais sociedades nacionais, essa contratualizagio
apresenta-se como “um conjunto de condi¢des inexoraveis de aceitacdo acritica, sob pena de

19 bdem, p.10.
11 bdem, p.14.
12 | hdem, loc. cit.
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implacavel exclusdo” 3,

Para ele, a crise da contratualizacdo moderna consiste na
predominancia dos processos de exclusdo sobre o0s processos de incluséo.

Trazendo esses processos para 0 microcosmo do campo cultura brasileiro, na década
de 1990, assistimos ao aprofundamento da exclusdo cultural da maioria da sociedade
brasileira — a qual ndo era garantido sequer o direito de opinar. Em contrapartida, era
mantido o status daqueles que ja estavam incluidos e permitida a inclusdo de novos agentes
culturais que soubessem “fazer dinheiro” com a cultura. Aqueles produtores e agentes
culturais que sempre mantiveram uma relagdo com os 0rgéos publicos de cultura, sob aforma
do “clientelismo individual ou das corporacfes artisticas’, com base no modo tradiciona de
encarar 0 Estado “sob a perspectiva do grande balcéo de subsidios e patrocinios financeiros’
(CHAUI, 2006), foram mantidos e até fortalecidos. Para muitos autores, durante esses oito
anos, 0 que se viu na politica neoliberal da cultura foi a crescente privatizacdo do Estado,
subordinado aos ditames de uma politica de mercado. Calabre nos fala sobre o que resultou

desse protagonismo das empresas privadas nas defini¢cdes sobre o financiamento a cultura:

[...] foi de uma enorme concentracdo na aplicacdo dos recursos. Um pequeno grupo
de produtores e artistas renomados s0 0s que mais conseguem obter patrocinio. Por
outro lado grande parte desse patrocinio se mantém concentrado nas capitais da
regido sudeste. As areas que fornecem aos seus patrocinadores pouco retorno de
marketing sd0 preteridas, criando também um processo de investimento desigual
entre as diversas areas artistico-culturais, mesmo nos grandes centros urbanos.
(CALABRE, 2007, p.95)

Essa politica de mercado via leis de incentivo a cultura, atraiu uma participacdo
significativa das empresas privadas. das 234 empresas que investiram no setor em 1995;
houve um salto para 1034, em 1998 (Castello, 2002, p.641). Um nUmero espantoso,
especialmente para um empresariado tradicionalmente ausente dos investimentos no campo
da cultura. Calabre explica o porgué de a culturater se tornado, de forma repentina, num bom
negocio para 0 empresariado brasileiro:

A Le foi sofrendo algumas alteracBes que foram subvertendo o projeto inicial de
conseguir a parceria da iniciativa privada em investimentos na area da cultura. As
alteracbes ampliaram um mecanismo de excecdo, o do abatimento de 100% do
capital investido pelo patrocinador. Em sintese isso significa que o capital investido
pela empresa, que gera um retorno de marketing, € todo constituido por dinheiro
publico, aguele que seria pago de impostos. O resultado final é o da aplicagéo de
recursos gque eram publicos a partir de uma légica do investidor do setor privado.
(CALABRE, 2007, p.95)

Ninguém h&-de negar aimportanciada Lel Rouanet e de outras leis de incentivo, hoje

existentes, para o campo cultura brasileiro, em especial para a constru¢do de uma estrutura

3 | bdem.
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juridico-administrativa que permite a0 Estado participar do financiamento de projetos
culturais da sociedade civil. E mais ainda, que esses mecanismos se tornaram ferramentas
poderosas de fomento a importantes cadeias produtivas da cultura no Brasil, em especial da
musica, do teatro e do cinema. O problema se da quando esta politica cultura se resume a sua
dimensdo econdmica e deixa de lado segmentos invisiveis ao mercado. Para Castello (2002),
esse crescimento no numero de empresas presentes na definicdo do que se deve financiar em
cultura no Brasil, na verdade, reflete o “aheamento doutrinario” do governo, confirmado
pelas palavras do ministro Weffort, ao dizer que o Ministério sO desenvolvia projetos proprios
nas areas do patrimonio e da difusdo cultural.

Esse “aheamento doutrinario” do governo brasileiro, a época, caminha no sentido do
alinhamento com a chamada industria cultural que, sob a ética dos meios de comunicagéo de
massa, provoca a privatizacdo do espaco publico na cultura; o que, segundo Chaui (1991),
teria sido “responsavel pela banadlizagdo e reducdo da realidade a mera condicdo de
espetaculos’ **. Chaui aponta Hannah Arendt como o criador da noc&o de “transmutacéo da
cultura sob os imperativos da comunicacdo de massa’ que, segundo €ela, “é a transformagéo
do trabalho cultural, das obras de pensamento e das obras de arte, dos atos civicos e religiosos
e das festas em entretenimento” *°. E necessério deixar claro que, assim como Chaui, também
ndo acredito que ninguém serd contrario ao entretenimento. A filésofa diz que o
entretenimento faz parte do tempo biolégico e do ciclo vital de reposicéo de forgas corporais e
psiquicas, no entanto, “ndo ha relagdo alguma entre o entretenimento e a cultura, a ndo ser no
sentido amplo e antropoldgico da cultura em que o entretenimento &, enquanto tal, um fato
cultural” *°. Para justificar sua posicéo, Chaui apresenta o que ela considera os trés tragos

principais que tornam a cultura distante do entretenimento e da diversdo:

Em primeiro lugar, a cultura é trabalho, movimento de criagdo do sentido, quando a
obra de arte e de pensamento capturam a experiéncia imediata para interpreté-la,
critickla, transcendé-la e transforma-la; em segundo lugar, € 0 movimento para dar
a pensar, dar a ver, dar arefletir, aimaginar e a sentir aquelas experiéncias brutas
gue o trabalho cultural transforma em obras que modificam as experiéncias de onde
partiram; em terceiro lugar, numa sociedade de classes, de exploracdo, dominacéo e
exclusdo de uma classe social por outra, a cultura € um direito do cidadéo, direito de
acesso aos bens e obras culturais, direito de fazer cultura e de participar das decisdes
sobre a politica cultural. (CHAUI, 1991, p.70).

Encontramos nessas palavras de Chaui as primeiras pistas para a discussao sobre as

trés dimensdes da cultura, hoje propostas pela Politica Nacional de Cultura: as dimensdes

141 bdem, p.68
15 | bdem, p.69.
11 | bdem, p.70.
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simbdlica, econémica e cidada. Marilena Chaui faz parte do grupo de intelectuais marxistas
que influenciou na criagéo do Partido dos Trabalhadores, e desde sempre discute cultura e
comunicagdo numa perspectiva transformadora e democrética, na academia e nos espacgos de
formulacéo politica do Partido. Chaui foi sempre uma importante colaboradora critica da
politica nacional de cultura, durante o governo Luis Iné&cio Lula da Silva, presidente que ela
gudou a eleger.

Como secretéria de cultura da cidade de Séo Paulo (1989-1992), na gestdo da ex-
petista Luiza Erundina, Chaui (2006) definia a politica cultural que ela defendia e comandava
como “Cidadania Cultural: a cultura como direito dos cidaddos e como trabalho de criagéo” e
diz ter recusado trés concepcdes de politica cultural, que ela considerava estarem consolidadas
nos Orgaos publicos de cultura brasileiros: a da cultura oficial produzida pelo Estado, a
populista e a neoliberal ™. Na primeira, Chaui diz que o poder publico é colocado como
produtor de cultura. Para ela, essa é uma tradicdo antiga, cujo auge se deu no Estado Novo e
na ditadura militar (1960-1970), e na qua identifica os seguintes conteidos:

O verdeamarelismo, a identidade nacional, o “Brasil Grande’, a valorizacdo
indiscriminada do folclore, simplesmente por ser folclore, o uso dos oligopdlios de
comunicagdo de massa como brago auxiliar dos érgéos de cultura que operam para
produzir uma cultura oficial, exposta nacional e internacionalmente por meio de
esteredtipos (como o carnaval e o futebol), feliz sensualidade e democracia tropicais.
Glorificagdo do Estado, das autoridades e do monumental (ainda que 0 monumento
sgja de papel crepom) sdo as marcas dessa tradicdo autoritaria. (CHAUI, 2006,
p.67).

A tradicdo populista identificada por Chaui fez dos 6rgdos publicos de cultura os
agentes da salvagdo sociopolitica, cujo papel pedagdgico sobre as massas populares,
permitiria a apropriagdo “da cultura popular para, depois de transforma-la, devolvé-la em sua
verdade verdadeira ao povo”. O centro desta operacéo € a divisdo entre cultura de €lite (ou
elitista) — que ela diz ter sido pouco a pouco satanizada nesse periodo — e cultura popular
— que, paripassu, “vai adquirindo uma aura quase messianica e salvifica’. A capacidade
“salvadora’ dos 6rgdos publicos se congtituiria na capacidade de traducdo da “funcdo
pedagdgica da cultura popular e sua missdo redentora’, 0 que poderia suscitar uma
identificacdo do povo com as formas e contetidos que |hes sdo devolvidos pelo Estado™®. O
populismo cultura teve forte ligagdo com o vanguardismo politico do Partido Comunista
brasileiro e teve seu apogeu no final da década de 1950 e inicio dos anos 1960.

E, finalmente, a tradicdo neoliberal, iniciada na década de 1980 e aprofundada na

17 bdem, p.67.
118 | bdem, p.68.
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década de 1990, que, como ja vimos anteriormente, defendeu ideologicamente o Estado
minimalista, que “enfatiza apenas 0 encargo estatal com o patriménio histérico enquanto
monumentalidade oficial celebrativa do proprio Estado e coloca os érgaos publicos de cultura
a servico de contelidos e padrées definidos pela industria cultural e seu mercado” *°. Para
Chaui, essas recusas a época de sua gestdo, representaram a forma e o contelido de uma
politica cultura que defendia a ideia de cidadania cultural, de cultura como direito. “Em
outras palavras, uma tomada de posi¢éo quanto ao modo de insercdo da cultura na sociedade
de classes, na replblica e na democracia” **. Ao longo do préximo tépico, poderemos
identificar claramente a contribuicdo desta intelectua brasileira nos contelidos fundantes da
atual politica nacional de cultura.

19 bdem, p.69.
120 | hdem, loc.cit.
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2.7 Gilberto Gil, a arvore tridimensional

“Refazenda, tu me ensina afazer renda, que eu te ensino a namorar. Enquanto o tempo n&o trouxer teu
abacate, amanhé sera tomate, anoitecera mamao. Essas coisas todas... Refazenda é tudo. E o meu trabalho, sou

eu refazendo...tudo (grifo meu).”

“Na verdade, o Estado nunca esteve a alturado fazer de nosso povo, nos mais variados ramos da grande

arvore da criagdo simbdlica brasileira (grifo meu)”.

Vinte e oito anos separam essas duas frases de Gilberto Gil. A primeira— a voz do
artista —, apresenta uma de suas obras mais importantes no cenario musical brasileiro,
lancada em plena “distensdo gradual” da ditadura militar. A segunda— a voz politica—, fez
parte do discurso de posse como Ministro da Cultura do Brasil, em 2003, no governo de um
filho de migrantes do Nordeste brasileiro em S&o Paulo, ex-metal Urgico, ex-sindicalista e lider
politico do Partido dos Trabalhadores (PT), Luis In&cio Lula da Silva. Inaugura-se mais uma
fase no Brasil, onde o simbdlico assume ativo protagonismo na cultura, dimensdo inaugurada
em Mé&rio de Andrade.

Sobre essa dimensdo simbdlica da cultura, podemos nos apoiar na importante
contribuicdo ao conceito de cultura, feita pelo antropdlogo americano, Clifford Geertz (1923-
2006) que, em seu livro A interpretacéo das culturas, defende um conceito “essencia mente
semidtico”, ao abordar uma antropologia que trata os fendmenos culturais como sistemas de
significados passiveis de interpretacdo. Geertz (1989) cita Max Weber — “0 homem é um
anima amarrado em teias de significados que ele mesmo teceu” — para afirmar a cultura
como sendo essas teias e a sua andlise. Ao tratar o conceito de cultura sob 0 aspecto
semidtico, afirma que um dos principais objetivos da Antropologia — o aargamento do
universo do discurso humano — é especialmente bem adaptado'®*. Ele diz que a abordagem
semidtica da cultura auxilia o pesquisador a ganhar acesso a0 mundo conceitual dos seus
sujeitos, para que possa “ conversar com eles’, no sentido mais amplo da expresséo.

Como sistemas entrelacados de simbolos, Geertz diz que a cultura ndo € um poder,
algo a0 qua podem ser atribuidos casualmente o0s acontecimentos sociais, 0s
comportamentos, as institui¢des ou 0s processos; ela € um contexto, algo dentro do qual eles
podem ser descritos de forma inteligivel — isto €, descritos com densidade. E essa exatid&o

no olhar para o fluxo do comportamento, ou discurso social, recomendados por Geertz que,

121 | bdem, p.10.
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segundo €ele, fard emergir o papel que a cultura desempenha na vida humana. Por isso,
defende que, nos estudos das culturas, a teoria sgja usada para investigar a importancia néo-
aparente das coisas, onde os significantes sdo atos simbolicos ou conjuntos de atos
simbdlicos, e 0 objetivo € aandlise do discurso social.

Assim, naguele rito de passagem, de artista para gestor publico, “a grande arvore da
criacdo simbdlica’ assume posicdo de destaque na floresta dos simbolos'® que, naguele
momento, aflorava no cenario politico nacional. Chaves (s.d) afirma que a Floresta dos
Simbolos de Turner representa as suas ideias sobre “a importancia dos ritos nos processos de
conflito e mudanga social, assim como no caréater essencialmente dindmico dos simbolos por
eles ativados’. Umaideia que, numa sociedade complexa como a brasileira, se conecta com o
ritual de passagem — de artista a principal gestor cultural publico do pais —, e que ativou
uma carga poderosa de simbolos, principamente, por estar frente a missdo do refazer de uma
nova politica cultural para o pais, acatada pelo artistaministro. Em seu discurso de posse,
Gilberto Gil anunciou mudancas:

A eleicdo de Luiz Inacio Lula da Silva foi a mais eloquente manifestacéo da nacéo
brasileira pela necessidade e pela urgéncia da mudanca. Nao por uma mudanca
superficial ou meramente tética no xadrez de nossas possibilidades nacionais. Mas
por uma mudanca estratégica e essencial (grifo meu), que mergulhe fundo no corpo
e no espirito do pais. O ministro da Cultura entende assm o recado enviado pelos
brasileiros, através da consagracéo popular do nome de um trabalhador, do nome de
um brasileiro profundo, smples e direto, de um brasileiro identificado por cada um
de nés como um seu igual, como um companheiro. (GIL, 2003)

Mudancgas que, certamente, provocariam conflitos. O ministro que se autointitulava
escolha simbdlica do novo governo — em suas palavras, um homem do povo, engagjado na
transformac&o do pais, negro mestico empenhado nos movimentos da “sua gente”, artista do
Nordeste brasileiro que, “como 0 seu povo, jamais abriu méo da aventura, do fascinio e do
desafio do novo” — anunciava a retomada da dimensdo antropolégica da cultura como
fundamento das politicas publicas a serem implementadas a partir da sua gestdo: “tirar o
Ministério da Cultura da distancia em que ele se encontra, hoje, do dia-a-dia dos brasileiros’
123 A partir do discurso de posse do novo ministro da Cultura, podemos concluir que a auto-
exclusdo do Estado na vida cultural do pais, fortemente marcada na gestdo do ministro
Francisco Weffort, apriori, seria esquecida:

[...] o Estado néo deve deixar de agir. Nao deve optar pela omissdo. Nao deve atirar
fora de seus ombros a responsabilidade pela formulacdo e execucdo de politicas
publicas, apostando todas as suas fichas em mecanismos fiscais e assim entregando
a politica cultural aos ventos, aos sabores e aos caprichos do deus-mercado. E claro

122 TURNER, 1967.
123 | bdem.
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gue as leis e os mecanismos de incentivos fiscais sdo da maior importancia. Mas o
mercado ndo é tudo. N&o seranunca. (GIL, 2003)

Para Brant (2010), a entrada de Gilberto Gil no Ministério da Cultura configurava todo
0 “impacto simbdlico de Lula na presidéncia da Republica’ que, nas palavras do proprio
ministro, deveria se propor a “completar a constru¢éo da nacdo”, a “incorporar 0s segmentos
excluidos’ e a“reduzir as desigualdades’ *?*. Para ele, 0 papel da cultura nesse processo era
mais do que estratégico, era central. Apesar de contestado inicialmente por setores do Partido
dos Trabalhadores, que detinha em seus quadros uma verdadeira constelacdo de nomes
historicamente envolvidos nas discussdes sobre politicas publicas da cultura a serem
implementadas num provavel governo petista, a exemplo de Marilena Chaui, Sérgio
Mamberti, Mércio Meira, Antonio Grassi, entre outros, o ministro Gilberto Gil, oriundo do
Partido Verde (PV), ndo sO anunciou que seguiria 0 programa de governo para a cultura,
elaborado em 2002, durante a campanha de Lula Presidente, como convidou alguns dos seus
principais articuladores para compor a sua equipe no Ministério. “E importante saber que o
Ministério ndo sou eu, ha um plano a ser cumprido” (GIL, 2002).

O plano em questdo, intitulado A imaginacéo a servigo do Brasil, trazia um conjunto
de temas, diretrizes e propostas que deveriam orientar aformulacdo de um Projeto de Politicas
Publicas de Cultura e qualificar a gestdo para “um novo Projeto Nacional”, o que, segundo o
documento, exigiria da sociedade brasileira, sobretudo, dos seus governantes, “uma atencéo
especial aos temas contemporaneos do capital social e cultural enquanto areas importantes a
serem retomadas nos processos de desenvolvimento econdmico, em particular na Ameérica
Latina’; e exigiria também "o alargamento das possibilidades das politicas culturais de se
integrarem ao esforgo de desenvolvimento do pais’ (PT, 2002, p.17). Neste conjunto de temas
propostos, destaca-se:

Cultura como Politica de Estado - plangjamento das Politicas Publicas de Cultura
como direito basico e permanente do cidaddo; instituicdo de Politicas Publicas de
Cultura de longo prazo, para aém das contingéncias dos governos (Politica de
Estado); politicas de cultura voltadas para as novas geragOes frente a um novo
Projeto Nacional; afirmagéo das identidades regionais e étnico-culturais. Economia
da Cultura - cultura como fator de desenvolvimento humano; geracdo de emprego e
renda; fator de inclusdo social; financiamento das Politicas Publicas de Cultura:
fundos publicos; leis de incentivo fiscal; proposta de ampliacdo das linhas de crédito
das agéncias financeiras publicas a producdo e difusdo cultural. Gestdo
Democratica - concepcdo e estrutura do Ministério da CulturalMinG;
descentralizagdo politico-administrativa; regionalizacdo das Politicas Publicas de
Cultura; mecanismos de participagdo popular; conselhos;, implantagdo de um
"Sistema Naciona de Politica Culturd"; ampliagdo do orgcamento do MinC
compativel com as suas tarefas constitucionais. Direito a Meméria - salvamento

24 GIL, op. cit.
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emergencial dos acervos; redefinicdo dos instrumentos e das politicas de
preservacdo do patrimonio material e imaterial, inclusive a memoria das lutas sociais
dos véarios segmentos formadores da sociedade brasileira; Projeto Monumenta
(BID); politica de museus e arquivos. Cultura e Comunicagao - novos critérios de
relacdo com as grandes cadeias de entretenimento; Conselho Naciona de
Comunicagdo Social; redes publicas de TV; estimulo a producdo e difusdo cultural
regional; afirmacdo da identidade nacional por meio das identidades culturais
regionais; respeito a diversidade étnico-cultural. Transversalidades das Politicas
Publicas de Cultura - plangjamento das Politicas Publicas de Cultura entendidas
como direito basico do cidaddo e sua relagdo com as politicas sociais numa
sociedade fraturada: educag@o, ciéncia e tecnologia, comunicagdo, esporte, politicas
ambientais e turismo. (PT, 2002, p.9).

O documento é pragmatico em sua forma de expressdo — e, por isso, politico —, sem
incorporar os polissémicos debates sobre conceitos de cultura e patrimoénio, mas néo deixa de
usar alguns chavdes recorrentes, como o de que a tolerancia as diversas culturas € um traco
histérico congtituinte da "nossa identidade cultural" e, por isso, “somos culturalmente
mesticos'. ldentidade da qual o plano petista de cultura diz ndo abrir mdo, mas “sem
concessdes ao nacionalismo estreito”. Essa no¢do de uma identidade cultural constituida por
nossa diversidade que, em outras épocas e com muito pouca variacdo de palavras, esteve
sempre presente nas discussoes sobre a formag&o da nossa téo cantada “ |dentidade Nacional”,
para Albuquerque Junior (2007, p.14), ja deveria ter sido uma postura epistemoldgica
problematizada.

Para ele, se a palavra identidade quer dizer “permanecer ou ser idéntico a Sl mesmo”,
como se explica “uma identidade mestica, se 0 mesticamento € a prépria negacdo da
identidade?’, “como € possivel alguém ou ago se mesticar ou permanecer idéntico,

125

semelhante a s mesmo?’ = ou “como foi possivel misturar e identificar, se a mistura é a

dissolucdo dos idénticos e a producdo de um terceiro termo, uma terceira possibilidade,
sempre indefinida, sempre instavel, sempre em mutacdo, sempre potencialmente outra?’ .
Albuguerque Janior nega a existéncia de uma cultura brasileira e propde que, em lugar dessa
ideia fechada de cultura, passemos a nos referir as nossas trajetorias, fluxos, relacdes, redes,
conexdes, conflitos e lutas culturais**’. Para ele, a abolicdo dessa invencéo quase centendria
de identidade nacional deveria comegar, pelo menos, pela mudanga de vocabul&rio em nossos
discursos culturais. Albuquerque explica:

N&o precisamos de identidade para existir, nada na natureza ou na cultura existe na
identidade, mas sim na diferenca, na diversidade, na mutagc&o, na coalecéncia, na
coexisténcia, na convivéncia, na mistura, na informacdo. Precisamos sim de nos
tornar singular, de afirmar a diferenga, de tomé-la como ponto de partida para

125 | bdem, p.18.
125 | bdem, p.19.
27 | bdem, p.17.
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estabelecer relagcbes de criatividade, de invencdo, de afirmagdo do diverso.
Identidades normalmente servem ao estabelecimento de hierarquias e sustentam
dominagBes; a singularidade normalmente se faz no questionamento de hierarquias,
dominagdes, hegemonias e poderes. [...] a singularidade sO existe ao afirmar a
ruptura, a mudanca, o deslocamento, o deslizamento de préticas e sentidos. N&o
necessariamente revolucionaria, mas nunca apaziguadora, por implicar o
movimento, a mutacdo, o diferir como principio. (ALBUQUERQUE JUNIOR,
2007, p. 21)

Sabemos que as diferencas culturais da humanidade sempre foi matéria de estudo no
campo da Antropologia e que essa busca pela compreensdo das singularidades culturais entre
as diversas sociedades e, por conseguinte, pelas suas convivéncias interculturais, tem sido um
dos desafios para a atuacéo dos antropdlogos na contemporaneidade. Esse desafio também
recebeu fundamental contribuicdo do antropdlogo Clifford Geertz (1923-2006), que além de
ampliar sobremaneira o conceito de cultura ao longo do século XX, impulsionou o
entendimento dos processos de transformacoes que se passam com as diversas culturas nessa

era de crescente globalizagdo. Sobre isso, Geertz enunciou que:

Assumir esse passo gigantesco longe da perspectiva uniforme da natureza humana,
no que concerne ao estudo do homem, é abandonar o Paraiso. Alimentar aideia de
gue a diversidade de costumes no tempo e no espaco ndo é simplesmente uma
questdo de indumentéria ou aparéncia, de cenarios e mascaras de comediantes, é
também alimentar a ideia de que a humanidade € t&o variada em sua esséncia como
em sua expressdo. (GEERTZ, 1989, p.27)

Essa defesa da diversidade como uma caracteristica das sociedades complexas, o
coloca como um dos mais importantes antropologos do século XX. Ao criticar o
etnocentrismo, espantosamente ainda vigente nos estudos atuais da cultura, trava o bom

combate contra a incessante busca da Antropol ogia pel os denominados universais culturais.

Em esséncia ndo € uma ideia nova. A nogdo de um consensus gentium (um
consenso de toda humanidade) — a nogdo de que ha algumas coisas sobre as quais
todos os homens concordam como corretas, reais, justas ou arativas, e que de fato
€ssas Ccoisas S840, portanto, corretas, reais, justas ou atrativas — estava presente no
iluminismo e esteve presente também, em uma ou outra forma, em todas as eras e
climas. E ela uma dessas idéias que ocorrem a quase todos, mais cedo ou mais tarde.
(GEERTZ, 1989, p.29)

Geertz cita “o padréo cultural universal” de Clark Wissler (anos 1920), “os tipos
ingtitucionais universais’ de Bronislaw Malinowski, o conjunto de “denominadores comuns
da cultura’ de G.P. Murdock (anos 1940) e as teorias de Clyde Kluckhohn (1950) que tenta
mostrar que alguns aspectos da vida cultural, ou sdo resultados de “acidentes historicos’, ou
s80 “modelados’ por exigéncias humanas subjacentes; para afirmar que essas abordagens, ao
contrario de moverem-se na direcdo do que seriam 0s elementos essenciais da Situacdo

humana, movem-se paralonge. Ele enfrenta tais generalizagtes de forma taxativa:
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[...] ndo é que ndo existam generalizagbes que possam ser feitas sobre 0 homem
como homem, além da que ele € um animal muito variado, ou de que o estudo da
cultura nada tem a contribuir para a descoberta de tais generaizacBes. Minha
opinido é que tais generalizagdes ndo podem ser descobertas através de uma
pesquisa baconiana de universais culturais, uma espécie de pesquisa de opinido
publica dos povos do mundo em busca de um consensus gentium que de fato néo
existe[...] (GEERTZ, 1989, p.30).

Admitir que a esséncia do significado do ser humano € revelada mais claramente nos
aspectos da cultura humana que sdo considerados universais, do gue nagqueles que sao tipicos
deste ou daguele povo é, para Geertz, um preconceito que ele se recusa a compartilhar. Em
seu ponto de vista, 0 ethocentrismo estd sempre propenso a desconhecer a possibilidade de
mudanca de mentalidades, por conseguinte, numa época em que fronteiras culturais sdo
rompidas em todas as partes do mundo, em que as diversas culturas se deslocam, interagem,
misturam-se, ironicamente, esse encontro de culturas diferentes sd podera provocar mudangas

em suas mentalidades. Assim, para encontrar a cultura face aface, Geertz recomenda:

Descer aos detalhes, além das etiquetas enganadoras, além dos tipos metafisicos,
além das similaridades vazias, para apreender corretamente o cardter essencial ndo
apenas das varias culturas, mas também dos vérios tipos de individuos dentro de
cada cultura. (GEERTZ, 1989, P.38)

Acima de qualquer coisa, “os homens séo variados’. E é a compreenséo desta
variedade — “ seu alcance, sua natureza, sua base e suas implicagdes’ —, aliada a capacidade
de “ver o mundo com os olhos do outro”, que Geertz acredita na construgdo de um conceito
da natureza humana “ que contenha ao mesmo tempo substancia e verdade, mais do que uma
sombra estatistica e menos do que o sonho de um primitivista® %, Acredito ser esta
compreensdo das diferencas, a chave para a constru¢cdo de um novo porvir da humanidade,
onde a cultura é recurso fundamental para um real desenvolvimento global justo, pacifico e

sustentavel.

128 | bidem, p.37.
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2.7.1 —Uma politica cultural no contexto da sustentabilidade

Ao andlisar o plano de cultura petista, Calabre (2009) aponta as diversas questtes
urgentes para os rumos da politica de cultura no pais que o documento colocava em pauta, a
exemplo da cultura como politica de Estado e como direito de cidadania; o fortalecimento da
economia da cultura; a gestdo democratica e o incentivo a participagdo popular; o direito a
memoria;, a cultura e sua intrinseca ligagdo com a democratizacdo da comunicagdo e a
transversalidade das politicas culturais com as demais politicas do governo.

Todas essas questdes foram incorporadas aos fluxos culturais empreendidos pelo
Ministério da Cultura, sob o comando de Gilberto Gil, em suas iniciativas politicas e
institucionais, nos seus discursos, programas e agdes. Algumas, inclusive, j& faziam parte da
poiesis do artista-ministro — que incorpora o simbdlico encontro entre o politico e 0 poético.
Em seu discurso de posse, Gil da as pistas do que viria a se constituir nas trés dimensdes que
ele buscou desenvolver no Ministério: a simbolica— * cultura como usina de simbolos de um
povo”; a cidadd — “0 acesso a cultura € um direito basico de cidadania’; e a econdmica —

cabe ao Estado “promover o desenvolvimento cultural geral da sociedade”.

O impacto de seu discurso inicial foi enorme. O ministro pregava uma visdo mais
ampla de cultura em sua funcdo politica. Deixaria de ser mero commodity nas maos
de grandes corporagdes para se transformar em elemento fundador da construcéo das
identidades e ativador daricadiversidade cultural no Brasil. (BRANT, 2010).

Essa ndo era a primeira vez que Gilberto Gil assumia um cargo politico e executivo.
Em sua trgjetoria pessoal, o “homem politico” e o “homem estético” conviveram em aguns
momentos com mutua desconfianga, mas quase sempre serenamente. Sua imagem esti
fortemente vinculada a luta pela redemocratizacdo do pais e a vanguarda artistica, 0 que o
levou a ser tachado de “ subversivo” durante a ditadura militar e, com o Ato Institucional n° 5,
a exilar-se na Inglaterra, junto com o amigo Caetano Veloso. Apesar do seu perfil politico
ativo, ao pretender ocupar espagos politicos-institucionais na sociedade, segundo ele, sempre
houve necessidade de dissipar desconfiangcas. O antropdlogo Antonio Risério e o proprio
Gilberto Gil, coautores do livro O poético e o politico, dizem gue a ideia de que as pessoas
poéticas sdo divinamente loucas se da pela visdo platonica, antiga, de que 0s poetas “sofrem
de uma eterna dependéncia do delirio inspirado pelos deuses’, mesmo quando “0 poeta
encarna uma disposicao explicitamente politica”. Risério e Gil defendem o encontro entre o
poético e o politico para desmontar 0 “tabu do poder” e apresentam a Tropicalia como um

exercicio pleno desse encontro:
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Entendia-se, naquele momento, sentidos fragmentérios dos fendmenos de
urbanizacdo e industrializagdo de um pais periférico, sobre o qual crescia
espetacularmente 0 olho gordo das potencias planetarias. Dai que os tropicalistas
tenham assumido, de uma perspectiva universalista e popular, o caos sociocultural
do pais. Diziamos isto na época: estamos aqui para abastardar o banquete da
cultura brasileira. A pretensdo era de ser uma injecdo do presente e do rea na
corrente sanguinea da cultura brasileira. (GIL, RISERIO, 1988, p.18).

Este livro foi escrito em 1988, ano em que Gilberto Gil se lancara pré-candidato a
prefeito de Salvador. A sua pretensdo ao Executivo municipa “inspirou” a criagéo do
personagem Zelberto Zel pelo humorista Chico Anysio, que Risério classifica como uma
caricatura racista, através da qual, “Gil é decodificado via parddia, como um mulato bocal,
elitista, leviano e aviadado” **. Mesmo preterido pelo Partido do Movimento Democrético
Brasileiro (PMDB), Gil estava decidido a entrar na politica. Assim, disputou uma vaga na
Cémara dos Vereadores pelo mesmo partido e foi eleito o vereador mais votado da cidade,
com mais de 11.000 votos. Antes disso, de janeiro de 1987 a julho de 1988, Gil ocupou 0
cargo de presidente da Fundacdo Gregorio de Matos (FGM), que atuava com status de
secretaria municipal de cultura. Na sua gestdo, a FGM partiu da leitura da cidade como um
fato cultural, numa “perspectiva antropoldgica, democrética e popular” **°; e ja recusava o
papel de agéncia cultural nos moldes tradicionais, com acdo restrita ao repasse de recursos a
“clientes preferenciais’, em outras palavras, “distribuir migalhas insuficientes no banquete da
cultura superior”.

Além de desenvolver o projeto cultura itinerante “Boca de Brasa’ nos bairros e
aglomerados mais pobres da periferia urbana, a FGM quebrou a logica da preservacdo
exclusiva do patrimdnio catolico e iniciou uma politica de recuperacdo e protecdo das casas
de candomblé de Salvador; buscou estreitar relagdes culturais entre a Bahia e a Africa, ao
fundar a Casa da Bahia no Benin, e a Casa do Benin em Salvador; além de iniciar um projeto
de recuperacdo do centro histérico, elaborado pela arquiteta Lina Bo Bardi, no qual incluia a
elaboracdo de uma Lel de Preservacéo dos Bens Culturais e Naturais do municipio, a criagdo
de um Fundo Municipal de Revitaizagdo dos Sitios Histéricos e a redizacdo de uma
campanha nacional de captagdo de recursos para a concretizacdo dos diversos projetos
previstos.

A gestéo de Gilberto Gil no Ministério da Cultura ainda esté sendo avaliada em seus
Varios aspectos, mas ja existem alguns pontos de partida apresentados por importantes

estudiosos das politicas publicas culturais no Brasil: “Gil recupera a vinculagdo cultura-

129 | bidem, p.192.
30| bidem, p.234.
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cidadania’ (BOTELHO, 2006); “realizou avangos significativos no sentido de colocar a
cultura dentro da agenda politica do governo, fazendo com que ela deixasse de ter um papel
praticamente decorativo entre as politicas governamentais” (CALABRE, 2009); “boas
intencdes, poucos recursos’ (BARBOSA, 2009); “ao reconhecer a importancia primaria das
préticas de sentido para a vida socid, o Estado deu-se finamente conta de que tem
responsabilidades incontorndvels no que toca ao estimulo, apoio e defesa das manifestactes
criativas que emergem do povo” (CHAUI, VIVEIROS DE CASTRO, et a, 2012).

E inegavel que a gestdo de Gilberto Gil no Ministério da Cultura fortaleceu e deu voz
a0s chamados guerrilheiros do cotidiano™* e fez emergir nos vastos territérios de exclusio™*
do pais a poténcia transformadora de uma politica cultural em sua dimensdo antropoldgica,
comprometida com o desenvolvimento humano. Para isso, ele considerava necessario que o
Estado intervisse, “ndo segundo a cartilha do velho modelo estatizante, mas para clarear
caminhos, abrir clareiras, estimular, abrigar” (GIL, 2003). O ministro propds, assim, “uma
espécie de ‘do-in’ antropol 6gico, massageando pontos vitais momentaneamente desprezados
ou adormecidos, do corpo cultural do pais’ *3. Compromisso que ele assumiu no inicio de
sua gestdo e que, veremos mais adiante, foi materializado, principamente, pelo Programa
Cultura, Educacdo e Cidadania — Cultura Viva, considerado hoje um forte candidato em
transformar-se numa politica publica de Estado, sistémica e de natureza estruturante, por meio
do projeto de Lei n° 757, de 2011 que tramita no Congresso Nacional; e ndo mais uma politica
de governo — sujeita as descontinuidades caracteristicas davida publica brasileira.

Do ponto de vista dos recursos orgamentarios, veremos que 0 MinC de Gil continuou a
ser um dos Ministérios mais pobres do Governo Federal. Em entrevista a série Depoimentos
para a posteridade do Museu da Imagem e do Som (M1S), Gilberto Gil afirmou que preferiu
ser “um ministro do verbo a um ministro da verba” (GIL, 2012). Sabe-se que a atuacéo do
Ministério da Cultura € financiada tanto por meio de recursos or¢amentarios, quanto de
renincia fiscal. SO em 2009, o orcamento da Cultura, oriundo diretamente da Unido,
finalmente ultrapassou a casa do R$ 1,3 bilhdo e iniciou, a partir dai, uma maior acentuacéo
da curva ascendente nos anos ulteriores, mas, vale salientar, sempre vulneravel ao “efeito

sanfona’ provocado pelos contingenciamentos orgamentarios.

131 ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007
132 SOUSA SANTOS, 1998.
133 | bidem.
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Abaixo, o gréfico mostra a evolugéo percentual do orgamento do MinC em relagdo a
arrecadacdo federal de impostos'®, de 2002 — (ltimo ano da gestdo FHC/Weffort —, até
2008, quando o ministro Gil deixou a pasta do governo Lula. Embora a relacdo percentual
estgja abaixo de um patamar desgjavel, minimo de 1%, constata-se importantes avangos na
destinacéo dos recursos federais para as iniciativas culturais brasileiras, com uma variacéo de
0,36%, em 2002, para cerca de 0,7%, em 2010, uma evolugdo comparativa da ordem de 90%

no periodo.

GRAFICO 1 - Relagéo entre Or¢camento do MINC e Receita de Impostos Federais
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Fonte: Leis Orcamentarias Anuais do Ministério da Cultura.

Esses recursos foram gerenciados, principalmente, pelo MinC e suas entidades
vinculadas, entre as quais, o Instituto Brasileiro de Museus (Ibram), criado em janeiro de
2009. A criacdo e estruturacdo do Ibram quase duplicou o or¢camento do Ministério, em 2010,
mas retornou ao patamar de menos de R$ 2 bilhdes, em 2011. Ao ler esses numeros, € facil
constatar que alguma coisa mudou nos rumos das politicas culturais brasileiras e que, nesse
periodo, o pais dava uma demonstracéo de que a cultura foi algada a um novo patamar nas

politicas publicas governamentais.

134 A base de célculo do quadro é a mesma utilizada para definir os percentuais destinados a Educaco.
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E evidente que ndo é apenas o aporte de recursos que provoca mudangas em
paradigmas estabelecidos e/ou resolve problemas politicos-estruturais das sociedades. No
caso do Brasil, ha ainda impasses e desafios poderosos a serem superados para atingir 0s
objetivos estabelecidos nas politicas publicas de cultura em todo o pais, e que exigem ainda
maiores investimentos para mudar o quadro apresentado pelo IBGE (2008) sobre a cultura no
Brasil, divulgado amplamente pelo Ministério da Cultura:

— Apenas 13% dos brasileiros frequentam cinema alguma vez por ano;

— 92% dos brasileiros nunca frequentaram museus;

— 93,4% dos brasileiros jamais frequentaram alguma exposi¢éo de arte;

— 78% dos brasileiros nunca assistiram a espetaculo de danca, embora 28,8% saiam
para dancar;

— Mais de 90% dos municipios ndo possuem salas de cinema, teatro, museus e
espagos culturais multiuso;

— Obrasileiro 1é em média 1,8 livros per capita/ano (contra 2,4 na Colémbiae 7 na
Franca, por exemplo);

— 73% dos livros estdo concentrados nas mé&os de apenas 16% da popul agéo;

— O preco médio do livro de leitura corrente € de R$ 25,00, el evadissimo quando se
compara com arenda do brasileiro nas classes C/D/E;

— Dos cerca de 600 municipios brasileiros que nunca receberam uma biblioteca, 405
ficam no Nordeste, e apenas dois no Sudeste;

— 82% dos brasileiros ndo possuem computador em casa, destes, 70% nao tem
qualquer acesso ainternet (nem no trabal ho, nem na escola);

— 56,7 % da popul agdo ocupada na area de cultura ndo tém carteira assinada ou
trabal ha por conta propria;

— A médiabrasileira de despesa mensal com cultura por familia é de 4,4% do total
de rendimentos, acima da educacéo (3,5%), ndo variando em raz&o da classe

social, ocupando a 62 posi¢do dos gastos mensais da familiabrasileira

Para fazer frente a esses entraves e desafios, o primeiro Plano Plurianua (PPA) da
gestdo Gil, 2004-2007, apresentado no quadro a seguir, ja trazia uma série de programas que
indicavam acdes para os enfrentamentos necessarios, sem deixar, contudo, de apresentar os

graves problemas que poderiam comprometer a eficécia de suas agoes.
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QUADRO 1 - Programas do MINC - objetivos e problemas (PPA 2004-2007)

Nome do programa

Objetivos

Problemas

Livro Aberto

Estimular o habito daleitura,
facilitando o acesso as
bibliotecas plblicas, e propiciar a
producédo e adifusdo do
conhecimento cientifico,
académico e literério.

- Auséncia do hébito de leitura.

- Escassez de bibliotecas pUblicas em areas
carentes.

- Bibliotecas em nimero insuficiente e mal
distribuidas.

- Necessidade de treinamento de pessoal.

- Necessidade de modernizacdo de servicos e
atualizacao de acervos.

- Insuficiéncia das acbes de formacéo e
capacitacdo para aleitura e paraavalorizagdo
da multiplicidade e complexidade das préticas
deleitura.

Brasil, Som e Imagem

Ampliar aproducdo, a difusdo, a
exibicdo, apreservacdo eo
acesso as obras audiovisuas
brasileiras, e promover a auto-
sustentabilidade da indlstria
cinematogréafica.

- Auséncia de regulacdo do mercado nacional.
- Pequena abrangéncia do parque exibidor.

- NUmero reduzido de copias dos filmes
nacionais.

- Pequeno acesso do publico afilmes
nacionais.

- NUmero reduzido de frequentadores
potenciais de cinema.

- NUmero de cinemas insuficiente e
distribui¢ao realizada por grandes empresas.

- Frequénciareduzida ao cinemae
inexisténcia de agdes especificas que facilitem
0 acesso.

Museu, Memériae
Cidadania

Revitalizar os museus brasileiros
e fomentar a criagdo de novos
institutos de memoria,
aumentando o acesso da
populagdo a esses produtos
culturais nas diversas regides do
pais.

- Auséncia de estratégias de organizacéo e
potencializagao do financiamento aos museus.
- Espacos museol 6gicos em situagdo precaria
de conservagéo.

- Necessidade de revitalizagdo e modernizacéo
dos museus brasileiros.

- Baixa valorizagao das colecdes que sdo
representativas das vérias experiéncias
culturais vividas pelas sociedades e
comunidades brasileiras.

- Habito muito reduzido de frequentar museus.

Cultura, Educacéo e
Cidadania

Ampliar e garantir o acesso das
comunidades mais excluidas do
usufruto de bens culturais aos
meios de fruicdo, producéo e
difusdo das artes e do patriménio
cultural.

- Auséncia de espacos culturais comunitérios
gue permitam o desenvolvimento de
capacidades e habilidades no manuseio de
diferentes linguagens artisticas.

- Auséncia de espagos culturais que permitam
0 acesso da populagdo a criagdo de produtos, a
elaboracdo de processos relacionados a
cultura, e ao desenvolvimento de habilidades
em linguagens artisticas.

Engenho das Artes

Aumentar a producdo, a difusdo e
0 acesso da populagdo as artes.

- Auséncia de agdes sisteméticas de
valorizacdo das artes e da cultura brasileira,
bem como de formagdo do gosto para
apreciacao destas manifestagdes artisticas.
- Reduzida preocupacdo com a formacéo
profissional paraas artes

Reduzida frequéncia da populagéo ao
espetaculo ao vivo.

Cultura Afro-Brasileira

Preservar e promover aculturae
0 patrimdnio afro-brasileiros.

- Auséncia de ac6es amplas de valorizagdo da
cultura afro-brasileira e invisibilidade desta
cultura nas instancias formadoras da educagéo
nacional e daopinido publica

Forte preconceito e pronunciadas

desigual dades étnicas.




Garantir que grupos e redes de
produtores culturais,
responsaveis por manifestactes
caracteristicas da diversidade,
tenham acesso a mecanismos de
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- Auséncia de agles sistematicas de
valorizagdo e promocéo do direito de
expressdo das diferencas culturais e das
identidades.

Identidade e Diversidade ap0i0, Promoca e intercambio - Forte preconceito no que se rgferg a
Cultural .N orientacdo sexual, a0 género e aorigem
cultura entre regides e grupos, énica
cons derar]do |dgnt| dades de - Grandes desigualdades étnicas, de género e
género, orientagdo sexual, grupos | iturais.
etérios, étnicos e da cultura
popular.
- Insuficiéncia das acOes setoriais para
Revitalizar o patrimonio cultural E;g?n%\;er asustentabilidade dos centros
Monumenta em centros urbanos, criando - Limitagdo das agdes e instrumentos do poder

condicdes para sua
sustentabilidade.

publico naintervencdo no cendrio urbano.
- Limitagdo da atuagéo do programa a 26
centros histéricos.

Brasil Patrimbnio Cultural

Preservar erevitalizar o
patriménio brasileiro, tanto o
edificado quanto o imaterial,
abrangendo os sitios

arqueol 6gicos;

- A abrangéncia naciona do programa exige
ampliacdo de recursos e redesenho das
estratégias institucionais para enfrentamento
dos problemas.

- Insuficiéncia dos recursos do Instituto do
Patrimdnio Historico e Artistico Nacional
(Iphan).

Desenvolvimento da
Economia da Cultura

Fortalecer as cadeias produtivas
da cultura (audiovisual, mdsica,

- Baixo aproveitamento do potencia das
cadeias produtivas como geradoras de bem-
estar, oportunidades, renda e

artes cénicas, festas populares etc.).

desenvolvimento.

Fonte: Ministério do Plangjamento, Orcamento e Gestdo (MP) e Ministério da Cultura (MINC). Elaboragso:
Diretoria de Estudos Sociais (Disoc/l pea).

Analisar a efetividade desses programas a partir de uma visao instrumental de politicas
publicas para a resolucéo de problemas, ndo é a esséncia deste trabalho, assim como néo € o
objeto principal das politicas publicas, como afirmam Barbosa da Silva e Abreu (2011). Para
eles, é, sobretudo, “a construcdo de quadros de interpretagdes do mundo, a partir dos quais os
problemas e os dispositivos poderdo ser articulados e as agOes legitimadas, mesmo na

auséncia tempordria de resultados quantitativamente relevantes’ *°.

Compartilho com
Barbosa da Silva e Abreu o pensamento de que o mais importante € enfatizar as ideias, a
relacdo entre elas e a suaimportancia para as pol iticas ptblicas™®.

Considero, assim, relevante anunciar concordancia com a critica do pesquisador e dos
técnicos em pesguisa e plangamento do IPEA, Barbosa da Silva, Ellery e Midlg (2009),
quanto alimitacdo das andlises de dados estatisticos para justificar a acdo publica. Elestomam
como exemplo o0 uso da frequéncia a museus e exposi¢des de artes e outros espagos similares,

que se limita a supor que essa visitagdo “é igualmente legitima para todos o0s grupos sociais’.

35 | bdem, p.22.
138 | bdem, p.20.
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Eles dizem que “a sociografia das frequéncias de préticas culturais tem estreita relagdo com
altos niveis de escolaridade e renda’, ou segja, as politicas de oferta ndo necessariamente
produzem o aumento dos publicos, mas, na maioria das vezes, provocam uma maior
frequéncia dagueles publicos que ja apresentam “as condicdes e motivacOes para certas
préticas e consumos culturais’ **". A cercadisto, Bourdieu nos diz que:

0 campo da producdo — que ndo poderia, evidentemente, funcionar se ndo pudesse
contar com 0s gostos ja existentes, propensdes mais ou menos intensas a consumir
bens mais ou menos estritamente definidos — é que permite ao gosto de se realizar
ao oferecer-lhe, em cada instante, o universo dos bens culturais como sistema das
possibilidades estilisticas entre as quais ele pode selecionar o sistema dos tragos
constitutivos de um estilo de vida. (BOURDIEU, 2007, p.216)

Esse universo de produtos culturais, segundo Bourdieu, tende a limitar, de fato, o
universo das formas da experiéncia — estética, ética, politica, etc. — que sdo objetivamente
possiveis em determinado momento. Para ele, esse sistema dos possiveis € uma “dimensao
essencia do que faz a historicidade das maneiras de pensar e das visdes do mundo, assim
como a contemporaneidade dos individuos e dos grupos associados a mesma época € ao
mesmo lugar” **. Em sua andlise, Bourdieu diz que a produc&o dos bens culturais assume as
variadas formas da distingéo, reconhecida a todas as classes dominantes e a todas as suas

propriedades, na medida em que a of erta exerce sempre um efeito de “imposi¢cdo ssmbdlica’:

Um produto cultural — quadro de vanguarda, programa politico ou jornal de opinido
— é um gosto constituido, um gosto que foi levado da imprecisa semi-existéncia da
experiéncia vivida para o semiformulado ou informulado, assim como do desgjo
implicito, até mesmo, inconsciente, para a plena realidade do produto acabado, por
um trabalho de objetivacdo que incumbe, quase sempre, no estado atual, a
profissionais; por conseguinte, ele contém a forca da licitacdo, legitimacdo e
fortalecimento, reivindicada sempre pela objetivacdo, sobretudo, como é o caso,
guando a légica das homologias estruturais o atribui a um grupo prestigioso e que
ele funciona, entdo, como autoridade que autoriza e fortalece as disposi¢fes, dando-
Ihes uma realizago coletivamente reconhecida. (BOURDIEU, 2007, p.216)

Calabre (2009) cita Pierre Bourdieu e Alain Darbel (2003), em O amor pela arte: os
museus de arte na Europa e seu publico, ao defender que a promocgéo de politicas de caréter
universal sgjam utilizadas para combater a “desigualdade natural das necessidades culturais’.
Ela afirma que a aplicacdo mecénica e smplista de politicas de acesso € vistas com cautela
por esses estudiosos e exemplifica com o aerta dos franceses sobre o publico dos museus de

arte de diferentes cidades da Europa.

[...] se éincontestéavel que nossa sociedade oferece a todos a possibilidade pura de
tirar proveito das obras expostas no museu, ocorre que somente alguns tém a

7 BARBOSA DA SILVA, ELLERY E MIDLEJ, op. cit., p. 260.
138 BOURDIEU, op. cit., p.524.
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possibilidade real de concretiza-la. Considerando que a aspiracéo a préatica cultural
varia como a prética cultural e que a necessidade cultural reduplica a medida que
esta € satisfeita, a falta de pratica é acompanhada pela auséncia do sentimento dessa
privaco (BOURDIEU & DARBEL, 2003, p. 69).

E necessério atentar que eles falam de paises que s30 parte do sistema mundial central,
cuja contratualizacdo das formas de sociabilidade econdmica, politica e cultural serviram
historicamente como paradigmas para as sociedades modernas ocidentais. Fora do centro do
sistema mundial, o Brasil forma a lista BRICS, desde 2001, junto com a RUssia, india, China
e Africa do Sul, em funco de algumas caracteristicas comuns — entre outras, a economia
estabilizada recentemente; uma situacéo politica estével; grande quantidade de mé&o de obra e
em processo de qualificacdo; crescimento dos niveis de producdo e exportacéo; importantes
reservas de recursos minerais; investimentos na infraestrutura (estradas, ferrovias, portos,
aeroportos, usinas hidrelétricas, etc.); PIB (Produto Interno Bruto) em crescimento; indices
sociais em processo de melhorias. Esta Ultima caracteristica, convenhamos, num processo
muito mais lento do que os demais indices, especia mente os econdémicos.

E no inicio deste século, que a visdo de uma sociedade global justa, sustentavel e
pacifica comega a ter repercussao nas discussdes sobre desenvol vimento, sobretudo a partir do
lancamento, em 2000, da Carta da Terra — redigida ap6s 8 anos de discussdes em todos 0s
continentes, por representantes de 46 paises e mais de 100 mil pessoas. A Carta propde as
diversas naces do planeta a visdo de um modo de vida sustentavel nos niveis local, nacional,
regional e global, a partir de “mudancas fundamentais dos nossos valores, instituicoes e
modos de vida’ (BOFF apud CARTA DA TERRA, 2012). Ele explica:

A Carta da Terra parte de uma visdo integradora e holistica. Considera a pobreza, a
degradagd@o ambiental, a injustica social, os conflitos étnicos, a paz, a democracia, a
ética e a crise espiritual como problemas interdependentes que demandam solugdes
includentes. Ela representa um grito de urgéncia face as ameagas que pesam, sobre a
biosfera e o projeto planetario humano. Significa também um libelo em favor da
esperanca de um futuro comum da Terra e Humanidade. (BOFF, 1992, p.169)

Durante a Rio-92 houve a proposta de que a Carta da Terra fosse discutida
mundia mente por Organizacdes Nao Governamentais e Governos, mas ndo houve consenso
entre 0s governos, que ndo consideravam o texto suficientemente maduro. A Carta da Terra
foi assumida oficialmente pela UNESCO, s6 em 2003, através da qual, propde aos paises
membros “repensarem o conceito de desenvolvimento em seus programas e projetos, a darem-

se conta dos limites do crescimento e a considerarem o0 tema da sustentabilidade do
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desenvolvimento” **. Para Leonardo Boff (2012), um dos membros da Comiss3o da Carta da
Terra, “0 desafio que se apresenta hoje é como passar do capital material ao capital humano”.
O material é necessario para fornecer a infraestrutura, mas sempre com atencéo aos “limites
impostos pela capacidade de reposicéo e regeneracao do ecossistema’; e o capita humano
promove o “desenvolvimento integral do ser humano”, que vai muito além do material *.
Este conceito acrescenta as dimensdes psicoldgica e espiritual, para que desenvolvimento
sustentavel deixe de ser apenas retdrica do “sistema imperante” que, segundo Boff, “assume
os termos da ecologia (sustentabilidade) para esvazialo e assume o ideal da economia
(crescimento/desenvol vimento), mascarando, porém, a pobreza que ele mesmo produz” **.

Foi nesse cend&rio que a cultura também foi chamada a compor a base de sustentagéo
do conceito de desenvolvimento sustentavel, que vai além dos trés pilares ja estabelecidos
convencionalmente, chamados de triple bottom line — o econdmico (producdo das riquezas),
o socia (distribuicdo da riqueza) e o ambiental (responsabilidade ecol égica) —, e a contribuir
na formagdo de um novo “paradigma de convivéncia’ entre os seres humanos e o seu planeta.
Boff nos diz que o livro langado em 2001, The Fourth Pillar of Sustainability — Culture's
essential role in public planning (Quarto Pilar da Sustentabilidade — o papel essencial da
cultura no plangiamento publico), do pesquisador australiano Jon Hawkes, foi fundamental
para 0 avango do conceito da categoria Sustentabilidade. Em resumo, Hawkes defende que a
gestdo publica considere a cultura como recurso fundamental para o real desenvolvimento
sustentével. Ele diz que as atividades criativas proporcionam o lado incondicionalmente
positivo do contrato social e que o esforco criativo colaborativo — presente nos jogos
recreativos para cantar em um coro, nos grupos de percusséo ou nos clubes do livro —,
biol ogicamente, reforca a alegria de fazer as coisas juntos. Sem isso, Hawkes considera muito
dificil tentar convencer os cidadéos a participarem da acéo social ou até mesmo de incluirem a
sustentabilidade no discurso social. “A memoria da experiéncia prazerosa € um estimulo
muito mais eficaz para entrar na interacéo coletiva do que o medo do futuro” (HAWKES,
2009).

Em 2002, este novo pilar € fortalecido no Férum Mundial do Desenvolvimento
Sustentavel, a Rio+10, em Johannesburg, Africa do Sul, onde o Brasil participou com uma
delegacdo substantiva — 230 delegados entre representantes do Governo e da Sociedade

Civil. Durante a mesaredonda Biodiversidade, Diversidade Cultural e Etica, o entdo

1% CARTA DA TERRA, 2003.
0 bdem, p.135.
1| bdem, p.46.
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presidente francés Jacques Chirac reconheceu a diversidade cultural como o quarto pilar do
desenvolvimento sustentével, posicdo que repercutiu positivamente entre muitos chefes de
Nacoes. A partir dai, o tema impulsiona a sociedade civil a assumir a categoria cultura como
recurso para o desenvolvimento. Este recurso passa a ser instrumento fundamental para o
“desenvolvimento integral do ser humano” e para o consequente crescimento do capital
humano de um pais, de uma regido, de um local, do planeta. A noc¢éo de que as culturas dos
povos sdo pilares de sustentacdo de um desenvolvimento efetivamente sustentéavel toma
impulso nas discussdes que desaguaram na Convencdo sobre a protecdo e promocdo da
Diversidade das expressoes culturais, anunciada pela UNESCO em 2005, com o intuito de
“reafirmar a importancia do vinculo entre cultura e desenvolvimento para todos os paises’,
especialmente 0s que estdo em desenvolvimento, e “encorgjar as agdes empreendidas no plano
naciona e internacional para que se reconheca o0 auténtico valor desse vinculo” (UNESCO,
2005, p.3).

Ao longo desse processo, até a Convencdo da Diversidade ser instituida, a Unesco foi
incorporando aos Sseus principios as novas vozes que teimaram em fazer-se ouvir nas
dindmicas sociais e nos novos arranjos de poder dos seus diversos paises membros, nos anos
1990 e inicio dos anos 2000. O Brasil, por exemplo, nos anos 1990, assistiu a um maior
fortalecimento da sociedade civil e dos movimentos sociais a partir do impeachment do
Presidente Collor; e deu inicio a um processo de estabilizacdo econdémica, com o Plano Redl
dos governos Itamar Franco e Fernando Henrique Cardoso. Nos anos 2000, o Brasil
conquistou a consolidacdo da sua democracia, ao eleger Presidente da Republica um ex-
operario e ex-sindicalista

No campo das politicas culturais, progressivamente, os “guerrilheiros do cotidiano” de
Albuguerque Janior (2007) ocupam espagos estratégicos para defender a essencialidade da
cultura como recurso para 0 desenvolvimento sustentavel do pais. Essas “ocupacfes’ se déo
tanto no campo cotidiano da cultura em sua dimensdo antropolégica, como em algumas
trincheiras dos circuitos organizados da cultura, o que favorece a formacdo de um poderoso
caldo cultural, capaz de reagir a excessiva perspectiva economicista do fazer cultural e de
cultivar a no¢do de cultura como sustentdculo do desenvolvimento integral do homem.
Hawkes (2009) nos diz que o pilar cultural sO podera se desenvolver através da acéo socia
local, de forma independente, sustentavel e atrativa do ponto de vista multicultural, e com

vistas afomentar o entendimento e a compreensdo da funcéo socia da atividade cultural. Essa
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compreensdo € um passo essencial para conceber politicas e programas para 0
desenvolvimento local, como ele nos diz:

Sem uma consciéncia ativa dos valores que informam nossas acfes, e sem processos
claros, criativos e engajados que facilitem a expressdo da comunidade e o debate
sobre os valores que a embasam, a agdo socia € desenraizada, sem direcdo e, em
Ultima instancia, contraprodutiva. A cultura, como terreno fértil a partir do qual se
enraiza a vida social, é instancia central para pensar o desenvolvimento. Os valores
intrinsecos da cultura — memoria, criatividade, conhecimento critico, ritos,
exceléncia, beleza, diversidade, entre outros — so percebidos como fundamentais
para o desenvolvimento humano. (OLIVEIRA apud HAWKES, 2009, p.67).

Oliveira (2009) diz ainda que tal percepcdo recoloca o0 papel ativo que cabe a
sociedade civil e cadavez mais deslegitima as politicas unilaterais.

A criag8o de projetos coletivos, a construcdo de espacos publicos e democréticos -
em que a diversidade cultural possa encontrar canais de expressdo, em que a
pluralidade de manifestagdes possa se mostrar, em que as diferencas e conflitos,
parte constitutiva da cultura, possam se acomodar - exigem um novo olhar sobre o
papel fundamental da cultura para a construcdo de sociedade efetivamente
democrética. (OLIVEIRA, 2009, p.67)

No Brasil, esse novo olhar passa pela “inclusdo da Cultura na cesta basica’ dos
brasileiros, como prop6s o plano petista, mas com a ressalva de que ndo basta criar meros
consumidores de expressdes culturais impostas pelas grandes cadeias de entretenimento ou
pelas dlites culturais do pais, é também necessé&rio garantir espaco para a inevitavel abertura
democrética dos espagos publicos aos criadores de todo o vasto territério nacional, entre os
quais, incluem-se os gque fazem parte do que se convencionou chamar de cultura popular, ao
referir-se as expressdes culturais das pessoas mais pobres economicamente.

Kliksberg (2001) aponta a frequéncia com que a marginalidade e a pobreza econémica
s80 acompanhadas por desval orizagbes culturais e como se atribuem, inclusive "aegremente”,
a essas expressdes culturais, as proprias razbes da pobreza. Por outro lado, ainda ha quem
acredite na manutencdo dessa condicdo como forma de preservacdo da “genuina cultura
brasileira’. Dessa forma, os pobres sentem que, além de suas dificuldades materiais, hd um
processo silencioso de "desprezo cultural” com relagdo aos seus valores, tradigOes, saberes,
formas de relacéo.

Essa é umarealidade visivel em quase 90% dos municipios brasileiros, cuja popul acéo
ndo ultrapassa os 50.000 habitantes e, nos quais, a chamada cultura popular tem presenca
marcante. Muitas vezes vistos como fazedores de uma arte inculta, a verdade € que esses
artistas organicos, gque representam uma importante parcela da populacéo e sdo responsaveis
por expressoes e manifestagbes fundamentais da diversidade cultural brasileira,

historicamente foram relegados a propria sorte ou sobreviveram a custa de politicas locais
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assistencialistas, utilizadas quase sempre como instrumentos de controle, clientelismo e
dominacdo politica. Essas visdes discriminatdrias e conservadoras sO gjudaram a aprofundar a
exclusdo dos segmentos artisticos populares das politicas publicas, os quais, muitas vezes, ndo
tinham sequer “a consciéncia da privacdo das diversas formas de pratica cultural”
(BOURDIEU, 2007).

Para a tomada dessa consciéncia, 0 economista indiano Amartya Sen (2000) defende
que o individuo desfrute da condicdo de “agente livre e sustentéavel” e sgja, assim, motor
fundamental do desenvolvimento, o que sd acontecera se esse individuo for capaz de moldar
seu proprio destino a partir de oportunidades sociais adequadas. S6 a partir dessa condic¢éo, 0s
individuos ndo mais serdo “vistos sobretudo como beneficiarios passivos de engenhosos
programas de desenvolvimento” #%. Ele afirma que a pobreza ndo é simplesmente a falta ou
poucos rendimentos econdmicos, mas sim a privacdo de capacidades. Nesse caso, a
“capacidade’ de uma pessoa, segundo Sen, é “a liberdade substantiva para ter estilos de vida
diversos’. A potencializacdo dessas capacidades faz com que sejam criadas oportunidades
para que as pessoas participem das discussdes publicas e decidam, inclusive, o que desgam
fazer para preservar ou ndo — se assim o desgjar — “0s modos de vida antigos’, mesmo
que isso represente um alto custo econdmico™®. E a partir dessa perspectiva das capacidades,
gue o economista defende o direito dos diferentes segmentos da sociedade (e ndo apenas 0s
socialmente privilegiados) de serem agentes “ativos nas decisdes sobre 0 que preservar € 0
que permitir que desapareca’. Para Sen, esse exercicio envolve direitos humanos no sentido
mais amplo, pois atribui importancia a capacidades elementares, como 0 acesso a educagaéo
bésica, a informacao através de meios de comunicagdo livres e a liberdade de participacdo no
uso gera dos direitos civis. “N&o existe a obrigacdo de conservar todo estilo de vida
ultrapassado mesmo a um custo muito alto, porém ha a necessidade real — para a justica
social — de que as pessoas possam tomar parte nessas decisdes socials se assim o0 desgjarem”
144.

A partir dessa andlise, concluimos gque ndo basta criar ativas de desenvolvimento
econdmico em qualquer parte do planeta, € mais fundamental que os individuos do lugar
estejam possuidos de capital social e cultural; aptos para fazer escolhas — individuais e
coletivas; que sgam capazes de enfrentar os desafios da contemporaneidade e de construir

seus proprios futuros. E esse tipo de empoderamento que ird possibilitar a superacdo da

2 | bdem, p.19.
%3 | bdem, passim.
¥ | bdem, p.277.
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dependéncia sociad e da dominacdo politica, e que poderd, inclusive, aumentar 0 que 0s
economistas chamam de “disposicdo de sacrificio” ou propensdo a pagar pelo uso ou
consumo de bens culturais que, no contexto das politicas publicas, significa“o quanto parece
justo aos agentes individuais que sgja investido em determinada acéo cultura” (REIS, 2007,
p.24).

Ao lado de Amartya Sen'*®, Kliksberg (2001) critica a escassa atencdo dada &s inter-
relacdes entre cultura e desenvolvimento. Essas inter-relagbes sdo potencializadas a0 se
revalorizar “elementos silenciosos e invisivels’, como visdes de mundo, valores, imagens,
formas de expressdo e comunicacaon™®. Essainter-relacdo, nos Gltimos anos, tem tomado cada
vez mais espaco no debate em torno da formulagcdo de politicas publicas que garantam o
direito universal a cultura; o fortalecimento das singularidades locais e do desenvolvimento da
economia da cultura. A verdade é que “capital social e cultura podem ser aavancas
formidaveis de desenvolvimento se forem criadas as condicBes adequadas’ .

Vecchiatti (2004) complementa essaideia ao citar trés periodos que se diferenciam nas
suas formas de abordar os problemas referentes a sustentabilidade e, consequentemente, de
formular e implantar politicas publicas: do pontual para o abrangente; da gestdo e articulacéo
territorial; e da cultura como fator de sustentabilidade'®. Para ele, a territorialidade é
fundamental para a €ficiéncia das politicas publicas:

A transi¢do para uma abordagem territorial e informacional da sustentabilidade é
extremamente importante para a eficiéncia na geracdo e implantacdo de politicas
publicas, pois o potencial de desenvolvimento de um pais depende, principa mente,

de sua capacidade cultural de pensar de forma enddgena sobre seus futuros
desejaveis. (VECCHIATTI apud SACHS, 2004).

Sachs (2005) vai mais longe, quando afirma que o desenvolvimento depende da
cultura, na medida em que ele implica ainvencdo de um projeto. Para ele, o projeto ndo pode
se limitar unicamente aos aspectos sociais e sua base econdémica, ignorando as relacoes

complexas entre o porvir das sociedades humanas e a evolucéo da biosfera™

° E éessaldgica
gue diferencia as vérias formas de desenvolvimento — o simplesmente econbmico ou 0
desenvolvimento sensivel a dimensdo cultural, social, ambientalmente prudente e

economicamente viavel, parao qual se utiliza a expressao desenvol vimento sustentavel.

5 Sen e Kliksberg sdo autores do livro As pessoas em primeiro lugar - A ética do desenvolvimento e os
problemas do mundo globalizado. Traducdo de Bernardo Ajzemberg, Carlos Eduardo Lins da Silva. — Sao
Paulo: Companhiadas Letras, 2010.

8 1 hdem, p.122.

7 | bdem.

148 \VECCHIATI, op.cit., p.93.

19 SACHS, op. cit., p.200.
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Um desenvolvimento rumo a sustentabilidade é incompativel com o0 jogo sem
restrigdes das forcas de mercado; dependente de um aparato tecnolégico eficiente;
dependente em grande parte, das a¢Bes geradas a partir de percepcdes individuais e
culturais da sociedade. [...] E justamente nesse ponto em que reside a importancia
das politicas publicas. Somente uma articulacéo ético politica entre essas dimensdes
poderia direcionar uma revolucdo social e cultural, reorientando a producéo de bens
materiais e imateriais, reconciliando o crescimento econdmico com as formas de
desenvolvimento sustentavel. (VECCHIATTI apud SACHS, 2004).

Dessa forma, torna-se imperativo discutir sobre qual desenvolvimento estamos falando
e se queremos uma humanidade formada por “ beneficiérios passivos’ ou por “agentes livres e
sustentévels’. Essa escolha é fundamental, do ponto de vista das politicas culturais, porque
dados estatisticos — como os do IBGE 2008, vistos anteriormente — podem apontar niUmeros
absurdamente excludentes do que se chama “cultura legitima’, mas, segundo Barbosa da
Silva, Ellery e Midlg (2009), ndo revelam a imensa pluralidade de modalidades de préticas
gue os estudos da vida e das préticas do cotidiano deram visibilidade — estudos bem comuns
aAntropologia, vale salientar.

Se 0 viés legitimista — apontando as desigualdades de acesso a cultura legitima —
permitia criticar duramente a falta de democratizacdo do acesso a cultura, ndo dava
vishilidade a diversidade de sistemas culturais efetivamente vivenciados. O
reconhecimento desta pluralidade implica em outra ideia, a democracia cultural.
(BARBOSA DA SILVA, ELLERY, MIDLEJ, 2009, p.260).

Os pesguisadores do IPEA também utilizam em sua andlise sobre democracia e
cultura, a reflexéo estratégica de Botelho a respeito de politicas culturais, que separou a
cultura em duas dimensdes — a antropoldgica e a sociolégica; e dizem que a Constituicao
Federal de 1988, de formaimplicita, reconhece as duas dimensdes.

A cultura se inscreve no rol dos direitos politicos e civis, onde estéo as liberdades de
expressdo, consciéncia, crencga, religido e participagdo, quando se reconhece 0
pluralismo. E a cultura esta no ambito dos direitos sociais fundamentais, onde se
preconiza o pleno exercicio dos direitos culturais — democratizacdo do acesso
(incentivo a producdo e apoio a difusdo de manifestactes culturais). (BARBOSA
DA SILVA, ELLERY E MIDLEJ, 20009, p.261).

A construcdo da democracia cultural e a reorganizagdo e democratizacdo das
estruturas sociais, segundo eles, sdo condicionantes para se obter resultados politicos na
dimens3o antropol gica da cultura. E este aprofundamento nas estruturais sociais que faz com
que as transformacdes pretendidas pelas politicas culturais, na dimensdo antropolégica, se
déem de forma bem mais lenta, como aertou Botelho (2001).

E importante relembrar que um dos periodos norteadores das ideias mestres que

informaram o conceito de cultura da UNESCO, apresentado pela diretora da divisdo de



107

politicas culturais e didogo intercultural da ingtituicdo, Katerina Stenou —Cultura e
Democracia — aparece nitido aqui neste espaco-tempo estatal. Esté claro que a atencéo
voltada para a diversidade das expressdes culturais trouxe a tona o debate em torno da
democracia cultural e hoje mobiliza as sociedades em torno da no¢éo de cultura como direito.
Ao colocar essas questes “em termos antropol 6gicos’, que faz “perceber coisas grandiosas
em peguenas coisas’, Sahlins (2007) apresenta 0 “novo ecumeno globa” que define o
culturalismo como *a consciéncia da propria cultura como um valor a ser vivido e defendido”
150

Segundo Sahlins, nas duas Ultimas décadas, essa ideia “irrompeu por toda parte no

Terceiro e Quarto Mundos’.

Agora, todos falam de sua “culturd’, ou de algum equivaente quase-local,
justamente no contexto das ameacas nacionais ou internacionais a sua prépria
existéncia. Isso ndo significa um simples e nostélgico desejo de tendas indigenas e
machadinhas ou outros desses repositorios fetichizados de uma identidade pristina.
[...] O queaconsciénciada“cultura’ significa de fato € a demanda desses povos por
seu espago préprio na ordem cultural mundial. (SAHLINS, 2007, p.545)

Tomando o Brasil como referéncia, as demandas locais por espaco na ordem cultural,
foram inicialmente contempladas com a conquista da inser¢do do direito a cultura na Carta
Magna do pais, na década de 1980, e tomaram corpo com a forte participacdo social em torno
do debate sobre as politicas publicas da cultura, no periodo de 2005 a 2010, quando, segundo
dados do Ministério da Cultura, mais de 290 mil pessoas (MINC, 2007, 2010) participaram
diretamente das defini¢Bes dessas politicas, nas conferéncias municipais e intermunicipais,
conferéncias estaduais, seminarios e pré-conferéncias setoriais e nas duas conferéncias
nacionais de cultura. Rubim (2008) destaca na atuacdo do Ministério, sob o comando do
ministro Gil, um embate contra algumas das tradi¢cOes presentes na histéria das politicas
publicas de cultura: a tradicdo da auséncia e a tradicdo do autoritarismo. Em relacdo a
primeira, Gil enfatizou continuamente o papel ativo do estado naformulacéo e implementacéo
de politicas de cultura e fez o0 MinC trabalhar arduamente para inventar uma nova tradicéo

nesse campo, como Rubim destaca:

O papel ativo do Estado se concretizou em inlmeras areas culturais. Alids, o proprio
Gil disse que a marca de sua gestdo seria a abrangéncia, contra todas as
recomendagdes de politicos e profissionais de marketing politico que viam nisto um
perigo. Para além da abrangéncia de registros, o novo papel ativo do estado se fez
em conexdo com a sociedade. Ele, vérias vezes, afirmou que o publico do ministério
ndo eram apenas os criadores e produtores culturais, mas a sociedade brasileira
Deste modo, o didlogo com a sociedade deu substancia ao caréter ativo, abrindo
veredas para enfrentar outro desafio: o0 autoritarismo. Ou sgja, 0 essencial desafio de

%0 1 hdem, p.545.
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formular e implementar politicas culturais em circunstancias democréticas foi
nitidamente colocado na agenda da pasta. (RUBIM, 2008, p.185).

O materiaista Eric Wolf (2003) propde a Antropologia o estudo da relagdo entre o
modo de poder tético ou organizacional — aquele que controla 0s cenarios em que as pessoas
podem mostrar suas potencialidades e interagir com as outras; € 0 modo de poder estrutural —
que organiza e orquestra os proprios cendrios e especifica a distribuicdo e direcéo dos fluxos
de energia. Na perspectiva foucaultiana, este € um termo que se refere ao poder como a
capacidade de “estruturar o campo possivel da acéo dos outros” (WOLF apud FOUCAULT,

2003), no sentido de “governar”, de “agdo sobre agdo” ™!

. Para Wolf, esse termo, do ponto
de vista marxista, busca enfatizar o poder de “dispor e alocar o trabalho social” e molda o
campo social de forma a tornar possivel alguns tipos de comportamentos, enquanto dificulta
ou impossibilita outros. Entendido assim, 0 termo poder estrutural foi bastante usado nos

estudos sobre imperialismo, dependéncia ou sistemas mundiais.

Suas questdes sdo por que e como alguns setores, regifes ou hacBes conseguem
limitar as opcBes de outros e quais coalizdes e conflitos ocorrem no decorrer dessa
integracdo. [...] €las tocam em muita coisa que acontecem no mundo real, que
limita, inibe ou incentiva 0 que as pessoas fazem ou ndo podem fazer dentro dos
cenérios que estudamos. (WOLF, 2003, p. 327)

Em sua andlise, Wolf conclama a Antropologia a voltar a debrugar-se sobre o estudo
da organizacdo, que se baseia no poder tético, por consideréla essencial no estabel ecimento
das relagdes entre as pessoas. Nesse caso, 0 poder tatico é utilizado para “monopolizar ou
partilhar penhores e direitos, canalizar a acéo para certos caminhos, enquanto interdita o fluxo
de ac&o em outros sentidos’ **. Naturalmente, essas dinamicas ndo se ddo sem que hajaforcas
de coaliz&o e conflito interagindo. O programa Cultura Viva que, principa mente, formou uma
rede de criacdo e gestdo cultural, materializada principalmente por meio dos Pontos de
Cultura, e articulada com atores locais em suas agdes ja existentes, fez com que essas
dindmicas acionassem potentes forgas de agdo e reagcdo. O programa, mais do que um meio,
constituiu-se numa experiéncia na qual o Estado torna-se rea e presente, “como entidade
proxima e sensivel, que reconhece e acolhe os cidaddos em suas readidades’ (IPEA, 2009).
Por outro lado, o Programa também constituiu-se num “problema’ para um Estado que,
historicamente, construiu mecanismos juridico-administrativos excludentes, onde o social tem
caréter de assistencialismo; e o cultural, de entretenimento, portanto, nunca prioritério.

51| bdem, p.326.
152 | bdem, p.333.



109

Considero que esses instrumentos de andlise relacional do poder, propostos por Wolf
(2003) — que defende a interacdo entre historia local e relagdes historicas ao nivel global —,
poderdo servir em futuros estudos antropoldgicos para 0 entendimento sobre como uma
sociedade nacional da periferia, na era da contratualizacéo liberal — na qual as condicoes
econdmicas, sociais e culturais pareciam estar passivamente assentadas sob “condigOes

supostamente universais consideradas incontornaveis’ >3

—, ousa fazer um bolo a partir de
uma receita, onde o Estado tem participacdo efetiva e toma para s a tarefa de reverter a
predominancia dos processos de exclusdo sobre os processos de inclusdo, num claro desafio
ao poder estrutural. Mesmo com todas as suas histéricas deficiéncias e contradi¢des, ao invés
do Estado liberal, o Brasil optou pelo conceito de Estado Social, conforme defini¢do do IPEA
(2009), que seria uma “organizacdo institucional complexa apta para criar as condicoes
materiais para o exercicio das liberdades’. Nesse caso, 0 Estado Socia ndo seria neutro, como
o liberal, em relacdo a redlizacdo da igualdade que cria condigdes e oportunidades para a
liberdade. Entretanto, “sem prescindir dos objetivos de seguranca juridica e controles da
legalidade, que caracterizam o Estado liberal, o Estado Social tem como objetivo juridico
maior a vinculacdo das politicas publicas ao texto constitucional” ***.

Na primeira Conferéncia Nacional de Cultura, em 2005, pela primeira vez no pais, o
poder publico e a sociedade civil reuniram-se para debater e estimular um processo
construtivo de negociacdo no campo da cultura, onde diversas contribuicdes foram ouvidas e
avaliadas, na busca do consenso para propostas sobre gestdo descentralizada, participativa e
transversal; orcamento da Cultura; Sistema Nacional de Cultura; democratizagdo do acesso
aos bens culturalis; economia da cultura e financiamento da cultura; patriménio cultura e
politicas de museus; democratizacdo dos meios de comunicacdo e regionalizacdo e
descentralizacdo da programacéo cultural das emissoras de radio e TV. Dessa Conferéncia
sairam metas e diretrizes subsidi&rias para a elaboracdo do Plano Naciona de Cultura que,
conceitualmente, articulou as dimensdes simbdlica (abordagem antropoldgica do conceito de
cultura), cidada (acesso universal a cultura) e econdmica (a cultura como pilar para o
desenvolvimento econdmico socia mente justo e sustentavel).

O Plano, que hoje é Lei federal N°© 12.343 de 2 de dezembro de 2010, tem vigéncia de
dez anos e, portanto, a sua execucdo ainda esta em andamento, sob os olhos do Conselho
Nacional de Politicas Culturais (CNPC), também criado na gestéo de Gil, e que, entre outras

funcdes igualmente importantes, tem o papel de propor e aprovar as diretrizes gerais do Plano

153 SOUZA SANTOS, op. cit.
4 PEA, op. cit., p.13.
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Nacional de Cultura, e acompanhar e avaliar a sua execucdo;, bem como atuar como
fiscalizador e avaliador da aplicacdo dos recursos provenientes do sistema federal de
financiamento da cultura. O Conselho foi criado em 2007 e, atualmente, € composto de 58
membros, representantes do Poder Pubico federal, estadual e municipal; dos segmentos
artistico-culturais, de entidades académicas, empresariais, fundagdes e institui¢cbes do Sistema
S™®: de entidades de pesquisas e de notério saber na area cultural. O CNPC esta em processo
de renovacdo, dessa vez, com processo eleitoral aberto a sociedade civil, para inscricéo de
eleitores e de candidatos as 20 vagas de representantes dos Foruns Setoriais, nas suas diversas
areas, como arquitetura e urbanismo, arte digital, artes visuais, artesanato, audiovisual, circo,
culturas afro-brasileiras, culturas dos povos indigenas, culturas populares, design, museus,
entre outras.

No processo participativo das duas conferéncias, gestores publicos, artistas e
produtores de cultura de quase 60% dos municipios brasileiros e das 27 unidades federativas

tiveram voz e voto, fundamentados na ideia de cultura-tal-como-vivida'®

€, assim como nas
nacdes do sistema central, tiveram a como um direito universal. Para 0 entendimento da no¢éo
do direito a cultura, apresento a definicéo utilizada pela Secretaria de Cultura de Séo Paulo,
guando dirigida pela filésofa marxista, Marilena Chaui, por considera-la uma das principais
artifices do “conjunto de operacfes conceituais e vaorativas’ das politicas culturais do
Governo Lula. A filésofa define Cidadania Cultural como “direito dos cidaddos’ e como
“trabalho de criacdo”. Dessa definicdo, Chaui exclui a corrente confusdo entre cidadao e
consumidor ou contribuinte, e a tradiciona divisdo entre cultura de €elite e cultura popular.
Para ela, 0 conceito deve ser livre do cardter messianico e da pedagogia estatal atribuido
historicamente a dita cultura popular e deverd ser entendido como capacidade para a
inovacdo, experimentacdo, critica e transformacdo. A partir dessas premissas, a filésofa
apresenta um conjunto de direitos interligados que constituem a sua nocdo de direito a
cultura:

— de produzir cultura, seja pela apropriacdo dos meios culturais existentes, sgja pela

invencdo de novos significados culturais;
— departicipar das decisdes quanto ao fazer cultural;
— deusufruir dos bens culturais, através da criac@o de espacos e condigdes de acesso

para a popul agéo;

1% Sistema que incluem as instituicdes plblicas de direitos privado: SESI, SESC e SEBRAE, todas ligadas as
organizagOes patronais nas areas da indlstria, do comércio e de servicos.
%8 SAHLINS, op. cit., p.316.



111

— de estar informado sobre os servicos culturais e sobre a possibilidade de
participacéo e usufruto;

— aformacéo cultural e artistica publica e gratuita;

— aexperimentacdo e ainvencao do novo nas artes e nas humanidades;

— aespagos para reflexdo, debate e critica;

— ainformag&o e a comunicago.

Como ja foi mencionado, muito dessas ideias também fazia parte das reflexdes de
Gilberto Gil, no final da década de 1980, quando esteve a frente da gest&o cultural da capital
baiana. JA a época, Gil negava a “hipétese universalista’ de que pensar cultura no Brasil
deveria se resumir a teatro, cinema, literatura, em suma, as expressoes culturais que
caracterizam a chamada “ cultura legitima’. No “fenémeno cultural globa” que ele defendia, a
producdo da “classe artistico-intelectual” era apenas um segmento — “importante, mas um
segmento” —, com o qual a administragdo cultural deveria se preocupar (GIL, RISERIO,
1988, p.234). Por outro lado, Gil rechaca o suposto e mitico “espirito nacional” e coloca em
discussdo a “diferenca’ que esta “presente em cada fazer do homem brasileiro” e o respeito a
diversidade cultural como a “realizacdo democrética de nosso povo” . Para Gil, discutir
cultura sob a perspectiva antropol dgica, democrética e popular — nédo no sentido populista ou
cepecista, mas como “a soma dos atos técnicos e expressivos nos quais Se inscreve a
criatividade de um povo” —, é produzir a luta cultural, aluta ideologica, e “introduzir signos
perturbadores num horizonte intelectual  estagnado” **®. Essa ideia abrangente da cultura
como ordem do simbdlico (Sahlins, 2007 apud White e Boas), que abarca, segundo Sahlins,
“toda e qualquer forma de prética humana, inclusive as relacBes sociais decorrentes delas,

sendo tudo constituido e organizado simbolicamente” **°

, mantém-se presente na retorica e na
préxis do ministro Gilberto Gil, ao longo de sua gestéo.

O “do-in antropoldgico” proposto estimulou uma “autoconsciéncia cultural” que,
segundo Sahlins, a partir do final do século XX, constituiu-se num fendmeno notével na
histéria mundial, quando “a cultura — a palavra em si, ou algum equivalente local — esta na
boca de todos” '*°. No Brasil, esse novo capitulo da histéria das politicas ptblicas da cultura
vem sendo escrito na modalidade polifénica, onde os atores atuam livremente, com pontos de

vistas ora divergentes, ora unissonos; com vozes e posturas pessoais, mas também coletivas;

7 | bdem, p.41.

158 | bdem, p.235.

19 SAHLINS, op. cit., p.17.
1901 bdem, p.504.
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no contexto de um pais onde mais de 60% dos seus agentes politicos (eleitores) exigiam
mudancas concretas no conceito de desenvolvimento do pais. Algo parecido com o que os
habitantes da Nova Guiné chamam de “desenvolvi-gente — uma quantidade maior e melhor

daquilo que consideram coisas boas’ ®*. Dentre elas, certamente inclui-se a cultura.

151 | bdem, p.546.
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2.7.2 — O “do-in antropolégico™ que avivou a cultura

Apesar de considerar que os significados propostos por Chaui sobre o direito a cultura
sd0 interligados e compdem o conceito como um todo, durante a gestdo do ministro Gilberto
Gil, percebe-se que “o direito de produzir cultura’ e “o direito de participar das decisdes
quanto ao fazer cultural” tiveram maior repercussdo nas agdes Ministério da Cultura e foram
responsaveis pela introducdo de politicas publicas de dimensdo antropol dgica na vida cultural
brasileira, por meio do programa Cultura Viva, cujo “do-in antropoldgico” inspirou 0 nome de
uma das agdes do MinC mais enraizadas no cotidiano: os Pontos de Cultura. Com o vigor da
novidade, palavras como autonomia, protagonismo e sustentabilidade comecavam a fazer
sentido para os milhares de produtores de cultura brasileiros, sgam das expressdes
tradicionais, sgiam das linguagens contemporaneas; sgjam das pequenas cidades, das aldeias
indigenas, dos terreiros ou dos grandes centros urbanos. A érvore tridimensiona da cultura
estendeu-se e alcangou a resposta de pessoas e comunidades que j& produziam a sua cultura
no cotidiano, apesar de “nunca terem sido reconhecidos pelo Governo”, como muitos
afirmam. Ao conversar com o coordenador de um dos Pontos de Cultura, em Pernambuco, o
ouvi dizer que, mais do que recursos financeiros, os Pontos de Cultura inspiraram “desgjo,
necessidade, vontade” 2,

No microcenario das politicas publicas contemporaneas de cultura no Brasil, no qual o
Estado em todas as suas dimensdes — Uni&o, estados e municipios —, aiado aos agentes
culturais organizados, uniram-se em torno da criagdo e da manutencdo de um programa que
rompia com paradigmas historicos na cultura brasileira: o Cultura Viva. Implantado em 2004,
a sua acdo estratégica foi a identificacdo e reconhecimento institucional, até janeiro de 2010,
de aproximadamente 2500 Pontos de Cultura, espalhados por todo o Brasil. Cada um deles
recebe, no total, R$ 180 mil em trés parcelas anuais, para investir no prazo de trés anos,
conforme projeto definido e apresentado pelo proprio ponto. Além dos Pontos de Cultura, o
programa empreendeu outras agdes publicas de reconhecimento de iniciativas ja existentes no
cotidiano das comunidades, como a Cultura Digital (destinada a fortalecer, estimular,
desenvolver e potencializar redes virtuais e presenciais entre os Pontos de Cultura), os
Agentes Cultura Viva (bolsas para estimular a autonomia e o protagonismo da juventude nos
Pontos de Cultura e nas redes juvenis), os Grids (mestres dos saberes que atuam como

162 Referéncia a misica Comida, do grupo de rock brasileiro Tités.
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memoria viva da tradicdo oral) e o Escola Viva (que aproxima as agdes dos Pontos de Cultura
com a comunidade escolar para estimular transformacdes na qualidade do ensino publico a
partir da criatividade cultural no interior do sistema educacional). Essas iniciativas foram
reconhecidas por meio da transferéncia de recursos financeiros, definidos em editais, e da
doagdo de kits multimidias (equipamentos de informatica, cameras e uma ilha de edicdo de
pequeno porte), com o objetivo de interligar os Pontos em rede via internet e de estimular a
producdo audiovisual de suas préprias atividades, com a abertura de canais de comunicagéo
direta entre 0 poder publico e as comunidades envolvidas no Programa, bem como a
interligacéo entre os Pontos'®,

A acdo do MINC aastrou-se por todo o corpo cultural do pais e incorporou-se as
dindmicas proprias das comunidades e pessoas envolvidas. Coube-lhe desenhar 0 cenario
(empreender a acdo politica e simbdlica para a aianca com os arranjos sociais e culturais, sem
entendé-los como universos fechados e ja dados) e criar as condi¢des para “tornar possivel” a
acdo dos produtores de cultura espalhados pelo territorio brasileiro (alocar recursos
econdmicos e estabel ecer os mecani smos de participacdo e manutencéo da Rede). Aos agentes
culturais organizados — porque, como sabemos, os Pontos partiam de uma estrutura
organizacional ja existente —, coube a acdo de desenvolver as potenciaidades locais e,
interagir entre si para a formagdo de uma rede horizontal de “transformacéo, de invencéo, de
fazer e refazer, no sentido da geracdo de uma teia de significacbes que envolvem a todos’
(MINC, 2010, p.11). Um dos criadores do Programa Cultura Viva, Célio Turino, nos diz:

Ponto de Cultura € um conceito de politica publica. S8o organizagdes culturais da
sociedade que ganham forca e reconhecimento ingtitucional a0 estabelecer uma
parceria, um pacto com o Estado. Aqui ha uma sutil distingdo: o Ponto de Cultura
n3o pode ser para as pessoas, e Sim das pessoas; um organizador da cultura no nivel
local, atuando como um ponto de recepcao e irradiacdo da cultura. Como um elo na
articulacdo em rede, o Ponto de Cultura ndo é um equipamento cultural nem um
servico. Seu foco ndo esta na caréncia, na auséncia de bens e servicos, e Sm na
poténcia, na capacidade de agir de pessoas e grupos. Ponto de Cultura é cultura em
processo, desenvolvida com autonomia e protagonismo social. (TURINO, 2009,
p.64)

O primeiro edital foi langado em julho de 2004, e teve cerca de 800 projetos inscritos
e, a partir dai, o Programa passou a ser o carro-chefe na érea cultural do governo Lula. Seu
orcamento que, em 2004, era de R$ 4 milhdes, chegou a R$ 216 milhdes em 2010, o dltimo
ano de Lula na presidéncia. Dos 73 Pontos reconhecidos em 2004, o MinC ampliou para mais

de 2.500 Pontos e Pontdes (grupos ou instituigdes que articulam a rede Cultura Viva, que

183 MINC, 2010, passim.
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conecta e mobiliza os Pontos de Cultura e outras entidades da sociedade civil, na perspectiva
de capacitar produtores, gestores, artistas e de difundir produtos, numa gestdo compartilhada),
crescimento que teve maior impulso quando os estados e municipios passaram a formar suas

redes de Pontos, em parceria com o Ministério, a partir de 2006%*

. Os Pontos representam,
essencialmente, a vitalidade da diversidade brasileira e buscou envolver agentes culturas,
artistas e grupos artisticos das mais diversas linguagens, experimentacles, pesquisas e
interacOes estéticas; grupos sociais e individuos que desenvolvem acfes de arte, cultura e
educacdo, especialmente de populacdes de baixa renda, habitantes de éreas com precéria
oferta de servicos publicos, tanto nos grandes centros urbanos como nos pequenos
municipios; comunidades indigenas, rurais, remanescentes quilombolas e itinerantes;
professores e quai squer estudantes, criangas, jovens e idosos, de todos 0s segmentos sociais.
Mas nem tudo sdo flores nesse caminho. Os problemas do Programa vieram a
superficie a partir do momento em que os Pontos apresentaram suas primeiras prestactes de
contas, em sua maioria com problemas de execucdo fisico-financeira nos projetos, numa clara
demonstracdo de que os mecanismos de gestdo e controle dos recursos estatais existentes
ainda ndo se harmonizavam com a dindmica da vida cultural e, mais ainda, que o capital
cultural existente no campo da gestdo cultural do pais ainda necessita de incremento de

i nvestimentos.

O Cultura Viva que emerge das percepcdes de seus gestores e dagueles que entraram
em contato direto com os Pontos de Cultura, por meio da pesguisa, nos remete a
uma realidade pulsante e inquieta. Revela a potencialidade daquilo que ja é existente
na dindmica cultural da sociedade brasileira e que se empondera quando reconhecido
e apoiado. Contudo, é também desafiado em sua vitalidade, quando necessita ser
enquadrado pela légica da administragdo publica. Essa tensdo entre o que se € — na
espontanei dade e nos improvisos do cotidiano — e aquilo que a institucionaliza¢&o do
processo imprime, constitui um dos grandes desafios de transformagdo. Por um lado,
a moldura que a totalizacdo do programa institui, de outro, o cotidiano do trabalho
de cada Ponto de Cultura. (BARBOSA e CALABRE, 2011, p.73).

Os problemas nas prestagdes contas foram os principais responsavels pelos atrasos no
repasse de recursos pelo MinC. No relatério de Avaliacdo do Programa Arte Educagdo e
Cidadania — Cultura Viva (MINC, 2009), resultado da primeira pesquisa de avaliagdo
realizada pelo Ipea e pela Fundacdo Joaguim Nabuco (Funda)), durante o periodo de 2007 e
2008, apontam algumas informagdes importantes para compreendermos o potencial do

Programa e, quicd, agumas pistas para identificarmos os motivos dos avangos e das

164 Esses dados estdo disponiveis em diversos documentos do Ministério da Cultura, relativos ao programa
CulturaViva, além do site do proprio Ministério.
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deficiéncias na gestéo dos Pontos de Cultura:

das 124 mil pessoas que participam diretamente das atividades dos 386 Pontos
analisados, quase 70% sdo da propria comunidade (86 mil pessoas), 0 que caracteriza
0 protagonismo social desgado nos objetivos do Programa.

Das 4.123 pessoas que trabalham nesses Pontos, 67% sdo da comunidade, sendo que
60% delas sdo remuneradas, sgja via remuneracéo de atividades realizadas, sgja pela
comercializagdo dos produtos e producdes culturais, 0 que caracteriza a capacidade de
geracdo de renda das proprias atividades culturais desenvolvidas pel os Pontos.

Apenas 18% dos agentes culturais comecaram a realizar atividades depois da criagéo e
adesdo ao programa, 0 que demonstra o grau de autonomia dos Pontos de Culturas,
gue tiveram suas atividades potencializadas, mas a dindmica socia dos circuitos
comunitérios mostra certo grau de independéncia em relacéo ao programa.

Afora esses agentes culturais que ndo realizavam atividades anteriormente, 55% dos
386 Pontos pesquisados j& eram associagdes, 14% eram grupos artisticos, 8% eram
realizadas por atividades comunitarias e 5% por pessoas e empresas.

o perfil etério do gestor (coordenador) aponta que apenas 21% possuem até 29 anos de
idade e aidade média esta acima dos 40 anos, 0 que demonstra uma baixa participacéo
dajuventude adulta na gestéo dos Pontos.

57% dos gestores tém curso superior, 19% tém superior incompleto e 17% tém nivel
médio.

38% das pessoas que trabalham de forma mais direta nos pontos tém ensino superior e
42% tém ensino médio compl eto, o que facilita os processos de capacitacao;

74% dos gestores disseram ter capacitagdo na érea da cultura;

no entanto, 55% dos gestores entrevistados apontaram a falta de capacitacdo da equipe
como o principal problema de gestédo, em especia, na area especifica da gestéo
administrativo-financeira dos Pontos.

A demanda por cursos de capacitacéo apareceu em 47% dos gestores entrevistados.

No relacionamento com o MinC, o principal problema apontado por 89% dos
entrevistados, foi 0 atraso no repasse dos recursos, 0 que dificulta e, muitas vezes,
inviabiliza o cumprimento das atividades plangjadas e provoca a evasdo do publico

avo.
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Nesse cendrio, a Educacdo, com todo o seu profundo enraizamento na vida socia do
pais — em todos os niveis de escolaridade —, volta a ser vista como parceira fundamental
para ainstitucionalidade do direito a Cultura. O reencontro se da, ndo mais no sentido de que,
para usufruir da cultura como direito, o individuo tem que estar “ adequadamente educado” ou
gue “deve ter 0 seu gosto cultural apurado pelo saber escolarizado”, mas no sentido de
permitir “vislumbrar uma nova perspectiva, tanto para a Educagdo quanto para a Cultura
como bases que sustentam a formac&o da cidadania’ (MINC, 2010, p.47). O primeiro ministro
da Educacdo no Governo Lula, Cristbvam Buarque, costumava inserir esta reflexéo em seus
pronunciamentos, com a afirmagcdo de que a separacdo dos ministérios promoveu uma
indesgjavel ruptura relacional entre os campos da educagéo e da cultura no pais. “Tiraram a
almada educacdo’, diziaele, referindo-se a cultura.

Esse reencontro torna-se acéo fundamental para a consolidacéo do programa Cultura
Viva, sga por meio da participacdo das Universidades publicas na capacitacdo dos gestores
dos Pontos; sgja para a integracdo dos Pontos de Cultura com as escolas, “como politicas
publicas de colaboracdo na construcéo de conhecimento reflexivo e sensivel por meio da
cultura’. Nesse contexto, a agdo Escola Viva, dentro do Programa, busca incluir um novo

elemento no processo: a comunidade escol ar.

O programa se da a partir da relagdo que estabelece entre os Pontos de Cultura, as
escolas, os educadores e os educandos, contribuindo para a expanso do capital
cultura — primordial no processo de soberania, sustentabilidade e desenvolvimento
econdmico. E a intencionalidade do Programa Escola Viva desenvolver o “saber-
fazer” e o “saber-ser” nas diversas manifestacOes, linguagens estéticas e culturais
como propostas de acdo para os sujeitos no ambiente escolar. (MINC, 2010, p.47)

Esse restabelecimento da relac@o entre educacéo e cultura também é estimulado nos
espagos institucionais do campo cultural. Interessa, nessa nova proposta, o educar para ativar
nos individuos energias capazes de promover areflexdo, a critica, a participacdo, a autonomia,
0 protagonismo da cultura — segja ele criador, empreendedor ou institucional —, na vida
social do pais.

Em lugar de determinar (ou impor) acdes e condutas locais, 0 programa estimula a
criatividade, potencializa desgjos e cria um ambiente propicio a0 resgate da
cidadania pelo reconhecimento da importancia da cultura produzida em cada
localidade. O efeito desejado é o envolvimento intelectual e afetivo da comunidade,
criando uma magica motivadora na qual os cidaddos se sentem cada vez mais
estimulados a criar e participar. O programa incentiva o processo de reinterpretacao
cultural e estimula a aproximacao entre diferentes formas de representacdo artisticae
visdes de mundo. (MINC, 2010, p.10)

A rede criada entre os Pontos de Cultura e os seus Encontros Nacionais, chamados

simbolicamente de Teia, constituiu-se, em pouco tempo, numa das maiores mobilizacoes
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sociais registradas na histéria institucional do campo da cultura no pais e que, a priori, pode
ser incluida entre uma das mais importantes contribui¢cdes de um pais-membro da UNESCO a
Convencao sobre a Protecdo e Promocgao da Diversidade das Expressdes Culturais, lancada
em 2005. O Programa Cultura Viva, a meu ver, constitui-se num exercicio pratico dos
principios da Convencdo, que estabelece que “a diversidade cultural € uma das raizes do
desenvolvimento e do didogo” (BPI/UNESCO, 2007, p.18). Barbosa e Calabre (2011)
consideram o Cultura Viva “um exemplo e esboco de uma verdadeira politica publica de
promocdo da diversidade de atores, expressdes e modelos de pensar e fazer cultura’. Para
isso, 0 programa reconhece aqueles que “se mantinham invisiveis’ e partilha efetivamente a
sua gestdo. No entanto, apontam os desafios do programa que eles consideram definitivos e

complexos:

[...] no que diz respeito a questdo da diversidade cultural, sdo os de reinventar o
modelo de administracdo publica, superando a naturalizacdo da burocracia, a
descentralizacdo de convénios e parcerias, de forma a consolidar uma rede de
acompanhamento e avaliacdo pactuada e realizada entre os entes da Federacdo e a
sociedade civil e, por fim, alcar patamares de sustentabilidade, com especial énfase
no financiamento publico e na geragdo de renda. (BARBOSA e CALABRE, 2011,
p.73).

Esses desafios sdo latentes, inclusive, para os pesquisadores de campo e 0s gestores
federais ouvidos pela pesquisa | pea/ Fundgj, em 2007-2008. Consensua mente, o “grupo focal”
pesquisado reconhece os impactos positivos do programa nas realidades locais, a0 tornar
visiveis os sujeitos, grupos e manifestacBes culturais, antes considerados secundarios nas
politicas publicas de cultura. No entanto, a maioria expds a sua impressao de que o MinC néo
se preparou institucionalmente para a complexidade do programa, seus desdobramentos e
articulagdes, em termos de pessoal, infraestrutura e fluxos técnicos e administrativos. Todos
apontaram a necessidade de se investir em formagdo e capacitagdo na geréncia e
planegjamentos dos Pontos. Os pesqguisadores de campo verificaram que "sdo realizadas muitas
reunides e processos coletivos de tomada de decisdes, mas que tais instrumentos néo
garantem eficiéncia e eficacia na execucdo dos planos e agbes'. E mais, que o Cultura Viva
ainda ndo consolidou uma "comunidade de praticas' capaz de ingtituir novos modelos de
gestdo cultural, o que torna o dindmico processo de transformagéo desgjado bem distante do ja
instituido, em sua forma estatica e estavel.

Mas, a meu ver, € exatamente por sua complexidade e desafios grandiosos que o
Programa constitui-se numa experimentacéo concreta do poder transformador da dimenséo
antropol6gica no campo das politicas publicas, com profundas repercussoes positivas nos

circuitos culturais ativados em todo o pais e no cotidiano de milhares de brasileiros. E mais,
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gue 0s seus resultados quantitativos e qualitativos, bem como os seus problemas juridico-
administrativos, coletados e avaiados sistematicamente, sdo impulsionadores da
ingtitucionalizacdo da cultura e apontam para a necessidade urgente da implantacdo e
consolidagcdo do Sistema Nacional de Cultura (SNC), também proposto pela gestdo do
ministro Gilberto Gil, e que se encontra em tramitagdo no Congresso Nacional, desde 2005.

A proposta de emenda constitucional (PEC 416/2005), ja aprovada pela Camara dos
Deputados — que prevé um maior protagonismo dos municipios no Sistema—, agora tramita
no Senado Federal para, sO entdo, constituir-se numa Lel Federal e inaugurar um novo
momento na institucionalizago da cultura no Brasil. Esse novo momento j& esta em processo
e constitui-se num dos maiores desafios ja vividos pelo Ministério da Cultura, que é a
presenca do Estado, integrado pelos trés nivels de governo, no plangamento de acoes,
projetos e programas de politicas publicas culturais do pais, com gestdo pactuada e regida por
Acordo de Cooperacdo, formalizado entre os entes federativos, com garantias legais para a
democratizagdo dos processos deci sorios, junto a Sociedade.

A definicdo e estabilidade dessas politicas dever&o ser baseadas nas instancias de
articulacéo, deliberacéo e pactuacéo (Conselhos de Politicas Culturais e Conferéncias); nos
instrumentos de gestdo (planos de cultura municipals, estaduais e nacional; e sistemas de
financiamento a cultura, formados por Fundos e Leis de incentivo); nos instrumentos
estruturadores da cultura (sistema de informagdes e indicadores e programas de formagdo
continuada) e nos espacos de formulacéo das politicas especificas, a exemplo dos Sistemas
Setoriais, como bibliotecas, museus e patrimdnio. De acordo com a proposta, 0 SNC sera o
principal articulador federativo do Plano Nacional de Cultura, com mecanismos de gestéo
compartilhada entre os entes federados e a sociedade civil, executada por meio dos principais
elementos constitutivos do SNC — Conselho, Plano e Fundo —, criados e regidos por leis,
normas e procedimentos, nos trés niveis de governo.

Este &, indubitavelmente, 0 maior entre todos os desafios até entdo experimentados no
campo das politicas publicas culturais no Brasil, visto que revisa tradicdes elitistas
cristalizadas, transcende os limites dos governos e constitui-se em politicas de Estado, como
j& ocorre nas &eas da Educagdo, da Salde, da Ciéncia e Tecnologia e das Relaches
Exteriores. “Politicas, portanto, que exigem continuidade independente dos governos no
poder, alicercadas em interesses estratégicos pactuados socialmente em politicas de prazos,
meédios e longos’ (RUBIM, 2008, p.194). Ao defender o aprofundamento da dimenséo

antropol égica nas politicas publicas de cultura, compactuo com a ideia de Rubim de que “as
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politicas podem até emanar do governo”, mas sO serdo efetivamente transformadas em
politicas publicas “ se passarem pelo crivo do debate critico com a sociedade civil”. Gil deixou
o0 Ministério para voltar a sua poesia, mas impregnou sua poética nas politicas publicas
brasileiras de cultura, refazendo... tudo e abrindo espacos para a expansdo dos mais variados

ramos da grande arvore da criagdo simbdlica brasileira.
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3—AS POLITICAS PUBLICAS DAS MEMORIAS

Museu: lugar seguro paraideias inseguras.
(Steve Weil)

De um lugar seguro para a guarda de curiosidades, exotismos e tesouros, a condi¢do de
espaco catalisador adjunto das comunidades, que ativa 0 engajamento, o didlogo, o debate e a
controvérsia. E esta trgjetoria que procurarei seguir neste trabalho, a partir deste capitulo,
tendo como protagonista o0 mundo dos museus. O musedlogo norte-americano Steve Weil, nos
incita a compreender 0s museus como um lugar seguro sim, mas para ideias inseguras, como
insegura € a vida. Entendo que foi nesta perspectiva que uma nova imaginacéo museal foi
ativada, no desafio de incluir os museus brasileiros na construcéo de uma politica nacional de
cultura em sua tridimensionaidade simbdlica, cidad@ e econdmica; e criar condi¢des para a
experimentacao e para 0 poder transformador da dimensao antropol 6gica da cultura no campo
das politicas publicas. E com este objetivo em mente, que trago agui um panorama sobre
como os debates em torno da construcéo do conceito de cultura e patriménio cultural; da
cultura e desenvolvimento e da cultura e democracia, repercutiram no cen&rio musea e
inspiraram a criagdo e consecucdo das politicas publicas contemporéness, voltadas para os
museus brasileiros. Certamente gque esses debates e disputas, por meio das diversas disciplinas
gue atuam nesse campo — em especial as ciéncias sociais —, “contaminaram” a Museologia
e Seus pressupostos. E o que veremos a seguir.

Chagas (1994) afirma que, até o final dos anos 1960 e inicio dos anos 1970, a
Museologia estava claramente definida como "a ciéncia (logia) que trata dos Museus'. Diz
que durante muito tempo as investigacOes cientificas — descritivas, tedricas e aplicadas — se
orientaram de acordo com este paradigma. E ainda: que os intelectuais, os pesquisadores, 0s
praticantes da museologia tinham, a época, bastante clareza a respeito do seu campo de
atuagdo e de seu objeto de estudo. “ O paradigma museal estava estabel ecido, assentado, aceito
e partilhado pela comunidade técnico-cientifica operante na area museolégica’, sendo,
portanto, irrelevante discutir questdes que colocassem em cheque os fundamentos da
museologia vigente. No entanto, muitos foram os fatores que impulsionaram um novo olhar
sobre 0s museus, seus conceitos e praticas museolégicas e, como afirma Moutinho (1993),

esse novo olhar tem o conceito abrangente de patriménio como ponto de partida:

O aargamento da nocdo de patrimonio e a consequente redefinicdo de "objecto
museolégico”, a ideia de participacdo da comunidade na definicdo e gestdo das
préticas museol égicas, a museologia como factor de desenvolvimento, as questdes
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de interdisciplinaridade, a utilizagdo das "novas tecnologias' de informacdo e a
museografia como meio auténomo de comunicagdo, sdo exemplos das questfes
decorrentes das préaticas museolégicas contemporaneas e fazem parte de uma
crescente bibliografia especializada. (MOUTINHO, 1993, p.8)

Como veremos, o valor epistemolégico da Museologia, enquanto campo do
conhecimento académico, teve 0 seu desenvolvimento tardio, talvez explicado pela “estreita
ligacdo de sua base institucional, 0 museu, com o Poder (Politico e Econdmico)”, como
afirmou a precursora no Brasil da ideia de uma Museologia Social, ou de sua equivalente, a
Sociomuseologia, a professora Waldisa Russio, que, como veremos adiante, inspirou muitas
das ideias fundantes da nova Politica Nacional dos Museus.
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3.1 Museus: de lugar de colecdes a agente ativo do
desenvolvimento

Como vimos no primeiro capitulo, as discussdes no campo dos museus
acompanhavam pari passu as rupturas conceituais da cultura e do patrimoénio cultural nos
diversos campos de estudos das Ciéncias Humanas e Sociais. Essas disputas tedricas e
metodol 6gicas, consequentemente, repercutiam e provocavam crescentes rupturas nos
model os vigentes de museu, como nos conta a museol oga paulista Waldisa Russio, no ano de
1986:

E assim que a Museologia, em suas origens, uma mera descri¢io do museu e de suas
colegOes, vai se algar a posicéo de estudo das relagdes entre 0 Museu e a Sociedade
e, finalmente (estagio atual), a Ciéncia das relacbes entre 0 Homem e a Realidade,
segundo Gregorovg; ou, das relagdes entre o Homem e sua Heranca Cultural,
segundo Van Mensch; ou, segundo 0 nosso proprio conceito, a Ciéncia do fato
museol 6gico, entendido sempre em um processo, e constituido pela relagdo profunda
entre 0 homem, sujeito que conhece, e 0 objeto, parte da realidade, da qual o
Homem também participa, num cenério ingtitucionalizado, o museu. (RUSSIO,
2010, p.138)

Mas foi quando a “ideologia do desenvolvimento” comegou a ser introduzida no
debate do patrimbnio e da museologia, que essa discusséo foi intensificada e publicizada,
entre outras agdes, através da enciclica Populorum Progressio, publicada pelo Vaticano, em
1967; do relatdrio Os Limites do Crescimento, publicado pelo Clube de Roma; e dos debates
sobre O Museu a Servico do Homem, Hoje e Amanha, na 9 Conferéncia Geral do ICOM,
ambos em 1971 (Pereira, 2010, p.35). Este ultimo forcou 0 museu a reconsiderar as suas
responsabilidades para além da simples reconstituicdo ou transmissibilidade da heranca do
patrimonio cultural.

Essas contribuicdes, aém de outras, foram precursoras da ruptura expressa na
Declaragdo de Santiago do Chile (1972), documento que delineou as bases conceituais e
filostficas do que se denominou, posteriormente, de Movimento da Nova Museologia.
Assuncdo (2010) diz que a Declaracdo de Santiago, bem como o trabalho de Hugues de
Varine, tiveram influéncia direta na inclusdo da frase "a servico da sociedade” e para 0 seu

desenvolvimento, em 1974, na definicéo oficial de museu do ICOM, permanecendo até hoje:

(...) uma ingtituicdo a servico da sociedade, da qual € parte integrante e que possui
nele mesmo, elementos que lhe permitem participar na formac&o da consciéncia das
comunidades que ele serve; que ele pode contribuir para 0 engajamento destas
comunidades na agdo, situando suas atividades em um quadro historico que permita
esclarecer os problemas atuais, isto €, ligando o passado ao presente, engajando-se
nas mudancas de estrutura em curso e provocando outras mudancgas no interior de
suas respectivas realidades nacionais. (COMITE BRASILEIRO DO ICOM: 1995 p.
21)
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A Declaracéo foi resultado dos debates da Mesa Redonda de Santiago do Chile,
convocada pela UNESCO, em 1972; e organizada pelo ICOM e o Museu de Historia Natural
do Chile, dirigido pela musedloga austriaca Grete Mostny Glasser. Ha 40 anos da sua
realizagdo, o professor Mério Chagas (2012), em sua conferéncia Temos Poténcia para a
necessaria indignacdo museal ?, na Escola de Museologia da Unirio, nos remete ao periodo da
realizacéo daguela que, ainda que despercebida por um bom tempo no Brasil, viria se tornar a
grande novidade no mundo dos museus. Chagas (2012) diz que o ano de 1972 foi o marco da
alienacdo dos museus brasileiros, “engquanto o mundo estava em ebuli¢do, 0os museus estavam
alienados’, distantes das experiéncias, no Brasil, do museu do negro, do inconsciente e do
indio; ou do conceito do museu da solidariedade artistica, no Chile, que surgiu como
movimento em 1971, apoiado pelo governo do socidista Salvador Allende (1970-1973).
Em Santiago, pela primeira vez, pessoas que ndo atuavam no campo dos museus, com
diferentes linguagens e visdes do mundo, foram chamadas a discutir de forma critica a
atuacdo dos museus. “As pessoas disseram criticas fortissmas a0 mundo dos museus e as
pessoas do mundo dos museus acataram essas criticas. Esta foi a grande novidade”
(CHAGAS, 2012).

Em sua conferéncia, Mario Chagas apresentou a metodologia dos trabalhos da Mesa,
além dos temas que nortearam 0s debates e que apresentavam um novo desafio aos museus: a
participacdo ativa nas transformagdes sociais, econdmicas e culturais do mundo, sobretudo,
nas regides em via de desenvolvimento. Um grupo era formado por especidistas,
denominados “animadores’, que iriam apresentar a problemética do meio rural, do meio
urbano, do desenvolvimento técnico-cientifico e da educacdo permanente e as novas
tendéncias em suas respectivas disciplinas; e outro grupo, composto por especialistas em
museus com ampla experiéncia na organizagdo desse tipo de instituicdo, seriam motivados
com as exposi¢des dos "animadores' e, com base em suas experiéncias, iriam propor solucoes
ou, melhor ainda, sugerir novas atividades a serem “ desenvolvidas nos ou pelos museus, com
afinalidade de informar, interessar e despertar a curiosidade intelectual da comunidade e, ao
mesmo tempo, proporcionar um meio de estender o campo de acdo dos museus’. Esse
segundo grupo de especiadlistas foi designado como "participantes’. Os temas das exposi ¢oes

dos animadores foram selecionados previamente pela UNESCO que, a época, como ja vimos

1% O movimento foi e liderado pelos criticos de arte José Maria Galvan (Espanha) e Mério Pedrosa (Brasil) e o
Museu da Solidariedade Artistica s foi inaugurado em 1999, pela Fundac&o Salvador Allende.
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anteriormente, atuava institucional mente sob o bindmio cultura e desenvol vimento.

Chagas (2012) afirma ser este um dos pontos focais dos criticos da Mesa, por inserir
0s museus dentro da politica econdmica desenvolvimentista, comum aos paises latino-
americanos, na década de 1970. No entanto, a idela de um museu integral, apresentada por
Glasser, va dém do contexto politico-econdmico da época, quando afirma que cabe aos
museus empenhar-se em “ cumprir a sua misséo social” e quando vimos a Declaracdo de
Santiago do Chile apontar uma ag&o para 0s museus na dimensao antropol 6gica da cultura, ao
afirmar que, “por suas caracteristicas particulares, o novo tipo de museu parece ser 0 mais
adequado para uma agéo em nivel regional, em pequenas localidades, ou de médio tamanho”.
A partir da Mesa Redonda de Santiago do Chile, museu passa a ser, portanto:

Umainstituicdo a servico da sociedade, da qual é parte integrante e que possui nele
mesmo os elementos que |he permitem participar na formagdo da consciéncia das
comunidades que ele serve; que ele pode contribuir para 0 enggjamento destas
comunidades na agdo, situando suas atividades em um quadro historico que permita
esclarecer 0s problemas atuais, isto €, ligando o passado a0 presente, engajando-se
nas mudancas de estrutura em curso e provocando outras mudancgas no interior de
suas respectivas redlidades nacionais. (DECLARACAO DE SANTIAGO DO
CHILE, 1972).

Pereira (2004) diz que o problema desse novo paradigma — de museu a servigo da
sociedade como ferramenta do seu desenvolvimento —, é que ele propunha duas ages
aparentemente contraditorias que, a partir dali, deveriam fazer parte do cotidiano dos museus:

preservar e desenvolver.

Que estranho tipo de trabalho seria este, que tentava lutar contra a entropia dos
objectos, sabendo-a inexoravel? Preservar e Desenvolver constituiria, assim, os
termos de uma aparente contradicdo que nos predispliinhamos seguir. [...] Como
conciliar a atitude de preservacédo e salvaguarda do patriménio, com a atitude activa
de participacdo e intervencdo social? O musedlogo, no exercicio da sua profissao,
como deveriaencarar e resolver esse problema? (PEREIRA, 2004)

Esse bindbmio ndo parece contraditorio a luz das concepcBes da musedloga e
professora paulista, Waldisa Russio Camargo Guarnieri, criadora da primeira pos-graduacéo
em Museologia, no Brasil, que, ao longo de sua existéncia intelectual e profissional,
preocupou-se em aprofundar a compreensdo do fendmeno museol6gico e do exercicio da
profissdo do musedlogo, onde o verbo desenvolver, guarda intima relacdo com o ato de agir.

A acdo de preservar, acrescida dainformagdo, podera tornar-se impul sionadora da mudanca.

[...] o trabalhador de museu é de fundamental importancia para a manutencéo do
trindbmio orientador do processo cultural: esse trindmio consiste em trés atividades
digtintas e interligadas, a saber, preservar, informar e agir. No processo cultural, a
acd0 de preservar implica em criar uma memoria, cujo repertorio serve a
informacgdo, que por ser conscientizadora procede toda a acdo modificadora,
geradora de novos fatos culturais. Este circuito exige, pela sua prépria dindmica, a
intervencdo de agentes culturais extremamente participantes, conscientes e criticos.
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E ai que se interligam as palavras: museologia, museu, museologo. (RUSSIO, sd.,
2010, p.232, grifos da autora).

Considerando-se a nitida op¢do da Declaracdo de Santiago do Chile pela dimenséo
antropoldgica da cultura como recurso para o desenvolvimento local, qualquer tentativa de
acusacdo de desenvolvimentismo imputada & Mesa, torna-se indcua. E ainda mais sem
sentido, quando vemos que um dos agentes mais atuantes na Mesa foi o diretor do Conselho
Internacional dos Museus (ICOM), de 1965 a 1974, e animador de desenvolvimento
comunitério, o francés Hughes de Varine, criador do Ecomuseu da Comunidade Urbana Le
Creusot-Montceau, em 1971, primeira experiéncia do género no mundo, que viria
revolucionar, definitivamente, 0 campo dos museus.

O espirito visionério de Varine foi ainda responsavel pela associagdo das ideias do
educador e filosofo Paulo Freire a museologia, que tiveram peso fundamental nas suas acOes
de desenvolvimento comunitario, espalhadas por quase todos os continentes. Varine dedica a
Freire o conceito de “cultura viva’, forjado como norteador do processo de desenvolvimento
cultural e global. Paulo Freire defendia que “s0 a educacdo seria capaz de emancipar 0
individuo e torné-lo protagonista do seu proprio desenvolvimento” e que isso so seria possivel
“por meio de uma acdo cultura libertadora’, que problematiza, que possibilita ao individuo a
“compreensdo critica da verdade de sua realidade”. Ao defender este principio, Freire diz que
“ndo se pode aceitar, em tal forma de agdo, a transferéncia de conhecimento, que implica
sempre na existéncia de um polo que sabe e na de outro que nada sabe” (FREIRE, 1981). A
partir da colaboragéo teorica freiriana, Varine passou também a considerar o patriménio
associado a vida e ao contexto do desenvolvimento local e comunitério, no sentido de que so
haverd enggjamento das pessoas para 0 desenvolvimento de um lugar, se este for
compreensivel e participativo, e se estiver inscrito na cultura propria de cada membro ou de

cada grupo da comunidade.

[...] pode-se dizer que é preciso antes de tudo que o agente de desenvolvimento e o
projeto de desenvolvimento que ele traz aprendam a lingua dos habitantes do local.
Que eles sgjam capazes de faar, que eles traduzam os dados e os programas
tecnocréticos nesta lingua e, inversamente, que eles retraduzam nas linguas
tecnocréticas, as ideias, as reaces e as proposicoes desses habitantes. (VARINE,
2012, p. 113)

E sob o impacto de ideias como essas que, no inicio dos anos 1980, a ruptura se da
com maior nitidez. E € também nesse periodo que se consolida na UNESCO a virada
epistemol égica do conceito da categoria de cultura, que assume definitivamente fei¢ces de
uma perspectiva antropoldgica (PITOMBO, 2007, p.129). Em 1982, no México, durante a
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Conferéncia Mundial sobre Politicas Publicas (Mondiacult), a ingtituicdo forja uma nova
definicdo de cultura: “um conjunto de aspectos distintivos, espirituais e materiais, intelectuais
e afetivos que caracterizam uma sociedade ou um grupo social. Ela engloba, além das artes e
das letras, os modos de vida, os direitos fundamentais do ser humano, os sistemas de valores,
as tradicdes e as crencas’. E, sobretudo nessa década, que alguns pensadores comegaram a
recolocar questdes que pareciam ja estar respondidas para 0s “que estavam em paz com a

museologia normal”:

Quem nasceu primeiro a museologia ou 0 museu? O que é museologia? O que é
museu? Qual a relagdo da museologia com 0 museu? Qual é o objeto de estudo da
museologia? Existe uma metodologia museolégica? Existe uma museologia que
independe da instituicdo museu? Qual é o papel social do museu e da museologia? A
neutralidade cientifica e politica da museologia ndo ser4 uma balela? (CHAGAS,
1994)

Duvidas que aprofundavam a crise, mas que propiciava a producdo de muitas
concepcdes sobre museu e patrimonio museol 6gico, debatidas por musedlogos, antropdlogos,
historiadores e pelo vasto campo disciplinar de profissionais que atuavam nos museus. O
momento de incertezas e crises foi, portanto, um tempo de oportunidades para a renovagéo e,
quica, para ainovagao.

A crise, na verdade, possibilitou a producdo de definicdes do papel dos museus, em
suas mais variadas formas. O musedlogo Peter Van Mensch (1994, p.3) faz uma andlise da
discussdo museolégica dentro (e fora) do ICOFOM e resume essas discussdes da seguinte
forma

a - A museologia como o estudo da finalidade e organizacdo dos museus;

b - A museologia como o estudo da implementacdo e integracdo de certo conjunto de
atividades, visando a preservacao e uso da heranca cultural e natural:

1. dentro do contexto da institui¢do musey;

2. independente de qualquer instituicao.

¢ - A museologia como o estudo:
1. dos objetos museol 6gicos;

2. damusealidade como uma qualidade distintiva dos objetos de museu.

d - A museologia como o estudo de umarelacdo especifica entre homem e realidade.
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Essas discussdes iniciaram-se nos anos 1960, quando surgia uma profunda inovagdo
tedrica e metodoldgica na construgcdo do conceito de Museologia, criada por diversos
pensadores e autores que abracaram a causa da construcdo epistemoldgica no campo da
Museologia. Em 1965, o fil6sofo, musico, diretor de museus e professor Zbynek Z. Stransky
enuncia que no campo da Museologia, o importante para o desenvolvimento dos seus estudos
ou sua tendency of knowledge, ndo é o Museu — definido por ele como fenémeno. Com essa
ideia, Stransky diz que é importante saber:

Se o fenbmeno estudado existe e continua em desenvolvimento, estando sua
existéncia condicionada, tanto histérica, como socialmente, isto € — se o fendmeno
tem uma certa misso e propdsito. A partir deste sentido e propésito, podemos
concluir ndo apenas 0 que ele é mas também o que foi e 0 que sera no futuro”
(STRANSKY, 2008, p.102).

Ao defender a museologia cientifica, Stransky inicia a formacdo da base teodrica da
disciplina e diz que a teoria museolégica e a museologia tém sua propria histéria, muito
diferente da histdria dos museus. Foi nesse caldo de debates que “a museologia como o estudo
dos museus’ se tornou um paradigma atacado por diversos trabalhos académicos com o
intuito de criar novos paradigmas na construcao epistemol 0gica da Museologia. Autores como
[Ilse Jahn (1980), Zybnek Zbyslav Stransky (1980), Anna Gregorova (1980), Waldisa RuUssio
(1981), Klaus Schreiner (1982), entre outros, se colocaram nas trincheiras do debate para
afirmar uma nova forma de pensar a Museologia.

Quanto mais esse tiroteio de ideias era acirrado, mais a realidade demonstrava que o
paradigma vigente ja ndo fornecia respostas aos questionamentos do campo cientifico. “A
desconstrucéo de teorias joga um jogo bastante importante dentro do campo cientifico. N&o
haveriarazéo para se buscar construir umateoria nova, se a anterior ndo estivesse em col apso,
se a anterior continuasse respondendo aos problemas criados pel os pesquisadores’ (CHAGAS,
1994, p.14). Mas todos os autores, os da “museologia normal” e 0s que buscavam uma “nova
museologia’, pareciam estar de acordo numa coisa: a de que os museus deveriam atuar no
desenvolvimento da sociedade. A diferenca esta em saber qual € o tipo de desenvolvimento
que defendem.

Ao nos debrucarmos sobre as teorias museolOgicas de Stransky, vimos que é
exatamente em 1980, em Sobre o tema Museologia — ciéncia ou apenas trabalho pratico?,
gue o estudioso declara 0 seu inevitavel alinhamento ao pensamento museal contemporaneo
ao incluir o desenvolvimento da sociedade como papel fundamental dos museus. A teoria

museol 0gica, ou a ciéncia museol 6gica, como ele afirmava, soO tera direito de existéncia e de
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um futuro desenvolvimento, se estiver pronta a atender as necessidades e requisitos concretos

da sociedade presente:

Se levarmos em conta que o fenébmeno museu, ainda que sob variadas formas e
concepgdes, acompanha praticamente todo o processo de formacdo da cultura
humana, é 16gico que ele tem o seu lugar e sua missdo especia também na sociedade
atual. Se 0s museus se desenvolvem em sintonia com o desenvolvimento da
humanidade, e se a teoria museol 6gica se desenvolve de modo similar, segue-se que
a teoria como a préatica museol 6gicas sO podem existir e preservar seu direito a um
desenvolvimento futuro se lograrem manter-se em devida relagdo com o
desenvolvimento geral da sociedade. (STRANSKY, Trad. Scheiner, p.104, 2008)

Em 1979, André Desvallées afirma a Museologia como a ciéncia que estuda a relagéo
especifica entre Homem e Realidade, tendo como seu objeto de estudo a Musealidade. Muitos
autores usaram e abusaram do termo musealidade, mas hoje estamos em acordo com Chagas
gue, a0 questionar essa museologia — na verdade compreendida como estudo dos objetos
museol 6gicos, ou mesmo, como o estudo de uma qualidade distintiva dos objetos de museu
—, acusa-a de ser “téo limitada quanto a compreensdo da museologia como sendo a ciéncia
dos museus’.

Essas diversas reflexdes, colocavam o campo da museologia em xeque, huma crise
articulada, entre outros fatores, com as crises no ambito das disciplinas cientificas vinculadas
aos museus, como a Antropologia e a Historia; ou com o surgimento de novas tipologias de
MUSEUS — 0S eCOMUSEUS € 0S Museus comunitarios, museus de vizinhanca e etnomuseus — que
abalou todas as convicgdes do paradigma que — em alusdo a“ciéncianormal” de Thomas S.
Kuhn —, Chagas denomina de “museologia normal”. Ele observa que, num primeiro
momento, esses Novos tipos de museus sacudiram as estruturas dos museus tradicional mente
constituidos e, a partir dai, até alguns desses museus passaram a constatar que a “museologia
normal” ja ndo respondia satisfatoriamente as questdes colocadas. Vae lembrar que €, nesse
mesmo periodo, que a agenda do desenvolvimento promove um impacto poderoso nos
museus e muda definitivamente o0 modo de pensar museologia, por isso Stransky analisa que a
crise nos museus “refletiu as contradicdes entre o0s requisitos do desenvolvimento socia e 0
estagio que os museus haviam alcancado”. Crise oportuna, que torna 0 campo dos museus
mais fecundo para 0 nascimento de uma “museologia extraordinaria’, advinda da criagdo de
novos paradigmas.

Nova Museologia € a palavra de ordem que encontra ressonancia nos que estavam em
guerra contra a“museologia normal”. Era preciso construir um novo paradigma, que tirasse os

museus e a museologia da zona de conforto em que se encontravam até entdo. Foi esse grupo
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de praticantes dos ecomuseus, museus locais, comunitérios, populares, que, em 1984, no

Canadd, se reuniram para discutir e escrever a Declaracdo de Quebec, na qual afirmavam que:
[...] eram antes de tudo preocupados com a melhoria das condicdes de vida, do
desenvolvimento das populacdes e dos seus projetos para o futuro. Os principios da
nova museologia também foram claros. €, "em certa medida, se tornar uma das
possiveis formas de aproximagdo dos povos, por seus proprios conhecimentos
mutuos, para o seu desenvolvimento ciclico e seu desgjo de criagdo fraterna de um
mundo que respeite suaintrinsecariqueza'. (ASSUNCAO, 2010)

Um ano depois, em Lisboa, 0 Movimento Internacional para a Nova Museologia
(MINOM) é criado. Pereira (2004, p. 41-42) afirma que, a0 analisarmos o percurso, desde
quando museu era entendido como “Gabinete de Curiosidades’ até o aparecimento do
MINOM, poderemos vislumbrar o surgimento das varias concepgdes de desenvolvimento no
campo museal: de uma nog¢ado de desenvolvimento gque se baseava apenas nas relagdes com as
instituicdes e os individuos com determinado grau de instrucdo e estatuto socia; até o
reconhecimento da “museologia como recurso para 0 desenvolvimento sustentavel da
humanidade, baseada na igualdade de oportunidades, bem como a inclusdo socia e
econdémica’. Dentro dessa perspectiva, M outinho acrescenta:

Mais do que uma fungé@o muito técnica que deriva do entendimento do museu como
uma instituicdo a servico de objetos museolégicos, museus sdo cada vez mais
considerados como instituicBes que prestam servicos. Nesse sentido, eles tém que
ser entendidos como qualquer atividade de servigos. Museologia e museus (no
contexto da economia de servicos culturais) assumiram um papel de destague na
economia de servicos em geral, que hoje representa 50 a 70% do Produto Interno
Bruto dos paises mais desenvolvidos e tomou um lugar crescente na maioria dos
outros paises. (MOUTINHO, 2010, p.30, trad. do autor)

Pereira (2010) diz que, paralelo as mudancgas profundas no modo de pensar museu,
também se desenvolviam as diversas formas de praticar museu, através das quais, a
profissionalizacdo; a democratizacdo; o servico educativo e a participacdo da comunidade se
constituiram nos principais fatores impulsionadores dessa mudanca. Mas Assuncdo (2010)

derta

Hoje, falamos de desenvolvimento sustentével, inclusdo social, diversidade cultural,
multiculturalismo e harmonia social. Estes conceitos ndo sdo magicos, e temos de
ser criticos sobre o fato de que muitas vezes eles funcionam mais para dar uma
ilusio de mudanga ao invés de promover uma mudanca real. (ASSUNCAO, 2010,
p.27)

Essa preocupacdo de Assuncdo, no campo dos museus, se aproxima da idela de
instrumentalizac&o da arte e da cultura, que Y udice (p.27, 2006) diz servir: “ora para melhorar
as condigdes sociais, como na criacdo de tolerancia multicultural e participacéo civica atraves

de defesas como as da UNESCO pela cidadania cultura e por direitos culturais, ora para
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estimular o crescimento econdmico através de projetos de desenvolvimento cultural urbano”.
Uma das consequéncias dessa instrumentalizacdo, diz Y udice, € a proliferacdo de museus para
o turismo cultural e, para demonstrar o lugar das artes e da cultura na sociedade americana,
cita o crescente numero de franquias de Guggenheim no mundo.

N&o obstante, menos de dez anos apds a primeira edicdo de “A conveniéncia da
cultura”, até o nobre Louvre se rendeu aos petroddlares de Abu Dhabi, capital dos Emirados
Arabes Unidos, o que parece consolidar uma nova modalidade de museu — como um modelo
de negocio, fruto de poderosas rel acbes econdmicas e politicas numa cultura transnacional. O
polémico acordo permitird o uso do nome Louvre numa das mais ricas cidades do planeta, &
qual o Museu cede a sua distingdo durante 30 anos e recebe €450 milhdes como contrapartida.
A Franca recebera ainda as cifras de €190 milhdes pelo empréstimo de 300 obras de arte do
acervo do Louvre de Paris; de €195 milhdes pela organizacéo de exposi¢cdes temporarias —
também com acervo francés — e mais €165 milhdes a serem recebidos pela Agéncia
Internacional dos Museus da Franga, 6rgéo responsavel pela gestdo do Louvre Abu Dhabi e
pela selecdo e contratacdo de pessoal, inclusive o quadro de desenvolvimento cultural e
cientifico do “novo Louvre’. Ao todo, o contrato deve alcancar a cifra de €1 bilh&o.

Mas 0s investimentos transnacionais em cultura, em megamuseus propriamente dito,

ndo param por ai. Segundo reportagem do jornal O Globo™®

, 0 desgjo dos governos do Catar
e dos Emirados Arabes Unidos é mudar para o Oriente Médio o eixo cultural do mundo no
seculo XXI. “Em 135 quildmetros quadrados, as duas poténcias erguem sete megamuseus ao
mesmo tempo e investem mais de US$ 28 bilhdes na empreitada [...]”. Quase todos os
museus tém projetos assinados por arquitetos vencedores do prémio Pritzker, considerado o
“Nobel de Arquitetura’: Jean Nouvel (Franca), Frank Gehry (EUA), Norman Foster
(Inglaterra) e 1.M. Pei (China). Até 2017, a Saadiyat Island, conectada a Abu Dhabi por uma
ponte monumental, sediara as filiais do Louvre e do Guggenheim, além de uma instituicéo
histérica gerida pelo British Museum. No vizinho Catar, que até 2007 ndo dispunha de
nenhum museu, em cinco anos foram criados trés megainstitui gdes em sua capital Doha, e um
quarto museu esta em construgdo, com previsio para inaugurar em 2016. “E assim que 0s
Emirados e o Catar plangjam deslocar para suas capitais a rota da cultura mundial no século

XXI. A ideia dos governos é que Abu Dhabi e Doha substituam, até o fim da proxima década,

186 A reportagem Emirados Arabes Unidos e Catar constroem megainstituicdes de arte foi realizada pelas
jornalistas Audrey Furlaneto e Cristina Tardaguila, em marco e abril deste ano, a convite da Qatar Museums
Authority e da Sharjah Art Foundation — instituicdes criadas pelas respectivas sheikhas Al Mayassa, eleita
“rainha da cultura’ pela revistas The Economist; e Hoor Al Qasimi, que faz parte do conselho do MoMA PS1,
em Nova York, e do comité curatorial da Bienal de Berlim 2012. Publicada no jornal O Globo, em 06/05/12.
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poténcias como Paris, Londres e Nova York” (O GLOBO, 2012). Um dos obstéculos a ser
vencido pelos investidores arabes € aintolerancia de autoridades politicas e religiosas que, em
2011, mandaram remover trés obras de arte de eventos culturais realizados nos Emirados
Arabes Unidos, por considerarem de contetido politico e sexual.

Esse mega projeto cultural faz parte das estratégias de desenvolvimento dos dois
paises, diante da expectativa de diminui¢do das reservas mundiais de petréleo e gés natural —
produtos que hoje sdo base de suas economias. “ Os arabes enxergaram na cultura uma forma
de manter a pujanca da economialocal. Constroem museus, atraem turistas, ganham prestigio

€ permanecem ricos’.

— Por que ndo investir em cultura? — questionou, um tanto incomodado, 0 xegque
Abdul Rahman Al Owais, atual ministro da Cultura dos Emirados, ao ser
entrevistado pelo GLOBO. — Ninguém perguntou aos EUA por que queriam 0s
edificios mais altos do mundo. Ninguém perguntou & Franca por que construiu seus
museus. Por que, agora, questionam nosso investimento em cultura? A arte é aUnica
linguagem que ndo precisa de tradugdo. Por isso, estd, sim, entre as prioridades do
governo. (O GLOBO, 2012)

Esses novos tipos de museus séo efeitos da crescente cultura transnaciona que,
“apesar da circulagdo global, ou talvez por causa dela’, fez emergir uma nova divisdo
internacional de trabalho cultural “que imbrica a diferenca local com administracéo e
investimento transnacionais’ (Y UDICE, 2008, p.17). O que parece ser uma tendéncia mundial
em expansdo, ja encontra 0s opositores no caminho. Mais de duas mil pessoas, entre
intelectuais e trabalhadores de museus, assinaram uma peticdo contra o acordo Louvre-Abu
Dhabi, que consideram “uma mercantilizacdo da arte”. A diretora honoraria da instituicéo
Museus da Franca, 6rgdo responsavel pela gestédo do Louvre Abu Dhabi, Francoise Cachin,
publicou artigo no Le Monde Diplomatique, intitulado Les musées ne sont pas a vendre, no
qual diz concordar com a exibic¢do de obras de arte em outros paises — se a sua condi¢do o
permitir e se a sua seguranca € garantida — mas que seja de forma livre e como parte dos
eventos que contribuam para 0 conhecimento e para a historiada arte. “Esse foi, até agora, um
imperativo cientifico e moral”.

No artigo, Cachin critica a politica cultural norte-americana, cujos museus com
rarissimas exceges dependem do capital privado, e acusa o Museu Guggenheim em Nova
York de ser o pioneiro da exportagdo desastrosa de suas colegbes em todo 0 mundo, e que
ainda se orgulha de ser um "negocio de entretenimento”. Em meio a crise financeira que abate
a sociedade americana, esse modelo de negdcio passou a ser questionado nas ruas, nos
museus e nas galerias de arte de Nova lorque. Embalados pel o movimento Occupy Wall Street

(OWS), um grupo de artistas, curadores e trabal hadores de museus, além de cidadaos comuns,
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criaram 0 Occupy Museums, grupo de agdo dentro do movimento OWS, que visa reocupar
ga erias de arte e museus e langcaram um manifesto:

Comegamos a ocupar os museus em Nova Y ork. NOs dangcamos e cantamos em suas
portas, e realizamos assembl eias abertas, para criar um espaco de didlogo destemido
em nome dos 99%. Mais e mais pessoas se juntam a ndés. Os Museus devem ser
responsaveis com o seu publico. Eles ajudam a criar as nossas narrativas histéricas e
simbolos comuns. Exercem um enorme poder dentro da nossa cultura e sobre o
mercado de arte inteira. Ocupamos os museus, porque eles falharam conosco. Como
0 NOSSO governo, que ja ndo representa 0 povo, 0s museus tém se vendido pelo
maior lance. Esta luta ndo sera facil. Estamos comegando a desmascarar um sistema
cultural da desigualdade e da exploracdo, que tem raizes antigas. Mas nds néo
vamos esperar que futuras geracBes assumam essa luta. [...] A medida que
procuramos espagos horizontais de didlogo e colaboragdo, comegamos a preencher o
vazio do mercado da arte capitalista com o calor do significado e da convicgéo de
gue a arte € uma necessidade, ndo um luxo. (OCCUPY MUSEUMS, 2011, tradugéo
Nnossa).

Ironicamente este conceito de museu franchising, que parece ser uma tendéncia em
expansdo na museologia contemporanea, parece proliferar ao lado das indmeras
possibilidades de musealizac8o de culturas locais que emergem especialmente nos paises do
chamado Terceiro Mundo, nas quais, “0s homens tendem a substituir os objetos’ (LEVI-
STRAUSS, 2008, p.408). No Brasil, contudo, o ex-diretor de processos museais do Instituto
Brasileiro de Museus (IBRAM) e um dos responsaveis pela criagcdo e implantacdo da nova
Politica Nacional de Museus, o0 musedlogo Méario Chagas, € contundente sobre o Louvre Abu
Dhabi:

Aquilo sequer é uma valorizagdo da cultura. A gente estd sendo levado a acreditar
nisso. Nao é isso que faz o beneficio da Humanidade. N&o é isso que faz o beneficio
da sociedade. N&o € disso que nés estamos precisando concretamente. Nao é desse
tipo de museu. N&o aporta novidade alguma. E uma repeticdo do mesmo e uma
celebracdo do capitalismo na sua pior espécie, que é o capitalismo que
despotencializa tudo. Captura e despotencializa. N&o tem capacidade de mudanca.
(CHAGAS, 2012, UNIRIO).

Em verdade, a Unica mudanca proposta por esses “mecenas’ do século XXI esta
explicita no sitio do Qatar Museums Authority, cuja Visdo é tornar-se “um lider global no
mundo dos museus, arte e patrimonio”. Trata-se, portanto, do uso puro e simples da cultura
para 0 desenvolvimento do capital, onde a cultura transforma-se na prépria l6gica do
capitalismo contemporéneo. Ydudice (2006, p.35) chama essa transformacdo de
“culturalizacdo da economia’, regida por acordos comerciais e pela propriedade intelectual,
cujatransformagdo, segundo Rifkin (2000), desafia “ muitos dos nossos pressupostos basicos a

respeito do que constitui a sociedade humana’.
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3.2 A Museologia brasileira, suas inspiracoes e aspiracoes

Sente-se a decisdo dessa gente em se manifestar
Sente-se 0 que a massa sente, a massa quer gritar:
“A gente quer mu-danca

O diadamu-danca

A hora da mu-danca

O gesto da mu-danca’.

(GILBERTO GIL, 1989)

Em 14 de janeiro de 2009, dentro das novas politicas publicas instituidas no Brasil,
durante o governo Luis Inacio Lula da Silva, o Estatuto de Museus foi promulgado. Logo no
primeiro artigo, o Estatuto apresenta a definicdo de museu, a qual, além das funcdes béasicas
inerentes a essas instituigdes, acrescentou-se 0S processos museoldgicos voltados para o
trabalho com o patriménio cultural e o territério, visando ao desenvolvimento cultura e
socioecondmico e a participacdo das comunidades. A Lei N° 11.904/2009 coloca entre 0s seus
principios fundamentais, a “valorizacdo da dignidade humana’, a “ promocao da cidadania” e
o cumprimento da “func&o social dos museus’. A novalLei tem como base a Politica Nacional
de Museus (PNM), documento oportunamente langcado em 2003, mas que é fruto do acimulo
de discussdes e documentos produzidos por profissionais de museus do Brasil inteiro.

A Politica Nacional de Museus, capitaneada em seu nascedouro pelo entdo
Departamento de Museus e Centros Culturais do Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico
Nacional (DEMU/IPHAN), estabelece orientagdes para a formulagdo de politicas publicas
voltadas para 0s museus nos seus varios campos de atuacdo. “Ainda que a Politica Nacional
de Museus tenha sido lancada como um documento, avaliado e amparado pelo Estado
republicano, o segredo do seu funcionamento estd no seu caréter de movimento socia, de
aG30 que extrapola as molduras politicas convencionais’ (MINC, 2006, p.14)'®". Entre os seus
principios orientadores, destaca-se 0 de “estimulo e apoio a participacdo na Politica Nacional
Museus e nas acles de preservacdo e gerenciamento do patrimodnio cultural brasileiro, dos
muSeus comunitérios, ecomuseus, museus locais e museus escolares’ (MINC, 2006, p.15), o
que demonstra sua adesdo a dimensao antropol 6gica no campo das politicas publicas.

Desde 2003, a Politica Nacional de Museus esta sob o comando do antropdlogo José
Nascimento Junior e também, até o inicio de 2012, do musedlogo, cientista social e poeta,

Mario Chagas que, na década de 1980, dirigiu 0 Museu do Homem do Nordeste (MUHNE) da

187 Texto de apresentacdo da Politica Nacional de Museus, no relatério de gestdo 2006 do DEMU/IPHAN.
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Fundagdo Joaquim Nabuco (Fundgj). JA naquele Museu, Chagas tragcou algumas linhas
iniciais dos conceitos que viriam a nortear a sua acéo na formulagéo da Politica Nacional de
Museus, documento forjado a partir de uma ampla mobilizacdo e participacdo dos
profissionais dos museus, dos vérios estados brasileiros. Em 1994, Mario Chagas da o tom do
que ele entendia como “a missdo da musealidade’, durante conferéncia proferidano V Forum

Nordestino de Museologia, em Recife:

[...] A concentracdo nos objetos afasta a museologia do campo das ciéncias humanas
e sociais, e parece desconsiderar 0 espaco de manifestacdo desses objetos, bem
como a relacdo dos mesmos com o homem/sujeito - criador, conservador e
destruidor de bens culturais. O objeto museolégico, seja ele qual for, sd tem sentido
emrelagdo. (CHAGAS, 1994)

Declaradamente ainhada a idela de uma museologia social, a instancia publica
instituida para o desenvolvimento dos museus brasileiros estabelece relagdes institucionais e
politicas com o Movimento Internacional da Nova Museologia (MINON). No Brasil, a
inspiracdo vem da producdo tedrica e metodoldgica, comprometida com os processos de
transformacéo social, desenvolvida pela musedloga e professora Waldisa Russio Camargo
Guarnieri, considerado “inovador, ousado e inspirador de uma museologia popular” (MINC,
2006, p.13).

Certamente a musedloga sociadistamarxista pode ser creditado o pioneirismo da
discussdo no Brasil sobre os pressupostos epistemoldgicos da Sociomuseologia, que hoje
norteilam a Politica Nacional de Museus e que estdo muito préximos da "relagdo profunda
entre 0 Homem e o Objeto”, preconizada por Russio como “fato museol 6gico”. Este conceito
foi inspirado no “fato social total” de Mauss que, em seus estudos, credita as sociedades ditas
arcaicas ou primitivas, a capacidade de reunir todas as esferas da pratica social, ainda que
condicionadas a um sistema de obrigacOes, sem permitir a hegemonia de nenhuma dessas
esferas, como acontece em relagdo a esfera econdmica nas sociedades contemporaneas. Se
para Mauss, a organizagdo social, econdmica, religiosa e politica das sociedades ditas
civilizadas ndo se constituem no Unico destino para a Humanidade;, para RUssio, em seu
universo politico-profissional, a Museologia instituida até entdo, ndo poderia constituir-se no
tnico caminho para a sociedade brasileira, porque “o Homem, parte da readidade a qual
pertence, tem o poder de agir sobre €la e transformé-la’. Por isso, defendeu “uma Museologia
gue se sSitue no socia e que dele ndo fuja...” (1980), que sgja agente dos processos de
humanizacéo e de respeito avida.

Em seu modo de ser coerente e contundente em suas ideias, mesmo nos momentos de

extrema repressdo das liberdades individuais e coletivas no pais, Russio ndo abria mdo da
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presenca dos movimentos sociais nos museus brasileiros e vice-versa, 0 que poderia
congtituir-se num verdadeiro exercicio de dom e contra-dom. Para Bruno, Fonseca e Neves
(2011, p.13), o estilo de RUssio, na escrita e na fala, “revela um olhar sensivel voltado as
reciprocidades entre 0 poder e os despossuidos e entre a necessidade de estabelecer museus
comprometidos com as mudangas sociais e as criticas contundentes aos museus que
abandonaram a nogdo de processo”. Para esses, RUssio mandava um recado: “a organizagdo
do museu ndo pode alienar-se do processo social, como um todo; € esta atitude esquiva de
alheamento que o vem condenando, sistematicamente, a0 esguecimento” (BRUNO,
FONSECA e NEVES apud RUSSIO, 1977, p.133). Por essa compreensio do fato
museol 6gico que se processa na instituicdo museu, nNdo interessa a RUSSIO que 0 museu sgja
reconhecido apenas por quem o criou ou implantou, nem apenas pelo sistema ou 6rgaos do
Poder, mas, fundamentalmente, que ele tenha o reconhecimento publico, a partir da ideia de
que os museus devem ser feitos com a comunidade e ndo para a comunidade. E por isso que,
em suas vérias producdes académicas e politico-administrativas sobre a profissdo do
museblogo, RuUssio o compreendeu como um trabalhador social, expresséo que ela toma
emprestada de Paulo Freire e Florestan Fernandes, no sentido de que néo se trata apenas de
exercer a fungdo socia do trabalho, mas de trabalhar conscientemente com o socia, em
colaboragdo com a mudanga.

Com o0 seu genia toque de petulancia intelectual, mesmo pensando e atuando na
chamada regi&o periférica das economias centrais capitalistas, Russio pode ser alcada a agente
atuante do pensamento museal da vanguarda internacional, pois, jA em 1977, defende na
academia a idela de museus como agentes de desenvolvimento em sua dissertacéo de
mestrado. N&o no sentido do desenvolvimento/crescimento, comum a sua época, mas um
desenvolvimento utopico, que move o0 Homem para a acdo, para o futuro, em constante
rebelido contra uma realidade que necessita mudar. Uma utopia moderna, que propde
transformacoes, entendida como um plano de mudancga social (MANNHEIM, 1929).

Neste momento, ndo se exigird do Museu apenas a possibilidade de reinterpretar o
passado ou de possibilitar a compreensdo do presente; nele se ira procurar o agente
do processo de “modernizagdo”, o estimulador de uma consciéncia critica e de uma
visdo humanista; o instigador de amortecidas capacidades de indagar, de julgar, de
criar; o deflagrador de um processo no qual o homem se coloque como fruidor e
agente de vida cultural; o conscientizador do processo histérico, do Homem como
ser historico. O Museu é, assm, e deve ser cada vez mais, 0 agente da utopia.
(ARAUJO apud RUSSIO, 2009, p.103)

Muitas vezes combatida, por vezes esquecida propositadamente, a verdade é que
RUssio contaminou uma importante geragdo de musedlogos que, de alguma forma, teve
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contato com o seu arrebator espirito revolucionario. Mério Chagas € um desses musedlogos
que foi “tocado” pela professora Waldisa Russio. Em entrevista pessoal a este trabalho,
realizada durante o |V Encontro Internacional de Ecomuseus e Museus Comunitarios - 1V
EIEMC, em Belém do Pard, no dia 13 de junho de 2012, Chagas emociona-Se ao narrar 0 Sseu
primeiro encontro com Waldisa RUssio, 0 momento de empatia que o fez projetar asi mesmo
nas palavras e atitudes daquela professora, durante o Semin&io O Museu e a Crianga,

realizado no Museu do Primeiro Reinado, em 1979, no Rio de Janeiro:

— Era o meu Ultimo ano de Museologia. Tinha um grupo de estudantes que era de
S30 Paulo... E ela dando uma cobertura para agueles estudantes, apresentando um
trabalho. Eu comecei a olhar para aquilo e falei: “o que é que € isso? O que é que
esta havendo? Que mulher é essa? De onde ela veio?’ [...] Ela trouxe coisas que
eram completamente inovadoras, faava de museus de fébricas. Eu conseguia
entender certas coisas, ela falava de coisas que, pra mim, faziam todo o sentido. Ela
pensava a hipétese de trabalhar s6 com fébrica mesmo. Levar as pessoas para
conhecerem as casas de pequenas fébricas, para saberem o que é isso. Na
apresentacdo, ela usou uma frase de Charles Chaplin, daquele Tempos Modernos:
“v0Os ndo sois méguinas, vos sois homem”. Aquilo, com um desenho do Charles
Chaplin. [...] Elafoi um sinal de que eu estava no caminho certo, de que tinha gente
ali pensando aquilo. Na verdade eu me grudei a Waldisa e me abracei nela,
metaforicamente, e tudo o que eu podia ler dela eu estudava e ia discutindo com ela
frequentemente... (CHAGAS, 2012, comunicagao pessoal)

Chagas havia entrado no curso de Museologia do Museu Historico Nacional, em 1975,
na primeira vez em que ele participava do sistema de vestibular unificado. A partir daquele
ano, o curso de Museologia passou a ter um perfil de alunos bem diferenciado em relacéo as

turmas anteriores;

— A minha turma também foi a primeira em que o nimero de pessoas de uma
origem socia distinta, com menos posses econdmicas, entrava no curso de
museologia. Era uma turma que tinha esse diferencial. A minhaturmafoi a primeira
em que o nimero de estudantes suburbanos era muito grande. [...] Comecou a haver
uma diferenca a partir dessa turma que entrou. Pessoas “mais feias’, pessoas com
cores um pouco diferentes, que moravam no subdrbio, mais pobres... E isso exigia
dos professores outra forma de lidar com o assunto. Eles achavam estranho que nos
nao soubéssemos o0 que era um cristal Baccarat. Eu ndo sabia, eu ndo tinha isso em
casa. N&o ter um tapete, ndo ter uma colecdo em casa e querer ser musedlogo, era
uma coisa que ndo era adequada. (CHAGAS, 2012)

O curso, até entdo, era a forma de muitos dos seus alunos — a maioria de familias
abastadas —, receberem o que Chagas chamou de “verniz cultural”, no qual se ensinava muita
coisa, mas ndo aprofundava muitas delas. “falava-se de arte, de mobiliério, de histéria, de arte
geral, histéria do Brasil, de utensilios e objetos dos mais variados. Entdo vocé tinha ali uma
certa casca cultural e isso era muito apreciado [...]". Diante desse cenario, o jovem Mario
Chagas, operario qualificado da Fabrica Nacional de Motores, chegou a pensar em abandonar

0 Curso, porque importava para ele identificar as préticas museol 6gicas no cotidiano: “se eu
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conseguisse, significava que tinha sentido estudar isso. Se ndo, ndo valia a pena, porgue nao
tinha sentido estudar o que n&o tinha serventia paraavida socia”.

Diante desse cen&rio, ele préprio construiu 0 seu caminho, em busca de uma
Museologia identificada com a vida vivida. Foi a partir daleitura de O Coracdo do Homem -
seu génio para o bem e para o mal, do filésofo e psicanalista, Erich Fromm, que Chagas
desenvolveu a sua primeira constru¢éo conceitual em torno dos museus que privilegiassem a
vida: “foi quando eu consegui fazer, de uma forma totalmente pessoal, uma distin¢céo entre
museus bidfilos e museus necrdéfilos, que eu achel o caminho”. A partir dai, Chagas
aproximou-se do assunto Museu e Educagdo; fez suas primeiras leituras que associavam
Paulo Freire a Museologia— quando conheceu as ideias de Hughes de Varine; e dos autores
que discutiam a importancia da memoria, que inseriam a museologia no cotidiano, na vida
social. “Entdo eu passel a ver que essas coisas tinham sentido. [...] Ali eu percebi que tinha
pares, que tem gente no mundo pensando assim, tem gente que esta nessa mesma sintonia que
eu”’. SO mais adiante, o jovem Mario Chagas descobriu que a Mesa de Santiago do Chile,
mesmo com toda a sua importancia para os rumos da Museologia contemporanea, na
universidade, foi totalmente invisibilizada para os jovens musedl ogos de sua geracéo.

O seu primeiro emprego no campo dos museus se deu no entdo Instituto Joaquim
Nabuco'®, em Recife, ao lado do pernambucano Aécio Oliveira que, ao final da década de
1970, criou uma expografia inovadora para 0 Museu do Homem do Nordeste, intitulada por
ele proprio de “museografia morena’, onde objetos muito simples — de uso cotidiano nos
setores populares —, eram expostos de uma forma diferenciada para os padrdes da época,
como nas feiras das pequenas cidades do Nordeste brasileiro, numa profusdo
propositadamente cadtica de cores e formas. Ao lado de Aécio Oliveira, o jovem Mario
gudou a difundir essa “novidade” no campo museal por diversos museus das regides norte e
nordeste. Foi quando teve a chance impar de conhecer o “Brasil profundo” do poeta que viria
inspirar a metéfora que traduz por completo as inquietaces do inicio da sua vida académica,
apresentadas pela antropdloga Regina Abreu no livro “ha uma gota de sangue em cada
museu” **°, resultado da dissertacdo de mestrado do ja4 maduro musedlogo, defendida em
1996:

Como trabalhar com museus sem cair na armadilha celebrativa das institui¢cdes que
reforcam o poder constituido, museus das €elites a repetir desgastadas cantinelas de
uma histéria do Brasil sob a ética dos governantes e dos mais bem aguinhoados
economicamente? Como romper a légica excludente no campo das representagdes

1%8 Hoje Fundagio Joaguim Nabuco, vinculada ao Ministério da Educaco.
19 Alusdo ao primeiro poema escrito por Mério de Andrade, “Ha uma gota de sangue em cada poema’,
publicado em 1917.
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sociais, em gque 0S museus converteram-se mais em teatros do esguecimento do que
em lugares de memoérias? Por que 0s museus insistem numa Unica versao dos fatos,
dos acontecimentos, das experiéncias dos homens, das mulheres, das criangas? [...]
Por qué? Se as cidades sdo habitadas por mil ou por milhes destas vidas t&o ricas
em possibilidades, resultados de trajetorias tdo complexas e diferenciadas? Quais as
razbes do reducionismo dos museus se as memdrias sdo feitas de matérias
expansivas? (ABREU in CHAGAS, 2006, p.14-15).

No artigo Memoria e Poder: contribuicdo para a teoria e a pratica nos ecomuseus,
Chagas (2000) identifica dois movimentos de memoria sempre presentes entre 0s agentes
museais. 0 primeiro “se dirige ao passado e la se cristaliza - como lembranga que aiena e
evade o sujeito de s e do seu tempo, lembranca reificada e saturada de s mesma e por isso
sem possibilidade de criacéo e inovagdo”. O outro, que caminha para o presente, envolve-se
com a vida e constréi o que ele chama de contramemoéria, instalada “no limiar do instante,
esguecendo todos os passados’ (Chagas, 2000 Apud Nietzsche, 1999). Ao contrario desse, “0
movimento ao passado — quando feito sem nenhuma perspectiva de mudanca —, resume-se
acomemorar o que ja esta estabelecido, a afirmar a ordem juridica, os valores culturais dados,
averdade cientificaimposta’.

Ao retomar a cléssica origem da palavra museu, Chagas cita o historiador Pierre Nora
(1984) que analisa a vinculagdo dos museus as musas por meio dos sistemas de descendéncia
e heranca: “por heranca materna (matrimdnio) séo ‘lugares de memoria’; mas por heranca
paterna (patrimonio) sdo configuragdes e dispositivos de poder”. Nesse caso, 0S museus Séo,
em sua esséncia, herdeiros de meméria e de poder e, por isso, “podem ser espacos
celebrativos da meméria do poder ou equipamentos interessados em trabalhar com o poder da
memoria’. A escolha por uma dessas herangas € 0 que define qual o papel que 0 museu
pretende cumprir no presente e qual o legado que desgja transmitir as geracOes futuras. A
escolha entre o discurso museol6gico que pretende exaltar essa ou aguela memoéria e o que
quer fazer esquecer ou silenciar outra decorre, portanto, “da vontade politica de individuos e

grupos e representa a concretizagdo de determinados interesses’ (CHAGAS, 2000).
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3.3 O “do-in museologico”

Os museus brasileiros entraram no seculo XXI impactados por uma politica cultural
gue privilegiava projetos com capacidade de atrair o mercado e, por mais que houvesse
agentes da contramemoria na resisténcia cotidiana dos museus, ao Estado interessava apoiar,
principamente, as instituicOes e as agdes museoldgicas que celebravam a memdaria nacional
estabelecida. N&o a toa, 0s parcos recursos previstos no “Museu, Memadria e Futuro”, Unico
programa dirigido aos museus brasileiros — inserido no PPA 2000-2003 do Governo FHC —
, eram destinados essencialmente aos museus da Unido. Na sua concepgéo, o Programa diz
ratificar o conceito de museu do ICOM*"°, mas, na prética, resume a ideia de uma instituicéo
“a servico da sociedade e do seu desenvolvimento” a manutencdo das ja deterioradas
condi¢des fisicas e do resumido e pouco capacitado quadro de pessoal dos museus federais —
em especial, do sudeste brasileiro; e a realizacdo de praticas museoldgicas bésicas e de
eventos prioritarios. Com 0s recursos orcamentarios sempre bem abaixo das necessidades dos
museus, 0 MinC sequer conseguia manter suas instituicdes museol 6gicas dentro dos padrbes
técnicos exigidos e 0 atendimento ao publico com a qualidade minima necessaria. A discussao
NOS MuSeus, nesse periodo, beirava aluta pela sobrevivéncia.

Grande parte das acdes realizadas pelos museus, nessa época, sO foi possivel em
funcéo do apoio das suas associacdes de amigos na captacéo de recursos via Lei Rouanet e
Fundacéo Vitae que, por meio do Programa de Apoio aos Museus (PAM), de 1992-2004,
investiu cerca de R$ 120 milhdes numa politica sistematica de concessdo de subsidios aos
museus brasileiros, com vistas a aperfeicoar suas &reas de conservagdo e difusdo de bens
culturais, reformar edificios e adquirir mobiliarios e equipamentos. O PAM ocupou 0 Vacuo
deixado pelo Estado e realizou uma contribuicéo expressiva de reconhecimento publico na
&rea de preservagdo do patrimoénio cultural no Brasil. Como observador participante do
periodo, Mario Chagas nos informa sobre os problemas enfrentados pelos museus com o

programa Museu: memoria e futuro:

— Este programa era voltado especia mente para os grandes museus. Na verdade, na
politica do governo FHC implantou-se uma &rea chamada difusdo, numa légica e
uma préatica neoliberal bastante radical. Que 0s museus deveriam estar inseridos no
mercado, que os museus deveriam buscar recursos no mercado. Na verdade, essa
politica era usada dentro do Ministério da Cultura: 0os museus deveriam “se virar”.
Era usada essa expressdo: “virem-sel”. Entdo, os museus deveriam estar por conta
propria. O que tinha de mais atuante eram as associagdes de amigos dos museus, que

170 v/er pég. 115.
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passam a ter uma importancia muito grande, desviando as associagdes de suas
fungdes, porque elas ndo tém, necessariamente, a funcdo de captacdo de recursos.
Chegava-se, muitas vezes, a criar situagBes deformadas e deformantes, porgque parte
das lacunas de funcionérios dos museus eram cobertas pelas associagdes de amigos,
0u sgja, certas necessidades de trabalhos, de pessoas, eram pagas por elas. 1sso gerou
situacdes terriveis. Por outro lado, como os museus deveriam buscar no mercado sua
forma de subsisténcia, as suas parcerias, 0 que passou a valer também foram as
mega exposi¢les. Entdo, era mega exposicdo Rodin, mega exposicéo Matisse. Tudo
0 que era grande estava valendo. Museu comunitério? Nem pensar... (CHAGAS,
2012, comunicagdo pessoal).

Em 2003, com a nova Politica Nacional dos Museus, inicia-se um novo tempo, com
acOes fundamentais na crescente institucionalizagdo do setor — criacdo do Departamento de
Museus e Centros Culturais do Instituto do Patriménio Historico e Artistico Naciona
(DEMU/IPHAN); do Sistema Brasileiro de Museus (SBM), que incorpora 0S museus
estaduais e municipais e, finalmente, em 2009, cria o Estatuto de Museus e o Instituto
Brasileiro de Museus que, entre outras finalidades inerentes ao campo museal, inclui garantir
os direitos das comunidades organizadas de opinar sobre os processos de identificagdo e
definicdo do patriménio a ser museaizado. Uma grande novidade no campo dos museus

brasileiros, como Chagas nos conta:

— Eu tinha estado no Rio Grande do Sul a convite do Nascimento, ele era
coordenador do sistema estadual de museus. Eu fui la para fazer um debate
exatamente sobre museologia e poder e isto nos aproximou muito. Entéo passamos a
fazer juntos uma politica, visando o ano de 2003. Fizemos um encontro em 2002, no
Rio de Janeiro, para identificagéo de pontos que serviriam de subsidios ao programa
do novo governo, independente de partido. Entdo, o que fez a diferencafoi a Politica
Nacional de Museus, criada em 2003. Ela foi conceituada e pensada no final de
2002, e os documentos produzidos foram entregues ao PSDB, ao PT... Na verdade,
havia a vontade e o0 desegjo de implantar uma politica nacional de museus que fizesse
a diferenca, que abrisse um espaco forte, um espaco bem demarcado para o campo
da museologia social, da sociomuseologia, na esteira da chamada nova museol ogia.
N&o havia politicas em relacdo aisso. (CHAGAS, 2012, comunicagdo pessoal).

A mobilizagdo do setor museal, acionada por Chagas e Nascimento, e realizada em
quase todas as regibes do Brasil, incorporou novas vozes abo mundo dos museus e deu
legitimidade as propostas apresentadas. No governo eleito, a nova Politica foi colocada em

prética, ndo sem antes enfrentar vozes dissonantes, como veremos.

— Foram vérios debates. Nesse momento, 0 Nascimento tinha um grupo de apoio
no Rio Grande do Sul, mas, no Brasil, ele ndo era conhecido entre 0s musedlogos.
Ent&o, no comego de 2003, nds fomos a varios lugares apresentar a nova politica dos
museus, 0s rumos que estavam sendo dados. Entéo, fizemos esse percurso, fomos a
Bahia, Pernambuco, Belém, fomos até S8o Paulo... As vozes dissonantes eram mais
explicitadas em S0 Paulo. O ponto de partida era uma critica contra o fato de se
dizer que era uma nova politica de museus. Eles gostariam que fosse assinalada a
continuidade das préticas anteriores, ou sgja, que houvesse o reconhecimento de que
se fez uma tentativa anterior de um sistema de museus... Era uma coisa pra mostrar
especiamente uma continuidade do que ja havia sido desenvolvido por eles. O
primeiro ponto era esse. Era garantir uma continuidade e abrir espago para a
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hegemonia paulista. Por outro lado, havia criticas quanto ao foco da Politica
Naciona de Museus, quanto aos sete eixos, quanto a proposta de uma nova
conceitualizagdo de museus e o foco nos museus de comunidades, de quilombolas...
Primeiro, explicitar a tal continuidade e, depois, uma critica muito contundente ao

fato de se estar fazendo mencdo a museologia popular, a museologia de
comunidade... (CHAGAS, 2012, comunicacao pessoal ).

Mas, a0 longo do desenvolvimento das acles institucionais dessa nova Politica
Nacional de Museus, foram realizados crescentes investimentos financeiros na ampliagéo e
melhoria das instal agfes fisicas e técnicas dos museus, por meio de investimentos diretos nos
museus federais ligados ao entdo DEM U/Iphan e do lancamento de editais publicos para todo
0 setor museal brasileiro; na capacitacéo e aperfeicoamento profissional dos trabal hadores em
museus e incentivo a criacdo de novos cursos de graduacdo e pds-graduacdo em diversos
estados brasileiros; na ativagéo e estimulo aos projetos educativos e de difusdo cultural, que
incentivassem uma maior participacdo dos museus na vida das cidades brasileiras e vice-
versa. Com as novas politicas publicas implantadas no Brasil, os museus conquistaram um
espaco politico-institucional e um incremento de recursos nunca antes visto, seja de recursos
do Fundo Nacional de Cultura; do Programa Monumenta, que utiliza recursos do Banco

Interamericano (BID); e dosincentivos fiscais. Ver quadro abaixo:

GRAFICO 2 - Série Histérica do Investimento nos Museus Brasileiros — 2001-2011

Série Historica do Investimento no Museus Brasileiros - 2001 - 2011
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Na avaliagcdo dos dois primeiros anos das agdes do entdo Departamento de Museus e
Centros Culturais do Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional (DEMU/IPHAN),
o ministro Gilberto Gil afirmou gque “0s museus estdo vivos novamente e abertos a vida que
haforadeles’ (MINC, 2005, p.6) e que a energia empreendida por sua gestéo nesse campo € 0

reconhecimento do lugar estratégico dos museus na politica nacional de cultura.

Torgo para que 0s hossos museus ndo tenham medo do novo, do publico, do didlogo,
da atualizagdo. Que ndo tenham medo de ser de “todo mundo”. Os museus Sao0
“pontos de cultura’ e interessa toca-1os de acordo com a compreensdo ampla do que
chamei “do-in antropol6gico” (no caso, “do-in museoldgico”). Para além dos bals
pessoais, 0s museus brasileiros devem cumprir um papel de referéncia e base para o
futuro da cultura. (MINC, 2005, p.7)

Ao propor 0 “exercicio de uma nova imaginagd musea”, o debate em torno da
formulagdo de politicas publicas que garantam o direito universal a cultura, o fortalecimento
das identidades locais e 0 desenvolvimento da economia da cultura, tomaram corpo na
Politica Nacional de Museus. A ativacdo do “do-in museol6gico” por meio das politicas
estatais, embora ainda com menor intensidade do que a desgjada, impulsionou alguns museus
instituidos a questionar a énfase nas memarias do poder e fizeram o dificil exercicio de dar
poténcia as memorias historicamente excluidas das suas exposi¢oes, da formacdo dos seus
acervos e das suas atividades educativas e culturais; e abriu-se para a vida fora dos seus
muros. Destacamos 0 protagonismo nesse processo dos museus antropol 6gicos, histéricos e
de ciéncias. Discriminacdo racial, mulher carceraria, avida cotidiana de pessoas "comuns’, as
tragédias climaéticas e suas repercussies na vida das pessoas, 0 consumismo, o direito aos usos
e apropriacdes das cidades pelas expressdes culturais juvenis urbanas, a luta contra o cancer
de mama, sexudidade e suas orientacOes, cidadania e direitos individuais, politicos e
sociais'™; além de outros temas que conectam 0s museus com a vida vivida, estiveram
presentes nas atividades culturais e educativas de museus institucionalizados pelo poder
publico brasileiro, nos ultimos anos.

Estes temas s80, em di, reveladores de um movimento orientado para o presente, de
compromisso de incluséo e respeito as diferencas, e fortalece a ideia de uma museologia
social, apoiada por um Estado que declara estar comprometido com o bem estar socia. No
entanto, Chagas ainda vé esse movimento de modo critico e 0 considera ainda muito
incipiente. Perguntado se, nesses Ultimos oito anos, os museus do Ibram fizeram, praticaram
ou defenderam a museol ogia social, Chagas foi enfético:

171 Temas extraidos da segdo Noticias do site do IBRAM/MinC: www.museus.gov.br
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— No gera, aresposta é ndo. Mas olhando com mais sutileza, com mais delicadeza,
nos vamos ver diversas experiéncias onde a prética da museologia social esteve
presente, mesmo em museus onde, talvez, nds ndo esperassemos tanto. O Museu
Histérico Nacional € um museu tradicional, dificil de gerenciar, tem quase 200 mil
itens. Mas 0 Museu Histérico Nacional, na Ultima exposi¢cdo, integra com a maior
dignidade o grafite do Acme, que era o presidente do MUF, de um museu de favela,
de um dos Pontos de Memodria, que é grafiteiro, e € chamado para fazer um grafite
no muro no museu, o grafite com a cara do Barroso. 1sso é magnifico! [...] O Museu
da Republica faz exposicdo no Museu da Maré, mas antes ja tinha feito, em 2004, a
exposicdo do Museu da Maré dentro do Museu da Republica. Entdo, no geral, a
resposta seria ndo. Mas existem experiéncias variadas, como essas do Museu
Histérico Nacional, do Museu da Republica, que eu considero uma prética de
museologia socid. [...] Além disso, tem os peguenos museus com agdes variadas,
como o Museu de Paraty, de Cabo Frio, 0 Museu da Aboli¢do, que foi todo focado
na museologia social. Ent&o, tem varias experiéncias, mas isso ndo esté inteiramente
consolidado. E mais f&cil terem experiéncias de museologia social fora do Ibram, do
gue dentro dos seus préprios museus. |sso ndo significa que ndo houve semindrios,
discussbes, textos para leitura, 0 que € ecomuseu, como trabahar o tema
museolégico com base na museologia social. Mas é dificil, porque isso significa
uma mudanca de mentalidade. Agora, eu tenho um sentimento muito forte. O meu
sentimento é que, de novo, 0 mundo esta batendo as portas dos museus. “Olha al,
como € que é?" Esse sentimento que eu tenho agora, hoje, € de que é preciso uma
nova mentalidade nos museus. Porque a caretice estd no ar. (CHAGAS, 2012,
comunicagdo pessoal).

E importante destacar que nenhuma dessas acdes voltadas para uma museol ogia com o
cotidiano, com 0s movimentos sociais, comprometem ou excluem os aspectos funcionais dos
museus, que sao o0 de colecionar, preservar e expor objetos, mas, como afirma o musedlogo
norte-americano Stephen Weil (1990), o que muda é o foco das atividades para 0s seus
propésitos ou fins, que devem possuir um profundo vinculo com o local, com o
particular. Ele diz que se os propdsitos norteiam as atividades operacionais do museu,
estas, por sua vez, servirdo como um termémetro para detectar os erros e acertos dos
propositos que, essencialmente, devem desejar provocar mudancas na vida das
pessoas. Dessa forma, 0S museus precisam estar em constante questionamento de seus
propésitos e, consequentes, atividades.

Um museu pode ter uma equipe do calibre de um campeonato, um espléndido
edificio, colegbes soberbas, uma grande gestéo, grandes programas, tudo 6timo. Mas
se isso ndo faz diferenca para ninguém, se néo tiver impacto, se ndo houver bons
resultados a partir do que €ele faz, entdo tudo o que ele pode ser é grande. E dai?
Uma grande roda, linda e resplandecente, girando no ar. (WEIL, 2002, traducéo
Nossa)

O vinculo com o local, com o particular, do ponto de vista politico e econémico, da
um novo significado aos lugares, tornando-os espagos de revitalizagdo cultural, espagos que
contemplem a diversidade, ndo s6 como um fator valorizado de coesdo social, mas como um
importante caldo de cultura para ainovacéo e a criatividade (DIAS, 2006). Assim, a cultura

local assume importante papel nas estratégias para o real desenvolvimento sustentavel. No
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campo museal, os desafios institucionalizados no Estatuto de Museus — de transformé-los em
poderosos instrumentos de desenvolvimento cultural e socioecondmico, por meio do trabalho
com o patriménio cultural e o territorio, com a participacdo das comunidades — a meu ver,
demonstram uma nitida centralidade na idela de uma museologia social ou da
Sociomuseologia. Segundo o presidente do MINOM, o arquiteto e antropdlogo portugués,
Mario Moutinho, a Sociomuseologia € um campo cientifico de pesquisa, ensino e
desempenho, que enfatiza a articulagcéo da Museologia com as éreas das Ciéncias Humanas,
Estudos de Desenvolvimento, Ciéncia de Servicos e Plangamento Urbano e Rural. Ele
explica

A abordagem multidisciplinar da Sociomuseologia visa fortalecer o reconhecimento
da museologia como recurso para 0 desenvolvimento sustentavel da humanidade,
baseada na igualdade de oportunidades, bem como a inclusdo social e econdmica
Sociomuseologia baseia a sua interven¢do social sobre o patriménio cultural e
natural da humanidade, tanto tangiveis quanto intangiveis. (MOUTINHO, 2010,
p.27)

Defender a Sociomuseologia como um campo cientifico de pesquisa é mais do que

uma tentativa de “des-hippiezar” 2

a museol ogia engajada no social, € uma retomada ou uma
revalorizagdo do principio da comunidade e, com ele, como diz Boaventura de Souza Santos
(2010, p.278) “a ideia da igualdade sem mesmidade, a ideia de autonomia e a ideia de
solidariedade”. Souza Santos diz que entre o Estado e 0 mercado, existe um campo imenso
onde é possivel criar utilidade social, que constitui-se no que ele chama de “sociedade-
providéncia’. Sem dispensar o Estado das suas obrigacOes para com a cidadania socia ou
resignar-se a0 papel de cobrir as brechas deixadas pela auséncia estatal, a sociedade-
providéncia sabe abrir 0s seus proprios caminhos de emancipacdo. Assim, o cultivo desse
campo imenso serd o “produto-produtor de uma nova cultura’, posto que, como afirma o
poeta e ativista africano, Amilcar Cabral, a cultura e o renascimento da cultura sdo, por
exceléncia, a propria pedagogia da emancipacéo. O poeta diz: "meu grito de revoltafez vibrar
o0 peito de todos os Homens, confraternizou todos os Homens. E transformou aVida...”

E nesta perspectiva que ratifico a aposta do IBRAM no cultivo desse imenso campo de
memorias, situado entre 0 museu ingtitucionalizado e o museu-negécio, para operar as
mudangcas e as transformagdes necessarias, por meio do programa Pontos de Memérias. Essas

memodrias situadas nas favelas, nos mangues, nas aldeias indigenas, nos terreiros, na vida das

172 Expressdo utilizada por Gilberto Gil, ao referir-se a0 preconceito contra a sua candidatura a prefeito de
Salvador, em 1988. Entre os argumentos rasos que destilam preconceitos contra a ideia de uma museologia
social, encontramos aqueles que a consideram uma museologia de “hippongas’ ou com vinculos partidérios que
objetivam politizar os museus.
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comunidades, em contraposi¢cdo aos beneficiarios passivos de Amartya Sen (2000,p.19), séo
beneficiarias ativas da dimensdo antropol6gica das politicas publicas, pois tecem por conta
propria suas telas de significados e estéo livres da “tradicdo tedrica’ da nossa historia
intelectual, que aposta uma excessiva valorizagdo do papel do Estado como organizador da
nacdo (MARTINS, s.d). O fato de existirem e se perpetuarem, independente de uma acgéo
efetiva do Estado, ndo nega que necessitam penetrar no circuito mais organizado socialmente,
caracteristica fundamental da dimensdo sociolégica das politicas publicas de cultura
(BOTELHO, 2001). Para isso, ao Estado, em todos 0s seus niveis de governo; aos museus

institucionalizados e a academia, cabe o papel de dinamizadores desse circuito cultural.

[...] issO sO é possivel a partir de uma articulagdo das pessoas diretamente
interessadas, unindo, pelos lacos de solidariedade, demandas dispersas em torno de
objetivos comuns, formalizando-as de modo a dar visibilidade ao impalpavel,
em torno de associages de tipos diversos. (BOTELHO, 2001, p.75)

Os Pontos de Memdrias sdo 0 que ha de mais novo e de transformador na Politica
Nacional dos Museus e representam, no campo museal, dimensdo antropolégica no
campo das politicas publicas da cultura. Essas experiéncias sdo, essenciamente, focadas nos
seus propdsitos ou fins, aspectos ndo-funcionais e mais importantes, que coincidem com 0s
propositos da cultura e da educacdo (WEIL, 1990, p.46). A inspiracdo para a criagdo do
Programa vem de todos 0s que gjudaram a pensar novos conceitos e paradigmas para uma
Museologia utopica, no sentido da agéo para o “desenvolvi-gente”, como nos ensina 0s
habitantes da Nova Guiné. Mas 0 exemplo seminal dessa prética das memaorias comunitarias
vem da iniciativa de um grupo de jovens moradores da Favela da Maré, no Rio de Janeiro
que, por meio da TV Maré, iniciou sua agdo cultural em 1989, com o registro e aformacéo de
um acervo de imagens e histérias dos moradores da comunidade, 0 que, segundo eles,
despertou o desgjo de memdria. Com recursos oriundos do Programa Cultura Viva/Pontos de
Cultura e o0 apoio técnico do entdo Departamento de Museus do IPHAN, reconhecidamente
pelo proprio grupo, com a acdo direta do musedlogo M&io Chagas, em 2006, 0 Museu da
Maré foi criado e, hoje, constitui-se numa experiéncia museal totémica no campo dos museus
comunitarios no Brasil.

O programa Pontos de Memodrias foi iniciado em 2009 e ainda caminha para a
consolidagéo das suas primeiras experiéncias, com a velocidade de seus resultados condizente
com a dimensdo antropologica das politicas publicas e com o espago-tempo local,
invariavelmente, incompativel com a temporalidade politica e burocratica do Estado.

Resultados sempre sujeitos as turbuléncias de escalas, presentes no cotidiano e nas relacfes
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sociais'”. Trata-se, em verdade, de contratagdes para o futuro. Conforme consta no Relatério
de Gestdo 2003-2010 do IBRAM, 12 Pontos de Memoarias estdo em processo de consolidacéo.
S80 os de Terra Firme, em Belém (PA); do Taguaril, em Belo Horizonte (MG); da Estrutural,
no Distrito Federa (DF); do Sitio Cercado/Museu de Periferia (MUPE), em Curitiba (PR); do
Grande Bom Jardim, em Fortaleza (CE); do Jacintinho/Museu de Cultura Periférica, em
Macei6 (AL); do Museu comunitério da Lomba do Pinheiro, em Porto Alegre (RS); do Museu
Mangue do Coque, em Recife (PE); das comunidades de Pavdo-Pavéozinho e
Cantagalo/Museu de Favela (MUF), no Rio de Janeiro (RJ); do Museu Social da Brasilandia,
em S8o Paulo (SP); do Beiru, em Salvador (BA); e de S&o Pedro, Vitéria (ES).

Grande parte dos recursos iniciais para a montagem dessa complexa rede de memoérias
foi oriunda do Programa Nacional de Seguranca Publica com Cidadania (Pronasci), do
Ministério da Justica (MJ), fato que delimitou o processo de selegdo das comunidades. O
Pronasci € uma iniciativa de enfrentamento a criminalidade no pais, que “articula politicas de
seguranca com agdes sociais, prioriza a prevencdo e busca atingir as causas que levam a
violéncia, sem abrir mdo das estratégias de ordenamento socia e seguranca publica’ (MJ,
2012). Diferente dos Pontos de Cultura, ndo se trata de reconhecimento de iniciativas de
memorias j& existentes no cotidiano dessas comunidades, mas de atender s comunidades que,
de acordo com o levantamento do Pronasci, est&o em alto nivel de vulnerabilidade a violéncia
urbana.

Segundo Chagas, Rocha, Pereira, et a. (2010, p.250), a estratégia foi adotada em
fungdo das indicacbes do parceiro, no entanto, ha um posicionamento critico dos autores do
artigo Desire for memory, desire for museums: the experience of the Memory Hotspots,
quanto ao critério de selecdo adotado pelo programa e a defesa de que “o fator a ser priorizado
pelo projeto na escolha do local deve ser rigorosamente a vontade para a memaoria e a vontade
de um museu". Segundo Chagas, foi a partir dessa critica que 0 programa passou a apoiar, por
meio de oficinas de qualificagéo e visitas técnicas, iniciativas de memdria local, tais como o
Ecomuseu da Amazonia, em Belém (PA); o Museu Sankofa, da Rocinha e da Vila do Horto,
na cidade do Rio de Janeiro; e 0 Museu Vivo de Sdo Bento, em Duque de Caxias (RJ). Ele diz
gue essas iniciativas utilizavam a mesma metodologia do Programa, mas ndo estavam nas
indicagbes do Pronasci e, por isso, ndo poderiam receber recursos do programa. A
metodol ogia para a formacao dos Pontos de Memarias (IBRAM, 2012) consiste das seguintes
etapas:

173 SOUSA SANTOS, op. cit., p.11.



148

— Visitas de identificacdo e sensibilizagdo nas comunidades indicadas pelo
Pronasci/MJ;

— Seminarios ampliados de mobilizagcdo nas comunidades, para apresentacdo do
programa e elei¢do de instancias deliberativas,

— Oficinas de qualificacéo;

— Visitas técnicas para acompanhamento do desenvolvimento do projeto;

— Fortalecimento da Rede — Encontros nacionais de integragdo dos pontos,

— Plano de acdo — Cada ponto de memoria desenvolve um plangamento para
execucdo do projeto na comunidade, delineando o perfil de museu que pretende
constituir;

— Ac0Oes museais - Eventos e atividades que visam ampliar para toda a comunidade a
discussdo arespeito damemorialocal,;

— Inventério Participativo — Desenvolvimento processua do inventario participativo,
relacionando os bens que deverdo compor o acervo do Ponto de Memodria;

— Ato Inaugural — Lancamento de um produto de difusdo, que marcara a abertura dos

Museus Comunitarios.

Este trabaho ndo tem o objetivo de analisar a metodologia ou os resultados do
programa Pontos de Memdria, até porque se trata de uma experiéncia ainda em
desenvolvimento e necessitaria de um tempo maior para uma pesquisa aprofundada. No
entanto, penso que o potencia de memadria de todas essas comunidades é real e deve ser
altamente valorizado, quaisquer que sgjam os desafios intervenientes e intermitentes ao longo
dessa trgjetéria, pois s80 experiéncias como essas que sdo capazes de introduzir novos
paradigmas de interpretacdo e representacd0 na Museologia mundia. Neste interim, €
importante reconhecer que o Ibram d& passos importantes para a consolidagdo do programa
com a busca pela identificagdo de iniciativas autbnomas, ja existentes no cotidiano das
comunidades, por meio do Edital Pontos de Memodrias, langcado em 2011 — destinado as
iniciativas de préticas museais e de processos dedicados a memaria social, identificados com
a ideia de uma museologia social. A resposta ao Edital aponta a fertilidade do campo das
memodrias no Brasil, cuja demanda é bastante superior a oferta atual de atendimento pelo
Estado. Das mais de 150 propostas apresentadas ao prémio, foram premiadas 48, entre elas,
memodrias indigenas, afro-brasileiras, de imigrantes brasileiros, das comunidades e grupos

culturais. Entre as iniciativas desenvolvidas no Brasil, 45 receberam o prémio de R$ 30 mil; e
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3 redlizadas em paises estrangeiros foram premiadas com R$ 50 mil (IBRAM, 2011).

Este “do-in museolOgico”, que se constitui, principamente, no simples
reconhecimento, ativou nas diversas comunidades e grupos envolvidos no processo — sgjam
0s Pontos selecionados pelo Pronasci, sejam as iniciativas apoiadas pelo Ibram —, o desgjo de
mais politicas publicas para as suas memorias. A formacdo de Redes Estaduais de Pontos de
Memoria e Museus Comunitarios, articuladas em rede nacional, esta em andamento e busca
definir estratégias de articulacdo para a construcdo de uma politica publica de Direito a
Memodria. O primeiro encontro dessas Redes, promovida pelo Ibram, com a participacdo de 32
representantes e articuladores dessas iniciativas resultou no documento intitulado Carta da
Rede dos Pontos de Memdria e Iniciativas Comunitérias em Memdria e Museologia Social.
Direito amemoria, participacdo, autonomia, descentralizacéo, diversidade e cooperagéo foram
0s principios norteadores da carta, que apresenta propostas e uma agenda propositiva voltada
para a articulacdo de redes, fomento, financiamento e sustentabilidade, qualificacdo e
inventario participativo. A Carta se propfe a refletir o posicionamento de todos o0s
participantes do encontro, incluindo os 25 representantes do Ibram assinantes do documento,
entre 0s quais, 0 seu proprio presidente, José do Nascimento Junior. O documento base das
comunidades museais ali representadas, sera referendado na IV Teia da Memodria, na qual
serdo inseridas novas vozes, a exemplo de Fernando Ermiro, que manda o seu recado no site
do Museu Sankofa, da Rocinha:

Quem somos? Um grupo perene de intelectuais de favela, e ndo sazonais pensadores
de favela O que fazemos? Pensamos, a partir do nosso olhar, a favela, nossa
vivéncia e nossos problemas, como moradores, militantes e atuantes. Para quem?
Pensamos em nds mesmos e para nds. E para mais 20% da populacdo do Rio de
Janeiro, que somam 1.092.783 de pessoas que vivem em favelas. Acreditamos que
os diferentes devem ser tratados de maneira diferente. A democracia é feita de
diferentes. Assim como o Estado defende interesses proprios, devemos defender os
nossos. 1sso é regra do jogo democrético. Devemos sair da posicao de coitados e
parar de esperar pela tutela e protecéo do Estado. Devemos aceitar o fato e realizar
em nossas mentes que somos cidaddos. Devemos marcar a nossa posicdo como
diferentes. Estamos inseridos na cidade formal, e dai? Como o qué? Devemos
propor e dirigir as propostas a0 Estado. O Estado é grande e tem grandes
preocupagdes. Nao tem competéncia, nem habilidade para lidar com problemas
deste setor especifico que é a favela. Nossa misséo é propor ao estado politicas ao
nosso interesse e necessidade. (ERMIRO, 2012)

O caminho a ser percorrido para fazer desse programa de direito a memodria,
efetivamente, uma politica publica de Estado, ainda € longo. O simples fato de haver
fertilidade no imenso campo das memarias sociais e vontade politica dos atores para fazé-la
acontecer, ndo é garantia para a concretizacao desse objetivo. A poténcia transformadora da

dimensdo antropol 0gica da cultura é evidente e, embora sgja considerada a mais nobre e mais
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democrética, Botelho (2001) explica que uma das principais limitagdes das politicas culturais
€ o fato de nunca alcancarem, por s mesmas, a cultura nesta dimensdo. O convencimento de
que a cultura em sua dimensdo antropolOgica € recurso para 0 desenvolvimento, quase
sempre, torna-se uma tarefa militante, restrita aos criadores, produtores e gestores culturais, o
gue gera planos de desenvolvimento incompletos e, segundo Botelho, apontados por muitos

como fadados ao insucesso.

[...] na prética, a premissa s vem sendo assumida para valer pelo proprio setor
cultural, sempre 0 mais pobre e desprestigiado. Percebendo a amplitude dessas
responsabilidades, ele as assume para si, embora sgjam de toda a sociedade. Dai
advém um grande paradoxo, que se deve procurar evitar: mesmo considerando
experiéncias de politicas culturais democréticas, a dimensdo antropoldgica termina
também por ficar, em fungdo de suas limitagBes concretas, reduzida ao plano
retorico. Assim, a dimensdo sociolégica — por suas caracteristicas proprias —
acaba sendo a sua beneficiaria mais evidente. (BOTELHO, 2001, p.75)

Por isso, Botelho (2001) chama a atencdo para o fato de que, se do ponto de vista
antropol 6gico, a cultura expressa as relagdes que cada individuo estabelece com seu universo
mais proximo, a politica publica necessita, por sua prépria natureza, que a acdo se dé
principamente no ambito municipal. Isto ndo significa que as demals instancias
governamentais estdo dispensadas de suas responsabilidades e que toda acdo deva se
concentrar nas maos dos municipios. A agdo devera ser conjunta.

Embora esta deva ser preocupacao das politicas de todas as esferas administrativas,
o distanciamento que o Estado e a Federacdo tém da vida efetiva do cidadao
dificulta suas acdes diretas. No entanto, € claro que ndo as impede. Em primeiro
lugar, seu apoio as legitima politicamente. Em segundo, estas duas instancias podem
ter aches diretas, mas sempre em parceria com o nivel municipal — que deve ser
sempre o propulsor de qualquer acdo conjunta. (BOTELHO, 2001, p.75)

Um exemplo concreto dessa acdo conjunta é o Ecomuseu da Amazonia, ainda que
restrito a0 ambito do municipio e de uma instancia federal, nesse caso, da Prefeitura de
Belém, com o apoio do Ibram, e ainda sem uma participacéo efetiva do Governo do Estado. O
Ecomuseu da Amazonia'™ foi criado h& apenas cinco anos, no ambito da Secretaria
Municipa de Educagdo, vinculado a Coordenadoria de Desenvolvimento Comunitério (CDC)
da Fundacdo Escola Bosgue Professor Eidorfe Moreira. Essa iniciativa ecomuseal
desenvolvida no territdrio que compreende o Distrito de Icoaraci, na periferia de Belém, e

estende-se a regido das ilhas de Caratateua, Cotijuba e Mosqueiro, tem dado contribuicdes

174 A autora deste trabalho visitou o Ecomuseu da Amazonia em dois momentos: no periodo de 12 a 14 de junho
de 2012, durante o IV Encontro Internacional de Ecomuseus e Museus comunitarios; e em 23 de julho de 2012,
quando participou de uma trilha ecoturistica has comunidades da Ilha de Mosqueiro e do assentamento Paulo
Fonteles, organizada pelo Ecomuseu, quando teve acesso a diversos impressos sobre 0 Museu e suas acoes.
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efetivas para 0o desenvolvimento sustentavel de comunidades locais, com agdes baseadas na
valorizacao dos saberes e fazeres e da memoaria coletiva.

A metodologia participativa adotada pelo ecomuseu, a partir do apoio técnico e da
capacitacdo dos seus agentes por parte de seus parceiros institucionais, nacional e local, tem
permitido o plangjamento e o desenvolvimento de agbes comunitérias nas areas ambiental,
cultural e de turismo. Acredito que uma das caracteristicas mais importantes que podera
garantir longevidade e sustentabilidade ao Ecomuseu da Amazonia é o fato de estar vinculado
a uma escola de horério integral, localizada numa érea de 12 hectares de floresta tropical
secundéria, que congrega estudantes do Ensino Bésico ao Ensino Médio Profissionalizante, e
da qual os jovens saem formados como técnicos em meio ambiente. Tive a oportunidade de
ver diversos jovens da Escola Bosque, orgulhosos produtores das atividades artistico-culturais
e da organizacdo do IV Encontro Internacional de Ecomuseus e Museus Comunitarios, em
total integragcdo com os moradores das comunidades envolvidas. O protagonismo juvenil
numa das atividades mais importantes do Ecomuseu, demonstra o vigor das “raizes do
futuro”, fincadas no solo fértil daintegracéo entre o0 ambiente, a cultura e a educacéo, porque,

como diz Hughes de Varine, “o desenvolvimento ndo se faz fora do solo”.
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3.4. Estudo de caso: 0 Jovem Artesao do Museu do Homem

do Nordeste em Aracoiaba

Inserir-se em seu proprio campo de pesquisa, ndo como observador participante, mas
como participante ativo do processo, ndo € uma tarefa simples e exige uma dificil conciliagdo
entre a paixao pelo tema e uma neutralidade cientifica, eticamente desgavel. Mas foi este 0
caminho perigoso que escolhi percorrer, a0 qual me lanco na tentativa de situar-me como
elemento exterior, sem ser magante ou indiferente e sem nenhuma pretensdo de isentar-me da
responsabilidade intelectual e politica de oferecer criticas e respostas — ainda que nao
definitivas. Portanto, considero essencial deixar claro que este estudo de caso ndo utiliza a
etnografia no seu sentido classico, pois, a época, dada as circunstancias da minha estadia no
campo da pesquisa, ndo 0 poderia ser. Vae sdientar que muitas das informagbes aqui
apresentadas foram extraidas de documentos e relatérios internos, além de folhetos de
divulgacéo, presentes nos arquivos do Museu, cuja redacdo, em muitos casos, foi formulada
numa producdo conjunta entre os coordenadores do grupo Faco Arte e do Museu, do qual a
autora deste trabalho fez parte, durante todo o periodo de criagdo e execugdo do Programa.

Alerto ainda que, ao utilizar em minha fala uma conjugagdo verba no passado, n&o
implica que determinadas ideias ou praticas deixaram de ser ou de acontecer, mas apenas
representa um periodo vivenciado e sobre o qual posso dizer: eu vi, eu estava |a. Novas ideias
e projetos estdo em curso no Museu e na propria Fundagdo Joaquim Nabuco que poderéo,
naturalmente, provocar mudancgas nos conceitos e préticas, desenvolvidos anteriormente. Este
estudo abrange o periodo no qua o projeto educativo Programa de Formacdo do Jovem
Artesdo — de 2005 a 2011 — foi desenvolvido quando estive a frente da coordenacdo geral
do Museu do Homem do Nordeste (MUHNE) da Fundagéo Joaquim Nabuco (Fundg)), em
Pernambuco, mais precisamente, no periodo em que o Museu desenvolveu o projeto no
pequeno municipio pernambucano de Aragoiaba — 2006-2008.

A posteriori, 0 caminho percorrido por este trabalho nos permite ver que o MUHNE
foi um dos museus antropol 6gicos brasileiros que se colocou em sintonia com 0S Pressupostos
tedricos e metodoldgicos da Sociomuseologia, nesses Ultimos anos;, e que este projeto
educativo de inclusdo sociocultural — premiado em nivel nacional e internacional — insere-
se na dimensdo antropoldgica das politicas publicas museais brasileiras. O Jovem Artesdo

teve poténcia para gjudar a transformar pessoas? Em gue medida o Programa também ajudou
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atransformar ainstituicdo Museu do Homem do Nordeste? O Programa foi capaz de envolver
outros atores individuais, coletivos e ingtitucionais? Quais os desafios, potencialidades e
vulnerabilidades dessa nova forma de atuagéo desses museus institucionalizados, que hoje
tentam atuar como agéncia educacional e social? S0 estes questionamentos que tentaremos
responder mais adiante. Adianto que essa op¢ao pela museologia socia foi capaz de ampliar a
compreensdo de que essa nova forma do fazer museal tem profundas ligagGes com a
Antropologia — ciéncia que deu origem a criagdo do MUHNE — e que, como Sahlins

enunciou, fez “ perceber coisas grandiosas em pequenas coisas’.
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3.4.1 O Museu e sua proposta pedagogica

Inspiradas na ideia do seu criador, o antropdlogo Gilberto Freyre (1984), de que os
museus sdo, essencialmente, um “centro de comunicacao intelectual da espécie mais atraente,
no seu modo de ser educativa’, as agdes educativo-culturais desenvolvidas pelo Muhne
fincaram suas bases na pedagogia critica-educativa, presente nas reflexdes do educador e
filosofo Paulo Freire, “na perspectiva de uma educagdo transformadora e de formacdo de
futuros cidadaos’, objetivo afirmado repetidamente nos diversos escritos de comunicagdo do
setor. Em que pese, a época, 0 seu discurso ainda estar preso a ideia de “identidade cultural”
% 6 MUHNE desde sempre se colocou contrério & visao tradiciona de ser mais um recurso
pedagdgico para professores e aunos e, em seus projetos permanentes de educagcdo ndo
formal, apresentou-se como uma agéncia educativa para a inclusdo sociocultural.

O MUHNE foi aliado de primeira hora da nova Politica Nacional dos Museus que
reforcou o papel estratégico das instituicdbes museais na politica publica de cultura e,
notadamente, fortaleceu a insercdo do Muhne nas relagdes politicos-institucionais da prépria
Instituicdo a qual esta vinculado e junto a sociedade. Essa nova Politica, que trazia aideia de
uma museol ogia social, deu aporte e foi estratégica para a institucionalizacéo das suas acoes
educativas e culturais. A partir dessa nova perspectiva — da museologia socia —, 0 setor
educativo tomou como referencial tedrico a Pedagogia do Oprimido de Paulo Freire, da
educacdo como pratica para a liberdade, que proporciona ao individuo as condicbes para,
reflexivamente, descobrir-se como sujeito de sua propria destinagéo historica.

Antes de adentrarmos ao estudo de caso propriamente dito, considero importante
situar o leitor no contexto da histéria do Museu, essencial para compreendermos certa
“vocacdo natural” para atuar como agéncia social, como apregoa o Estatuto Nacional dos
Museus. Criado a partir da concepcdo museal defendida por Gilberto Freyre, o0 Museu do
Homem do Nordeste é herdeiro dos acervos do Museu de Antropologia (1961-1979),
pertencente ao antigo Instituto Joaguim Nabuco de Pesquisas Sociais (IJNPS); do Museu de
Arte Popular (1955-1966), que era ligado ao Governo do Estado de Pernambuco; e do Museu
do Aclcar (1963-1977), do extinto Instituto do Actcar e do Alcool.

17> |_embro que optamos pela proposta de Albuquerque Janior (2007), que nosincita a pensar e falar sobre nossas
singularidades culturais, ao invés do uso corrente da expressdo “identidade cultural”. No Museu, nos Gltimos
anos, no entanto, identidade foi flexionada no plural. Ainda assim, acrescento a proposta do prof. Durval
Muniz de Albuquerque Janior, como colaboragéo & discussao.
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O autor de Casa-grande & senzala e de outras obras basilares para a compreenséo da
sociedade brasileira defendia a criagdo de museus regionais de cardter antropolégico. Ja em
1924, Freyre afirmava ser fundamental a fundacéo no Brasil, particularmente no Nordeste, de
museus de um tipo novo: que reunisse valores expressivos da cultura e do ethos de gentes
brasileiramente regionais. Freyre lamentava que o critério predominante de valorizacdo do
patrimbnio histérico brasileiro fosse restrito aos materiais e objetos relativos as glérias
militares, datas civicas, revoluches, eleicdes. Para ele, os museus deveriam documentar
civilizagOes regionais brasileiras, seus cotidianos, suas ocorréncias, os caracteristicos de suas
estruturas e de suas funcdes bésicas.

Foi pensando assim que Freyre passou a reunir, e a estimular que outros também o
fizessem, as pecas que comporiam o acervo do seu desgjado Museu de Antropologia. Objetos
culturais “ ostensivamente rusticos e primitivos’, como panelas de barro, cuias e cachimbos
indigenas, bonecas de pano e cestos de palha; ao lado de pecas “ requintadamente europeias’,
importadas da Europa nos séculos XIX e XX. SO no finad da década de 70, apls a
incorporacdo dos acervos do Museu de Arte Popular e do Museu do Acucar, Freyre
completaria a representacdo museoldgica do que ele compreendia ser o conjunto da cultura
desse “homem nacionalmente brasileiro, regionalmente nordestino” (FREY RE, 2000, p.14).
Em 21 de julho de 1979, o Museu do Homem do Nordeste € inaugurado, saudado por seu
criador como “um acontecimento antecipadamente histérico. Projetado sobre o futuro.” Ao

descrever 0 evento como uma ocorréncia que merece ficar na historia, Freyre diz:

[...] & cerimbnia das bandeiras e ao discurso comovido e comovedor do atual
presente-executivo do Instituto Nabuco, seguiu-se o impacto, sobre os presentes, do
préprio Museu. Um Museu que € outra negacdo de banalidade. Negacdo também de
necrofilia. Museu vida. Todo ele uma aliciante aventura em que ao arrojo de
inteligéncia criadora se juntam a arte e a ciéncia especializadas. Os objetos expostos
deixam de ser coisas para serem vida. O passado deixa de ser passado para ser
presente: vibrante presente. Uma museologiainovadora. (FREY RE, 1979)

O museu antropol6gico de Freyre, declaradamente apoiado no culturalismo boasiano,
passou a reunir material relacionado com avida e com o trabalho das populacbes do Nordeste
brasileiro, sob critérios cientificos. Hoje 0 Museu detém um acervo formado por tijolos,
pregos e outros restos de construcdes, que guardam registros da memoria arquitetonica e da
construcdo civil nos meios rural e urbano da regido; guarda a primeira colecdo reunida no
Brasil de ex-votos, constituida ndo apenas por membros do corpo humano, mas também por
réplicas de casas e moendas, produtos agricolas e objetos de uso pessoal; além de colegbes de
luminérias populares, garrafas de cachaga, obras de arte dos artistas das camadas mais pobres

da nossa sociedade; de tecnologias daindustria agucareira, instrumentos de trabalho no eito da
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cana e objetos relacionados a vida cotidiana da casa grande e da senzala, dos sobrados e dos
mocambos urbanos. Em seu artigo Cultura e Museus (1984), Freyre defende o uso educativo

dos museus e demonstra a forga da Antropol ogia na sua imaginacéo museal :

O museu &, no ocidente, cada dia menos necréfilo e mais vivente e convivente com
os visitantes. O estudante ou o estudioso vai, atualmente, a museus, para informar-
se, de maneira agradavel, acerca dos objetos ndo s6 expostos a seus olhos, como
revelados, explicados e esclarecidos, a sua inteligéncia. Peca de museu ja ndo
significa retalho de antiguidade morta mas pretexto para maior conhecimento do
conjunto que ela representa. Ou que simboliza. Pois quem diz cultura nacional ou
regional diz principalmente simbolos, tanto dessas culturas como, alguns deles, no
essencial, da cultura humana. Objetos-simbolos. Cultura é no que principamente
consiste: em objetos-simbolos. (FREY RE, 1984)

Freyre afirmava que a museol ogia, quando antropol 6gica, era uma antropologia social,

cultural e ecologica:

Complexa, portanto. Abrangente. Quanto possivel, total. Documentacdo o0 mais
possivel vibrante, de vida, surpreendida nos seus a-vontades. O mais possivel
existencial. Vivente. Convivente. Reveladora de intimidades. De cotidianos. (Freyre,
1984).

Por isso, ele recomendava aos museus 0 estimulo a maneira empética de ver: “a
maneira de uma pessoa projetar-se em coisa que a empolgue, a seduz, a encante’ (FREY RE,
1984). Eleilustra suaideia com uma visita feita a um museu de brinquedos, em Nuremberg,
quando percebeu 0 modo como as criangas “brincavam empaticamente com o0s objetos
expostos. Como que quase tocavam neles, de tal maneira, os brinquedos se deixavam ver
empaticamente pelas criancas’ *"°. E essa museologia conectada com a vida, que Freyre
chama de “museologia dindmica’'”’, e que, segundo ele, tem transformado o museu num
“instrumento valioso de afirmacdo educativa’ '®. Ao vélo recomendar a empatia como
recurso metodologico para 0 aprendizado em museus, como uma forma afetiva de
experimentar as reacOes emocionais provocadas pela visita ao museu, por meio da observagdo
da experiéncia do visitante, percebemos a forte influéncia de Franz Boas em sua formagao
intelectual e, como diz Chagas, em sua “imaginacdo museal”. Por isso, Freyre entendia os
museus como centros de transmissdo de saber principamente cientifico; e noutros, de
transmisséo de saber principa mente humanistico.

O MUHNE nasceu quase vinte anos depois da realizagdo da Mesa de Santiago do
Chile e instala-se numa década em que 0s museus viviam a crise provocada pela agenda do

desenvolvimento e que promovia importantes mudancas no modo de pensar a museol ogia.

176 | bidem.
7 | bid.
178 | bdl.
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Como cientista social conectado com o mundo, certamente Freyre estava atualizado com os
novos rumos que colocavam a “museologia norma” em debate. 1sso aparece nitido no texto
Que é museu do homem? Um exemplo: o Museu do Homem do Nordeste brasileiro, escrito
em meados da década de 1980, quando ele indica a0 Muhne o contato com as ideias
museolOgicas dos paises russo-soviéticos, entre 0s quais, encontrava-se a antiga
Checolosvaquia, de Anna Gregorova e Zbynek Z. Stransky.

Da década de 1980 aos anos 2000, a Fundagdo Joaquim Nabuco acompanha todas as
intermiténcias das politicas publicas brasileiras, do apogeu as ameagas de extin¢ao, da crise de
recursos provocada pelas politicas neoliberais as mudancas exigidas pela sociedade brasileira,
em todos os aspectos da vida politica, econémica e socia do pais, nas elei¢bes presidenciais
em 2002. Nesse periodo, como a maioria dos museus brasileiros, 0 Museu do Homem do
Nordeste recebeu pouco ou quase nenhum investimento em sua estrutura fisica, tecnolégica e
de recursos humanos. As mudangas politicas no Brasil oportunizaram a revitalizagdo do
Museu, iniciando um processo de envolvimento da equipe, diagnéstico, plangamento
estratégico e fisico-financeiro, além de captacdo de recursos externos. A partir de 2003, o
Muhne passou por reformas estruturais, com o objetivo de requalificar os seus espagcos
técnicos e de atendimento ao publico, além da renovagdo da sua exposic¢ao de longa duracéo e
maiores investimentos nas suas agdes educativas e culturais. Além disso, 0 Muhne procurou

alinhar-se as diretrizes definidas pela nova gestdo, que anunciavam:

Neste momento histérico para o Brasil em que, pela primeira vez, um Governo se
propbe a inverter prioridades e reverter o atual quadro social que exclui 53 milhdes
de brasileiros, a Fundacdo Joaquim Nabuco imp8e a si mesma um grande desafio:
subsidiar 0 desenvolvimento sustentavel do Nordeste do Brasil, em interacdo com as
demais regides, articulando agentes publicos e sociais, tendo como eixo de atuacdo
produzir, acumular, difundir conhecimentos, resgatar e preservar a memoria; atuar
na formulagdo, articulagdo e formacdo em politicas publicas, destacando a educagéo
e acultura em todas as suas dimensdes e priorizando ainsercéo social da maioriada
populagdo. (FUNDACAO JOAQUIM NABUCO, 2003).

Ainda com orcamento limitado para 0 desenvolvimento de todos os projetos
necessarios a revitalizacdo do Museu e as suas atividades educativo-culturais, ja em 2003, a
gestdo empreendeu estratégias de integragdo com parceiros que permitiram a ampliacdo dos
Seus projetos educativos e culturais e a criacdo de novos. Dentre eles, o projeto Fago Arte no
Museu, em parceria com 0 grupo de produtores independentes da sociedade civil, chamado
Faco Arte com Quem Sabe, que ja havia acordado a sua realizacdo no Museu com a gestéo
anterior, no processo de captacdo dos recursos nalei municipa deincentivo a cultura. O éxito

da parceria permitiu a realizagdo de uma segunda etapa do projeto, que contou com recursos
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do fundo estadua de incentivo a cultura (Funcultura); e deu origem a criagdo, nos anos
ulteriores, do Programa de Formacao do Jovem Artesao, objeto deste estudo de caso.

O conceito referencial do Faco Arte no Museu discutia que “o processo de
marginalizacdo econdmica ndo é distinto da marginalizacdo cultural, mas apenas uma das suas
facetas, que mantém amplas parcelas da populagdo distantes dos sistemas culturais que
estruturam a sociedade’; e que constitui-se em “mais uma forma de alienagdo da capacidade
produtiva dos individuos’. A exclusdo dessas pessoas dos processos de ensino da arte, € um
dos mecanismos que tornam a experiéncia artistica restrita. O projeto, assim, buscava
“possibilitar ao publico das camadas mais pobres a oportunidade de convivio e criagdo com
artistas profissionais’ e, acima de tudo, “fornecer instrumentos culturais que lhes permitissem
reproduzir, por outras linguagens, seus proprios valores culturais’.

O projeto desenvolveu uma concepcdo do fazer artistico muito particular, na qual
integravam-se o fazer, o apreciar e o conviver no meio artistico, demonstrando que “a prética
artistica é parte da cultura de uma sociedade e, como tal, ndo pode ser reduzida a um Unico de
seus aspectos’. O grupo coordenador do projeto, em sua maioria, formado por arte-
educadores e artistas, defendia que “a arte ndo ocorre de forma isolada, alheia a0 seu meio,
mas constitui-se numa cadeia social que, para ser corretamente compreendida, necessita ser
experimentada em sua totalidade”. Dai porgue o projeto ndo apenas ofereceu oficinas com

artistas'’

contemporaneos, mas também integrou as suas acfes, visitas a museus e ateliés,
planegjamento e montagem de exposi¢oes, além de experiéncias praticas de comercializacdo. O
Faco Arte no Museu defendia que apropriar-se dessa experiéncia, fazer parte dessa cadeia,
mesmo gque momentaneamente, € desenvolver, na pratica, a cidadania cultural. Os resultados
quantitativos aferidos no periodo de execucdo, em relatorios internos, demonstraram a
capacidade de articulacéo e mobilizacgo do projeto:
— 15 workshops para formagéo de arte-educadores e um mini-curso sobre Histéria da
Arte, realizados especialmente para professores da rede publica e estudantes de
artes plésticas e design;
— 36 oficinas de artes plasticas realizadas para criancas e jovens das escolas
publicas,
— 750 individuos atendidos diretamente pela equipe do projeto em comunidades da

periferiado Recife e Regido Metropolitana;

19 Alguns dos artistas que participaram do Fago Arte no Museu foram: Gil Vicente, Rinaldo, Zé Paulo, Christina
Machado, Mauricio Castro, Nado de Olinda, entre outros.
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— 50 estudantes de Educacao Artistica capacitados como monitores das oficinas das
comunidades;

— 20 jovens capacitados como bolsistas em diversas areas do projeto;

— 40 exposicdes montadas com um publico visitante total registrado de 11.000
pessoas;

— replicacdo do modulo Capacitacdo e Aperfeicoamento Profissional de Arte-
educadores no Museu de Arte Moderna Aluisio Magalhdes (MAMAM), da

Prefeitura do Recife.

Como avaliacdo final desse processo inicial no Museu, o grupo chegou a concluséo
que “a qualidade dos trabalhos e das exposic¢oes redizadas e as narrativas dos alunos, dos
artistas e do publico em geral, apontaram para a qualidade libertéria e inovadora do projeto”.
Vale ressaltar que a dinamica do projeto impunha a necessidade de um trabalho conjunto
sistematico entre agentes publicos e privados, e também provocou importantes impactos na
equipe do Museu. Os servidores saiam de um longo periodo de estabilidade institucional do
ponto de vista do comando, para defrontar-se com novos gestores, exdgenos a “familia
fundgjeana’, e que introduziam em quase todas as areas da Instituicdo, multiplas visdes de
mundo e modos diversos de gerenciamento.

No Museu, aliado a todas essas questdes, introduzia-se nos processos de trabalho ja
estabelecidos um projeto com caracteristicas diferenciadas, que envolvia “o outro” no
cotidiano do Museu e exigia uma velocidade de execucéo desafiadora ao ritmo de trabalho
instituido, normalmente mais perene. Todas essas questBes influenciaram nas relactes
interpessoais da equipe e exigiu um comando com relagdes de poder informa no
gerenciamento racional de emocdes, na negociacdo dos niveis de pertencimento ao projeto de
cada trabalhador envolvido nas suas atividades e numa pactuagdo entre motivacoes pessoais e
a necessidade de participacdo, partilha, didogo, cooperacdo e solidariedade, para a
consecucdo de um projeto que, naquele momento, era parte fundamental para o acance dos
objetivos tragados no semin&rio interno de plangamento estratégico, realizado com a
participagdo de todos os membros da equipe, no inicio de 2003. No campo especifico das
acOes educativo-culturais, os objetivos estratégicos definidos a época, foram:

— Intensificar os projetos educativos, permanentes e temporérios do Museu,

principalmente junto as criancas e jovens de comunidades carentes, contribuindo
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para o desenvolvimento de uma postura critica, transformadora e de valorizagéo e
preservacao de nossa cultura.

Consolidar o papel educativo do Museu, junto ao publico estudantil, utilizando-o
como espaco de valorizacdo do patrimonio cultural e de estimulo ao exercicio da

cidadania e propiciando formas de atualizag&o e aperfei coamento dos professores.
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3.4.2 O Programa de Formacao do Jovem Artesao

O germe do trabalho educativo inclusivo havia contaminado a equipe do MUHNE
que, naguele momento, ja poderia ver com menor estranhamento a criacdo de um novo
projeto que desse continuidade aos objetivos estratégicos tracados. A experiéncia do projeto
Faco Arte no Museu foi fundamental para aprimorar a expertise do Muhne no
desenvolvimento de um trabalho educativo voltado para o publico jovem, em especial,
oriundos de comunidades pobres da cidade. Além disso, como jafoi dito, o éxito da parceria
com o grupo Faco Arte permitiu a idealizagdo conjunta de um novo projeto educativo: o
Programa de Formacao do Jovem Artesdo. Esse “pensar junto” proporcionou uma maior
aderéncia aos objetivos educativos do Museu e ampliou nos trabalhadores envolvidos o grau
de pertencimento ao projeto.

O objetivo era desenvolver algum tipo de tecnologia social, no qual, a longa tradicéo
de saber depositada na instituicdo a qual o Museu era ligado, fosse capaz de produzir um
modo de fazer e um modo de produzir conhecimento no campo da cultura para os jovens das
classes pobres — em geral, ausentes do convivio com 0s museus e com a criacéo e a fruicéo
cultural. Como se tratava de uma ideia de politica cultural na dimensdo antropoldgica,
portanto, condizente com a missdo museal de se fazer presente no cotidiano dos seus
multiplos publicos e ndo-publicos, era também necessario que o novo projeto atendesse aos
requisitos de ser um trabalho educativo permanente, com baixo custo, e com facil
aplicabilidade e reaplicabilidade em outras institui¢des culturais e sociais e — por que nao? —,
nos demais museus da cidade. Dirigido a um publico historicamente excluido, um dos
objetivos sociais desgjados era melhorar a qualidade de vida do jovem participante, no
sentido, de tentar diminuir o impacto da privacao de capacidades (SEN, 2000) fortemente
presente em seu cotidiano e, por meio de um aprendizado participativo, ampliar as
possi bilidades das suas experiéncias estética e ética, no caminho do desenvolvimento humano
sustentavel.

Assim, em 2005, ainda dentro da segunda etapa do projeto Faco Arte no Museu,
foram atendidos 20 adolescentes e jovens, no modulo piloto do Programa desenvolvido no
Muhne e, no mesmo ano, a sua replicagdo no Movimento Pro-Crianga, com a formacéo de
dois novos nucleos em comunidades pobres do Recife e Jaboatdo dos Guararapes, realizado
pelo proprio grupo Fagco Arte Com Quem Sabe, numa parceria com a Infraero e a Brasil

Foundation. Nessa época, 0 médulo no Muhne contava apenas com 0s recursos captados pelo
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grupo parceiro, junto ao Funcultura Assim, o Programa de Formacéo do Jovem Artesdo
caracterizou-se como uma acédo de inclusdo sociocultural, realizada pelo Museu do Homem do
Nordeste e 0 Movimento Pré-Crianca (MPC)*#°, com a formagdo de uma rede de n(icleos de
formacao profissional parajovens, entre 14 e 21 anos, no segmento do Artesanato — até 2011,
a rede constituia-se de trés nicleos de formagéo, sendo um no MUHNE e dois no MPC, nas
suas unidades localizadas nos bairros dos Coelhos (Recife) e Dom Hélder Camara (Jaboat&o
dos Guararapes). O Programa integra um conjunto de atividades de formagao continuada, com
vistas a0 desenvolvimento pessoal e profissional, na direcdo de preparar 0s jovens para o
enfrentamento dos desafios do mundo do trabalho. Em 2011, a Rede do Jovem Artesdo
atendeu 88 jovens do Recife e RMR, no entanto, ao longo de sua existéncia, mais de 300
participaram do Programa, sendo o Museu responsavel pelo atendimento de 120 jovens, no
periodo de cinco anos.

A escolha por um programa permanente de formagéo no campo do artesanato teve
a intencd@o de conectar a agao educativa do Museu com 0 seu importante e vasto acervo de
tipologia artesanal, incluindo o utilitario, hoje também chamado de design vernacular'®!. O
artesanato, além de desenvolver o pensamento criativo e a inteligéncia projetua que, segundo
ajornaista e curadora Adélia Borges, ndo sdo privilégios da educagdo forma (2011, p.14),
constitui-se numa opgdo de geracdo de renda, que acontece ao longo do Programa, e que 0
jovem pode dar continuidade, ou ndo, ao longo da sua vida.

Suzianne, 23 anos, filha de um pedreiro autbnomo e de uma auxiliar de servigos
gerais, frequenta 0 Museu desde os 11 anos, quando participou do grupo de Pastoril da Vila
Esperanca'®’, do projeto Fago Arte no Museu e do grupo de jovens que formou o médulo
experimental do Jovem Artesdo. Suzianne hoje trabalha como recepcionista terceirizada do
Museu e sonha em estudar artes plasticas na universidade, mas, consciente das limitaces que
Ihes sGo impostas pela sua condi¢do social, conformarse, “como se fosse um segundo plano”.
Ela reconhece o esfor¢co dos pais. “eles lutaram para que nada me faltasse [...] Nunca

180 O MPC é uma entidade sem fins lucrativos, ligada & Arquidiocese de Olinda e Recife. E uma das principais
instituicbes do pais no desenvolvimento sdcio-educativo de criangas, adolescentes e jovens em situagdo de
marginalizagdo e exclusdo social, em Recife, Pernambuco.

181 A expressdo design vernacular é utilizada com freguiéncia para descrever uma forma ndo- académica de
design — e se origina da juncdo do termo design, no sentido de desenho ou projeto, com o termo vernaculo, que
designa uma lingua nativa. O design vernacular desenvolve um produto a partir de um habito cultural e, de forma
mais simplista, é tudo aquilo que é feito a margem do conhecimento erudito.

82 Um folguedo origindrio das cances espanholas chamadas villancicos, incorporado &s comemoraces
natalinas no Brasil, sobretudo na regido Nordeste. Em 2000, o Muhne criou 0 grupo com a consultoria da
etnomusicologa Dinara Helena Pessoa, formado pelas criangas da comunidade da Vila Esperanca, proxima ao
Museu.
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passamos por dificuldades’; contudo, tem a percepcdo de que a qualidade do ensino de base
poderiater sido um diferencial em suavida:

— S0 na questdo dos estudos... Estudei em escola publica e, apesar disso ndo ser um
defeito, eu passel por muitas dificuldades para aprender, entdo eu ndo tive uma base
muito boa. Eu tinha dificuldades para aprender, como eu era uma pessoa muito
timida e calada, eu sentia essa falta de atencdo da parte dos professores, muitas
vezes eu ndo entendia e ficava calada. (SUZIANNE, 2012, comunicacdo pessoal)

Foram trés tentativas no vestibular, mas sempre ficou na lista dos remanejaveis. Ter
sua prépria ceramica lhe parece um sonho mais viavel:

— Eu pretendo fazer faculdade de artes plasticas, mas nem tudo é como a gente
guer. Entdo tem outras opgdes também. Porque o mundo artistico requer muito
conhecimento e dedicacdo. Como eu tenho que trabalhar pra me manter e gjudar
minha familia, isso ficou como se fosse um segundo plano. Trabalhar com cerdmica
€ uma das coisas que eu penso. Abrir meu préprio negécio e ter uma estabilidade
financeira boa. (SUZIANNE, 2012, comunicacdo pessoal)

Indagada sobre a importancia do Museu e do Programa em sua vida, a resposta de
Suzianne encarna 0 que vimos em Bourdieu (2007, p.524), no capitulo 2, que ele chama de
“sistema dos possiveis’, que limita, de fato, o universo das formas da experiéncia,
objetivamente possiveis em determinado momento.

— Os museus devem trabalhar na divulgacdo, nas escolas, nas comunidades,
principalmente as carentes. Investindo em campanhas. Porque vocé vai ab museu e
ver que grande parte dos visitantes sdo pessoas instruidas e ndo ver o povo das
comunidades carentes. Falta o incentivo do governo em geral. As pessoas pobres
ndo frequentam os museus porque faltam divulgacdo e interesse nesse tipo de
divertimento, de conhecimento cultural. O Jovem Artesdo me incentivou muito a
trabalhar com argila e a gostar de artesanato, arte, exposi¢es, museus, cultura.
Porque vocé tem contato com aquilo que gosta, descobre que € uma das coisas que
te faz crescer. Foi um curso muito bacana pra mim porque eu vejo as meninas de
onde eu moro e a maioria jatem filhos, trabalham em comércio e ndo tem nenhuma
perspectiva de crescimento. Se limitaram (sic) a viver daguele modo e ndo procuram
nenhum meio de melhoria. Entdo o curso foi uma forma de mostrar para mim o
valor da arte, da cultura, de abrir meus olhos para 0 mundo e olhar com outra visao.
Me tornei (Sic) uma pessoa mais comunicativa e fiz amigos para toda a vida
(SUZIANNE, 2012, comunicagéo pessoal)

A Vila esperanca, onde Suzianne reside, € uma peguena comunidade as margens do
Rio Capibaribe, incrustada no tradicional bairro de Apipucos, em Recife, com a qual o Museu
mantém uma relacdo desde a década de 1990, em especial com a escola da rede estadual, de
onde sairam quase todos 0s jovens participantes do primeiro médulo do Programa. Um desses
jovens chama-se Vilella, de 23 anos, cujo pai é caminhoneiro e a mée trabalha no comércio, e
que, aos 12 anos, por sua participacdo numa reportagem paraa TV sobre 0 Muhne, produzida
por estudantes universitarios, ficou conhecido na escola como “o menino do museu”. Uma

experiéncia que o faria caminhar em direcdo ao Muhne, para participar do projeto Facgo Arte
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no Museu. Ele nos conta que, por ser perto da escola, ele ja gostavade ir ao Museu:

— Eu j& conhecia 0 Museu antes de entrar para 0 curso. Eu ja conhecia as
fotografias, as obras, eu achava que era como se fosse um dbum de fotografia, pra
guardar alguma coisa. Agora vocé ja pensa de uma maneira diferente. Eu continuo
achando que ele guarda alguma coisa. Mas guarda a cultura. (VILELLA, 2012,
comunicagdo pessoal)

A sua visdo de culturatem um conceito abrangente. Para ele, “a cultura esta ligada ao
comportamento das pessoas. Faz parte da cultura do nordestino comer cuscuz com charque, e
isso ndo € arte. Mas é cultura da gente. A questéo da cultura pode ndo ser s6 uma obra” (de

arte). Mas ele confessa que nem sempre pensou assim. Pergunto: o que mudou?

— Mudou o aspecto cultural, porque o Jovem trabalhou muito com isso. Levava a
gente pra museus, galerias e teve também a questdo do conhecimento turistico da
cidade... Visitamos o Mercado de Sao José e, antes de conhecer o mercado, eu
achava que la era um lugar que fedia e era sujo. Hoje eu tenho uma visdo total mente
diferente. A gente comeca a ver coisas diferentes. A gente vai numa exposicao ver
um comportamento diferente do nosso, achamos legal e passamos a seguir esse
comportamento. E isso me influenciou a fazer um curso nesse ramo, porgque vocé
tem contato com essas pessoas. Talvez eu nem soubesse que tivesse que fazer
educacdo artistica para ensinar, eu passei um bom tempo achando que quem era
formado em histéria podia ensinar artes. Porque no meu colégio professor de
histéria, era professor de arte. As aulas de arte eram releituras o tempo todo e eu ndo
aguentava mais. Eu jafiz aMona Lisa quinhentas mil vezes e passei da4° série até a
8°, so fazendo isso. (VILELLA, 2012, comunicagéo pessoal)

Vilella formou-se artesdo no Programa, estagiou como monitor de artes no setor
educativo, trabalhou como recepcionista terceirizado na loja do Museu e, hoje, é atendente
terceirizado de um banco estatal — trabalho que ele fez questdo de dizer que ndo o deixafeliz:
“hoje eu ndo tenho tempo de fazer o que eu gosto. E dificil porque vocé tem que ganhar
dinheiro e viver”. Vilela diz se ver, no futuro, numa sala de aula, “quero ser professor de
arte”; mas, como a amiga de escola, Suzianne, Vilella também n&o consegue ultrapassar a
lista dos remangaveis no Vestibular. A dissociagéo historica entre Cultura e Educacdo nas
politicas publicas brasileiras reflete-se na deficiéncia escolar desses jovens, nas suas
dificuldades em avancar nos estudos e alcancar o Ensino Superior nas Artes Plésticas,
Educacéo Artistica, Arquitetura e Design, areas desgjadas por grande parte dos jovens
participantes do Programa. De cardter mais flexivel quanto aos procedimentos juridico-
administrativos, os nucleos do MPC conseguiram incluir aulas de reforco de lingua
portuguesa e mateméti ca na grade pedagdgica do Programa para 0s seus alunos.

Essa fata de flexibilidade constitui-se, inclusive, no principa entrave ao
desenvolvimento do Programa no MUHNE. Por ser vinculado ao Estado, 0 Museu esta a

mercé de um poderoso engessamento juridico-administrativo que impede avancos e limita a
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sua capacidade de inovagdo. Como forma de atenuar o efeito dessas amarras, 0 MUHNE
tentou, por diversas vezes, iniciar 0 processo de criagdo da sua Associacdo de Amigos, no
entanto, até 2011, os impedimentos politico-administrativos e institucionais cercearam a
efetivacdo desse objetivo. A prevaéncia do Judiciario, em detrimento dos direitos sociais
constitucionais, €, sem duvida, um dos mais graves problemas enfrentados pelo Estado Social
no mundo contemporaneo, o que transforma a garantia dos direitos basicos de cidadania em
meraretorica politica

Um fenbmeno sexista identificado entre muitos rapazes do Jovem Artesdo, em
Aracoiaba, nos € revelado no cotidiano de Vilella. “O homem € o cérebro; a mulher é o
coracaéo”, diz o poema O Homem e a Mulher, de Vitor Hugo, de cunho altamente sexista,
explicavel por ter sido escrito no século X1X. Hoje, em pleno século XXI, o fazer artistico
para os jovens do sexo masculino, em especial nas camadas mais pobres da sociedade,
enfrenta muitos preconceitos, sobretudo, entre os seus préprios familiares, que relacionam a
arte como “coisa de viado ou desocupado”. Vilella nos revela que enfrentou preconceitos
violentos do proprio pai, por sua participacdo no Programa:

— Ele me batia muito, inclusive ndo gostou quando eu entrei no Museu, quando
comecel a trabalhar com acessorios, ele pisava nas minhas pegas. E ndo estava
bébado! Ai era questéo de grosseria. Ele era bem grosseiro. Minha mée me apoiava
e até fazia comigo, mas ele nunca gostou disso. Na Fenearte, quando eu queria
produzir e virava a noite, ele pisava nas minhas pecas, me mandava apagar a luz.
Entdo eu tinha que fazer tudo de novo. Ai eu sofria com isso. Ele dizia “por que ndo
vai fazer um curso de inglés, de informética?’. Pra quem é homem, é muito mais
dificil. Porque eu fiquei até os 19 anos e ai ele ja comegava a cobrar um emprego e
ndo da pra vocé se sustentar com artesanato. (VILELLA, 2012, comunicacdo
pessoal)

Mas Vilella identifica outros “ganhos’ para a sua vida, ao ter decidido participar do
Programa

— Eu acho que foi muito importante na vida da gente, mudou muito a nossa maneira
de pensar e abriu muitas portas pra gente. E se ele ndo tivesse acontecido, eu nem sei
0 gue eu seria agora, porgue eu vejo 0os meninos da minha rua... Todos envolvidos
com drogas ou entdo ja morreram. Eu moro muito proximo a favelado DETRAN. E
tinha amigos que morreram envolvidos com coisas erradas. 1sso era muito triste. Eu
ndo fui por esse lado e meus pais se sentem muito bem por, nem eu, nem minha
irm&, termos ido por esse lado, porque, logo no comego, numa idade boa, eu nédo
passava atarde livre. (VILELLA, 2012, comunicag&o pessoal)

“Artista que ndo sgja bom artesdo, ndo € que ndo possa ser artista; simplesmente ele
ndo € bom artista. E desde que va se tornando verdadeiramente artista, € porque esta se

tornando artesdo”. Provavelmente Vilella ndo conhece esta frase de Méario de Andrade, do
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;183

contrério, certamente faria parte do seu “repertério para a negociagdo no combate a velha

dicotomia entre o popular e o erudito, ainda presente no meio artistico, visdo que Vilela

critica de forma veemente:

A gente fazia parte de um programa que € chamado Jovem Artesdo, mas eu ndo sei
por que, tem gente que acha que artesdo € menos que um artista. E a gente sofreu
com isso e foi chato. Eu ndo sei se era porque era um projeto sociocultural ou se era
pelo fato de a gente ser um simples artesdo. Era como se vocé fosse menos, como se
fosse assim: “eu sou artista, vocé é artesdo.” Eu acho que artesdo € téo artista quanto
o0 artista plastico. Domina o cédigo. Exemplo: o mestre Nado. Ele é do barro e ele
domina aquela técnica. Ele se limitou ao barro, mas também o cara é o “fod&o no
barro”. Ai vem outro cara, pisa no tapete, fala um texto “massa’, esta numa galeria
ganhando um dinheiro bacana; e o outro ndo, o outro que tem uma vida inteira, que
domina o cédigo, que é artista, popular, mas é artista, ndo esta sendo valorizado. Pra
mim isso ndo ta certo. (VILELLA, 2012, comunicagdo pessoal)

Desde o primeiro grupo experimental do Programa, do qual participaram Suzianne e
Vilella, da Vila Esperanca; até o grupo do Morro da Conceicdo™®, na periferia do Recife,
formado em 2010; a ténica do Programa no Museu foi que, ainda que emoldurados nas
técnicas artesanais aprendidas, seria garantida aos jovens a liberdade de escolha sobre a forma
de exprimir os seus valores culturais, com o objetivo de promover a conscientizacdo de ser e
de estar no mundo e de estimular o didlogo que criticiza e promove o individuo. Esta
particularidade do Programa foi detectada e publicada no livro Design + Artesanato — O
caminho brasileiro, de Adélia Borges, ao analisar o grau de interferéncia que o designer
deveria ter na “descoberta’ das singularidades de determinados lugares e grupos humanos,
“algo que uma pessoa de fora considera identitario pode ndo ser sentido/vivido dessa forma
por uma pessoa de dentro.” A autonomia dos jovens no processo criativo para o
desenvolvimento da nova colecdo da grife Conceicdo do Morro, criada pelos jovens, apos a

oficina desenvolvida pela designer Bete Paes, chamou a atencéo de Borges:

A designer Bete Paes deparou com um grupo de jovens que ndo queria nenhuma
associagdo estética com o seu lugar de moradia. “Eles achavam que era pgjorativo e
gue as pessoas iriam olhar a producdo com preconceito”. [...] os jovens foram
levados a passear pela cidade, atentos aos prédios, a misica, a danga, fotografando
tudo. Selecionaram em conjunto as imagens mais significativas. Bete entdo os
convidou a interpretar essas imagens por meio de desenhos muito ricos,
surpreendentes até para 0s jovens, que insistiam em dizer que ndo sabiam desenhar.
Cada um escolheu 0 que mais o tocou [...]. A partir disso, montaram os desenhos
finais, criando mdltiplos, superposicdes, girando o desenho e usando muitas outras

183 Expressao cunhada por Paula Assunco, apresentada na palestra proferida durante 0 Seminério Avancado de
Museologia Social, realizado no Museu do Homem do Nordeste, em maio 2010, para designar o conjunto de
capacidades adquiridas pelos individuos das camadas populares da sociedade, importante no processo de
mobilizacdo e organizacdo para a conquista de suas reivindicacdes sociais, politicas e culturais.

184 Bairro do Recife, onde foi instalada a Imagem de Nossa Senhora da Conceigo, vinda da Franca em 1904,
com 5,5 metros de altura, em torno da qual ocorre o maior evento religioso do Estado de Pernambuco, com a
presenca de mais de um milh&o de pessoas, durante nove dias.
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formas de compor a matriz, o que deu margem a uma diversidade de representacoes,
coerentes com a postura irreverente dosjovens. (BORGES, 2011, p.143)

Ao garantir a acessdo dessa autonomia, 0 setor educativo se propds, por meio do
estudo das singularidades culturais, a respeitar a compreensdo da historia pessoa de cada um,
a recuperar sentimentos de autoestima, assim como promover a realizacdo de representacoes
visuais que favorecessem o despertar de uma reflexdo critica. Contudo, nesses ultimos anos,
apos a constatacdo de que a maioria dos jovens — com honrosas excegdes, vale salientar —,
que concluem a sua formagdo no Programa apresentam dificuldades na criagdo de novos
produtos e repetem os padrfes estéticos ja definidos, sem um processo criativo baseado na
inovacdo, identifica-se ai uma fragilidade na metodologia do Programa, no que diz respeito ao
reforco do contetdo tedrico no eixo Individuo, quase sempre restrito a temas voltados a
educacdo para o patrimonio, identidade cultural, cidadania, empreendedorismo, lideranca,
organizacdo e gestdo. A inclusdo de temas como Historia da Arte, Historia e Cultura do
Design, Sustentabilidade e de ateliés para pesquisa e criatividade, torna-se fundamental parao
fornecimento de contelido, com bases tedricas e metodoldgicas capazes de estimular a
organizacdo e o fortalecimento do processo criativo dos jovens participantes.
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3.4.3 Um lugar chamado Aragoiaba

Diversas culturas e vidas vivenciadas.
O Jovem Artesdo brilhando em Aracoiaba.
(Alaise José, Aragoiaba, 2010).

O trabalho realizado com os jovens do municipio de Aragoiaba, localizado na Zona da
Mata Norte de Pernambuco, a 67 quildmetros da capital, foi central no aperfeicoamento da
metodologia do Programa e, sobretudo, na sua consolidacéo dentro do proprio Museu e na
criacdo de uma ampla rede de agentes institucionais, publicos e privados, o que |he conferiu
visibilidade na sociedade. O desafio apresentado foi motivacional para o envolvimento da
equipe no processo de formacdo desses jovens e, ao longo desse trabalho, no qual, outros
departamentos da Fundaj deram contribui¢des pontuais, mas hdo menos importantes.

Tudo comegou quando, no final de 2005, o Museu foi convidado a participar de um
projeto de responsabilidade social que a multinacional Unilever ja desenvolvia em Aracoiaba
e que visava, sobretudo, a elevacio do indice de Desenvolvimento Humano (IDH) do
municipio, 0 mais baixo da Regi&o Metropolitana do Recife. O projeto na cidade fazia parte
da contrapartida social da empresa aos incentivos fiscais proporcionados pelo Governo do
Estado para a instalacéo de uma fébrica, que viria a ser inaugurada em 2006, no municipio de
Ipojuca. Os recursos oriundos do Ministério da Cultura— pois a empresa optou por utilizar o

mecanismo de doacdo via Lei Rouanet'®

—, possibilitaram a0 Nucleo de Formagdo do
Museu atender 50 jovens do municipio. As agdes foram realizadas na Casa Mais Vida, com
toda infraestrutura montada e cedida pelo Instituto Unilever, uma associagéo civil sem fins
lucrativos, de caréter assistencial e educativo, responsavel por incentivar e apoiar as acoes
sociais da companhia.

Uma das principais diretrizes estabelecidas pelo Programa foi a referéncia das
singularidades do lugar ao produto artesanal a ser criado pelos jovens, apoiado no diagndstico
sociocultural da cidade, realizado pela equipe do Museu, antes do inicio das atividades
educativas do Programa. O diagndstico teve o objetivo de encontrar referéncias formais locais

para nortear as agoes do Programa, com foco no desenvolvimento do produto e nas agdes de

18 Por meio desse mecanismo, a Lei prevé a transferéncia definitiva e irreversivel de recursos financeiros, em
favor do titular da proposta cultural, no caso, uma das componentes do grupo Faco Arte com quem Sabe, mas
proibe qualquer tipo de publicidade do apoio com identificacdo do doador — a multinacional Unilever. Assim,
conforme o artigo 26 da Lei 8.313/91, a empresa utilizou o percentual de 40% de abatimento no Imposto de
Renda, limitado aos percentuais estabelecidos pela legislacdo do imposto de renda vigente que, atual mente, sdo
de 4% para pessoa juridica; e ainda péde lancar o valor incentivado como despesa operacional. Dessa forma,
efetivamente, os recursos foram oriundos do Ministério da Cultura.
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educacdo para o patrimonio, 0 que permitiu a construgdo conjunta do conhecimento sobre 0
municipio e oportunizou ao jovem participante voltar a olhar para a sua comunidade de uma
maneira diferenciada. Em 2010, numa entrevista concedida pelo grupo ao consultor Julio
Ledo — que ministrou um dos modul os sobre empreendedorismo —, as jovens comprovaram
a importancia do pensamento de Hughes de Varine para os processos de desenvolvimento
local, de que “o desenvol vimento n&o se faz fora do solo”.

JL — O projeto te ajudou a ter mais conhecimento?

LUIZA — Me gjudou a conhecer o patriménio da minha terra, porque em relacio a
algumas coisas eu ja sabia. Por exemplo, tem uma casa |4, que é muito antiga, que o
pessoal vai |4 e ndo da aminima. Entéo, eles'® foram buscando isso pra gente, e nos
ajudou muito.

JL — O conhecimento da cidade ajudou na construcdo dos seus projetos?

JOSI — Sim, porque a partir dai, quando o pessoal perguntava o que é Aragoiaba,
guando o pessoal comentava 0 nome, de que origem vinha, a gente sabia. Pra mim,
antes era s6 um lugar de se morar. Hoje eu vejo diferente, um lugar onde a gente
pode desenvolver projetos, onde as pessoas vao entender, compreender um pouco.

JL — Vocé gostou dessa ideia de trabalhar os maracatus de Aracoiaba?

ADRIANA — Gostei, porque é uma coisa que tem muito em Aracoiaba e que
valoriza a cultura, aterra onde vocé mora e que € daraiz de la. Eu achel bacana essa
coisa. O artesanato agrega valor quando ele fala um pouco da cultura local. E isso
faz diferenca porque ele vai contar a vida do artesdo. Quando vocé mostra uma pega
sua, € 0 sentimento que eu sinto que eu estou passando ali, na maneira que eu pinto,
gue eu faco, o que eu estou sentindo. Porgque vocé tem que sentir alguma coisa para
fazer aguilo. Pra que fique bem feito, vocé tem que sentir e passar aquilo. E a pessoa
gue esta comprando uma peca minha, ndo estd sO comprando uma peca, esta
comprando um pouco da vida da pessoa.

Vale destacar essa referéncia aos maracatus, pois, como a religido evangélica tinha
grande influéncia no grupo, no inicio, a equipe de educadores encontrou forte resisténcia dos
alunos para o estudo dessa manifestacéo cultural local, considerada, por muitos, como “coisa
do diabo”. Ao fina do processo de formacéo, as jovens da Ardfibrarte, orientadas pela
designer téxtil Prazeres Accioly, desenvolveram a colecdo Maracatus, cujas pegas receberam
0s nhomes de todos o0s grupos da cidade. O diagnéstico, no geral, revelou um lugar inserido
numa regido marcadamente de producdo sucroalcooleira, com uma alta fragilidade das
politicas governamentais no local, e, principa mente, marcado por uma realidade social que se
aproxima da vida vivida na zona da mata pernambucana, no século passado, em termos de
acesso aos bens e servicos publicos, aos mecanismos de desenvolvimento socioecondmico e
humanos, com baixissimas possibilidades de mobilidade socia e intelectua para os jovens,
especialmente os de sexo masculino que, em sua maioria, ndo enxergam o futuro além das
palhas de cana, prontas para o corte. Entre as principais informagdes socio-culturais coletadas
pela equipe do Museu, durante a realizagdo do diagnostico, destaco:

188 Referindo-se & equipe do Museu.
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— Aragoiaba é um municipio novo, criado em 1995, emancipado de lgarassu. Tem
aproximadamente 18 mil habitantes numa area de 96 Km?. O IDH é de 0,637 (PNUD-
2000), o mais baixo da Regido Metropolitana do Recife. Ha duas versbes para a
origem do nome “Aracoiaba’: araca e goiaba, frutas abundantes na regido, ou, do tupi-
guarani, chapéu de sol, sombreiro.

— Em 2004, havia apenas 298 empregos formais e 33% da populagdo economicamente
ativa ndo tinham rendimentos. A renda per capita é de R$ 88,00. A economia vive em
funcdo da industria da cana-de-acUcar, mas também ha agricultura e pecuaria de
subsisténcia. A ocupacdo da mao-de-obra na zona rural do municipio representa mais
de 80% da popul agéo economicamente ativa.

— Patriménio natural: paisagens com rios e corregos, onde sdo visiveis diversos pontos
de degradacdo pela acdo do Homem. Restos de mata atlantica, com rica vegetacéo,
potencial matéria prima para o artesanato: fibras, folhas e frutos de bambu, dendé e
outros tipos de coqueiros e pameiras, cana-de-agUcar, banana e urucum — este Ultimo
€ cultura recente no municipio.

— Patriménio construido: destaque para a capela de Nossa Senhora do Monte, construida
no inicio do século XIX.

— Presencaindigena: as narrativas de presenca indigena persistem em lendas orais e na
existéncia de dois pildes escavados na rocha, dentro do Corrego do Pil&o.

— Fatos histéricos. na década de 1940, durante a Il Guerra Mundial, existiram “campos
de concentragdo” de familias alemés, na regido préxima a hoje conhecida como Bica
do Alemao, que servia para abrigar os funcionarios da Companhia Paulista de Tecidos,
pertencente a familia Lundgren. Foi marcante o envolvimento dos trabalhadores da
regido de Aragoiaba com as ligas camponesas e movimentos sindicais de oposi¢ao ao
regime militar.

— Cultura popular: a manifestagdo mais marcante e persistente € o Maracatu Rural, sdo
oito grupos atuantes, entre eles 0 Cambindinha, citado como o mais antigo do estado,
fundado em 1914. Ha a presenca de importantes mestres artesdos que confeccionam
golas e aderecos do maracatu, além de sanfoneiros, grupos de forro, ciranda, cavalo
marinho, pastoril, mamulengo e caboclinhos.

A metodologia tragada era basicamente a mesma desenvolvida com os demais gupos

j& atendidos no Programa, mas incorporava como novidade, a realizacdo desse diagnostico
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sociocultura local, como ponto de partida do Programa no local, para a defini¢do do produto
artesanal e do seu consequente programa educativo. O Jovem Artesdo divide a sua acdo
pedagdgica nos seguintes eixos:

— Arte e Artesanato - desenvolve habilidades especificas e 0 sentido estético dos alunos
com atividades ministradas por arte-educadores e profissionais convidados — artistas
plasticos e artesdos. Atividades:. oficinas de artes e artesanato, com diversas linguagens
artisticas e técnicas, como desenho, pintura, reciclagem de papel, producéo de papel
artesanal, xilogravura, ceramica, entre outras.

— Produto - realizado por profissionais da area de design e arte-educadores, promovem a
fusdo dos resultados das oficinas de artes/artesanato com a criagdo e confecgdo de
produtos competitivos no mercado. Atividades. oficinas voltadas para a criagcdo e
finalizagcdo de produtos (estética, acabamento, funcionalidade, matéria-prima), criacao
de protétipos e embalagens, organizacdo da producdo, formacdo de preco justo e
identificagdo do publico consumidor. Os jovens produzem objetos decorativos e
utilitarios de ceramica, porcelana e papel; jogos ludicos em ceramica, moda e
acessorios.

— Desenvolvimento do Individuo - atividades de acompanhamento com o objetivo de
promover o crescimento pessoal, o desenvolvimento social e profissional e aformagédo
empreendedora dos jovens participantes. Atividades: oficinas, palestras e cursos sobre
educacdo para o patriménio cultural, empreendedorismo, associativismo, lideranca e
gestdo de grupo, cidadania e pesguisa dirigida, ministradas por uma equipe
multidisciplinar (arte-educadores, designers, artistas, estilistas, especiadistas em
educacdo para o patrimoénio, desenvolvimento sustentavel, administracéo e economia,

ciéncias sociais, entre outras areas).

Ainda dentro do Eixo Desenvolvimento do Individuo, o Programa desenvolveu aulas
passeio, que consolidavam os conteldos apresentados aos alunos nas aulas passeio aos
museus, centros culturais, cidades e espacos voltados para a producéo de arte e artesanato; e
vivéncias préticas, que consistiam na exposi¢ao e comerciaizacado dos produtos e nas oficinas
ladicas ministradas pelos aunos do Programa para publicos diversos. O Programa
proporcionou a participagdo dos alunos em importantes feiras nacionais de artesanato,
festivais, seminérios e congressos, além de cursos de férias e oficinas |dicas em instituicoes

culturais, oferecidos pelos proprios alunos.
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Apobs andlise dos resultados coletados no diagndstico socio-cultural e a partir das
discussbes em sala de aula, os educadores e 0s jovens participantes definiram-se pela
producdo do papel artesana e seus produtos derivados, com o diferencial de se utilizar a
matéria prima local — fibras da cana-de-agUcar e de outras frutas e vegetais, como abacaxi,
banana, maxixe; e pigmentos naturais do urucum e beterraba. Finalizado o projeto com
recursos da Lei Rouanet/MinC, em agosto de 2007, o Museu deu continuidade a formagéo dos
jovens, focada em atividades voltadas a sustentabilidade do trabalho do grupo, dessavez, com
recursos da prépria Fundacdo Joaquim Nabuco que, a partir desse ano, incorporava o
Programa ao seu Plano Plurianual.

Assim, nesta nova fase do projeto, 25 jovens foram selecionados e passaram a ser
atendidos diretamente pelo Museu, visando a formag&o de um novo grupo produtivo artesanal
que, mais a frente, viria a ser a primeira organizacéo formal de jovens artesdos da Rede, a
Associacdo Fibra e Arte de Aragoiaba (Arafibrarte). A partir dai, os jovens foram capacitados
com oficinas de aperfeicoamento do produto, de organizagdo do grupo e empreendedorismo.
O Servico Brasileiro de Apoio as Micro e Pequenas Empresas (Sebrae) foi outro importante
parceiro nas agoes de fortal ecimento da organizacdo e do empreendedorismo dos jovens.

Apesar da crescente valorizacgo do uso da sociobiodiversidade como fonte inesgotével
de possibilidades de criagdo de produtos artesanais diferenciados, com sentido de lugar, téo
fortemente valorizados pela economia e pela industria cultural nesses tempos de vida social
globalizada, a emergéncia da luta pela sobrevivéncia, aliada a desestruturacdo das politicas
publicas voltadas para o setor e a frégil insercéo da ocupacdo “artesdo” como atividade
regular inserida no mercado competitivo, tem desestimulado a participagdo dos jovens de
Aracoiaba nas atividades da Associac8o. Esse aspecto tem levado quase todas as jovens
artesds da Arafibrarte a ocuparam-se em empregos formais, com atuacdo associativa pontual,
no atendimento a encomendas e nos momentos de participacéo em grandes feiras nacionais de
artesanato, a exemplo da Feira Nacional de Artesanato de Pernambuco (Fenearte), na qual,
durante dois anos, adquiriram estande com seus proprios recursos; e na Feira Ma&os de Minas,
para a qual foram convidadas pelo Museu a participar do estande da Rede, com os custos da
viagem de uma das jovens do grupo, sob a responsabilidade da Arafibrarte. Na entrevista
realizada no Muhne, em 2010, Adriana, 20 anos, revelou o grau de confianga que 0 grupo

depositava nos seus trabal hos:

JL — Vocé acreditou?

ADRIANA — Sim, porgue, no decorrer do tempo, o produto foi ficando bom, foram
aparecendo as oportunidades, mudou o aperfeicoamento das pecas, 0 conhecimento
com as outras pessoas das oficinas que passavam 0 conhecimento pra gente e dizia
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gue aquilo tinha valor, que o caminho que a gente estava tomando ia ser devagar,
mas que tinha futuro. E isso foi despertando em mim a curiosidade e fazendo com
gue eu entendesse que o artesanato era o caminho do mercado de trabaho, e eu so
teria que ter paciéncia, como eu teria que ter nas outras areas também.

JL — Foi facil para vocé aceitar novas ideias, aceitar intervengdes, aceitar o que os
outros tinham para falar?

ADRIANA — Foi, mas, assim, a gente podia dar uma opini&o: ndo vai dar certo. Mas
sempre tentar. Na pintura, arriscar para ver se vai dar certo. Se ndo der as cores...
Tinha hora que dava vontade de desanimar.

JL — Qual foi essa hora, e por qué?

ADRIANA — Assim, nas dificuldades que a gente teve, porque o dinheiro ndo vinha
logo, e tinha que trabalhar sem dinheiro. Na minha casa ndo tinha cobranca toda
hora, ndo; porque, |& em casa, 0 pessoal entendia que nem tudo vem f&cil.

JL — E hoje?

ADRIANA — Hoje a gente ja produz e sabe que vai vender. Porque a gente ja tem
uma meta, j4 sabe que o0 pessoal compra 0 nosso produto. JA sabe que tem
encomenda. A gente ja pode dar oficina, que o pessoa ja conhece nosso produto,
hoje ja esta mais facil pelo conhecimento.

A cobranca das familias, em sua maioria empregadas no corte da cana-de-aclcar na
regido, era sobremaneira sobre os jovens do sexo masculino, cuja evasdo do projeto, em
Aragoiaba, foi total, principamente nos periodos de plantacdo e de colheita. Apenas 7 jovens,
todas mulheres, chegaram a criacdo da Arafibrarte, apds o periodo de formacdo que, no
programa, tem a duragdo de dois anos. A evasdo dos jovens foi um dos graves problemas
enfrentados pelo programa, pois, em muitos casos, concorria com 0S projetos sociais
oferecidos pelas diversas instancias de Governo, que previam a concessao de bolsas aos
alunos. No caso do Jovem Artesdo, a geracdo de renda fazia parte do processo de aprendizado,
portanto, era valorizada como conquista pelo aperfeicoamento do produto, pela organizagéo
nos modos de producéo e pela iniciativa empreendedora do jovem participante. Apesar das
dificuldades, em termos qualitativos, destacam-se no Reatdrio de Gestdo do 2003-2011,
importantes resultados do Programa (MUHNE e MPC):

— Mencgdo Honrosa no Prémio Darcy Ribeiro 2008 (IBRAM/MinC) para as melhores
préticas de educacdo em museus brasileiros e Mencd Honrosa do Prémio
Iberoamericano de Educacdo em Museus 2011, promovido pelo Programa
Ibermuseus, que € uma iniciativa de cooperacdo e integracdo dos paises ibero-
americanos para o fomento e articulac&o de politicas publicas no campo museal, com
o intuito de afirmar os museus como “ferramenta de mediacéo, transformacéo socia e
representacdo das diversidade e identidades culturais dos distintos povos y
comunidades da Ibero-América” (IBERMUSEUS, 2012). O Jovem Artesdo do

MUHNE concorreu com 72 projetos inscritos de 13 paises ibero-americanos. O Museu
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de Arte Moderna (MAM), de Sdo Paulo, dividiu a segundo colocagdo com a
Fundacién Museo Jorge Oteiza, da Espanha.

— Criagdo de sete (06) grupos de producdo artesanal permanentes, formados por cerca de
50 jovens do Recifee RMR.

— Criagdo da primeira associacéo formal — Arafibrarte —, formada por oito jovens, filhas
de cortadores de cana-de-agUcar de Aragoiaba. As jovens, em 2009, conquistaram o
Prémio Caixa de Apoio ao Artesanato Brasileiro, da Caixa Econdémica, no valor de R$
20 mil. Com o0 apoio do grupo Faco Arte com quem Sabe, a Arafibrarte também
aprovou projeto cultura junto ao Funcultura do Governo do Estado de Pernambuco,
em 2009, com recursos na ordem de R$ 40 mil, voltados para o aperfeicoamento,
difusdo e comercializacdo dos produtos da Associacdo, além do repasse do saber para
outros jovens de Aracoiaba.

— Fornecimento mensal de produtos para o Espaco Janete Costa, |oja que comercializa
produtos do Museu e da Fundgj, aém de produtos de artistas populares e artesdos da
Regido Nordeste. Esse ponto fixo de vendas tem proporcionado uma renda mensal
para os grupos de producéo artesanal e para a Arafibrarte.

— Conquista e consolidacdo de importante rede social de parceiros, envolvendo
instituicbes publicas e privadas, como o Instituto Unilever, AdDiper/Governo do
Estado, Instituto Ayrton Senna, Infraero, Sebrae; aém de personaidades ligadas ao
artesanato, a arquitetura e ao design, local e nacional.

— Apresentacdo do Programa em Semindrios e Congressos, locais e nacionas,
consolidando o Programa como experiéncia exitosa baseada nas teorias pedagdgicas e
nas tecnol ogias sociais de desenvolvimento sustentavel defendidas pelo Museu.

— Participacdo de jovens do Programa — como oficineiros — nos projetos culturais e

educativos supervisionados pelo Museu.

No Relatério de Gestdo, a educadora Silvia Brasileiro, coordenadora do Programa no
Muhne, analisa esses resultados e valoriza principamente agueles centrados no
desenvolvimento humano dos jovens participantes, na valorizagao do patrimoénio cultural e na
participacdo efetiva do Museu nas politicas publicas de educagéo e cultura:

Os resultados acancados nesse projeto apontam para pensarmos 0 Museu como
instrumento de inclusdo social e cultural que, através dos seus acervos, favorece a
ampliacdo do olhar, o crescimento pessoa, intelectual e estético desses jovens
artesdos. Essas conexdes e contextualizagbes entre os acervos do Museu, 0s
produtos, os produtores e suas visdes de mundo, reforcam a importncia da
preservacdo e valorizagdo do patrimdnio cultural e faz nos reconhecermos como
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espacos estratégicos para o desenvolvimento de politicas publicas de educacgéo e
cultura parao Brasil. (BRASILEIRO, 2011).

Mais do que formar arteséos, o Programa — ainda que necessite ampliar e aprofundar
0s conteidos do seu projeto pedagdgico —, valorizou, desde o inicio, o desenvolvimento
cognitivo dos jovens participantes, com estimulos ao raciocinio e a reflexao critica de suas
realidades vividas. Desde o primeiro dia em que deparamos com 0 siléncio constrangedor
dagueles jovens, em Aragoiaba, a0 dia em que assistimos a uma das jovens participantes da
Arafibrarte descrever o projeto aos representantes do Ministério da Educacéo e do Conselho
Deliberativo da Fundaj, com desenvoltura e firmeza, pudemos constatar a forca do Programa

no desenvolvimento daquelas jovens. Josi, 20 anos, valoriza a sua mudancga pessoal :

Esse projeto gudou a me desenvolver, a falar. Porque eu era uma pessoa muito
timida, e esse curso mudou meu jeito... afalar, dar entrevista para a televisdo. Uma
coisa que nunca passou pela minha cabeca, ser entrevistada e vigjar para outros
lugares, mostrando o trabalho da gente. Eu me sinto uma pessoa mais forte em todos
os sentidos. (JOSI, 2010, comunicacdo pessoal).

Também na entrevista no Muhne, a jovem Luiza, de 22 anos, mostrou o desgo de
voltar a estudar e cursar Artes Plasticas na universidade, mas reafirma as dificuldades
apresentadas pelos jovens do grupo anterior: “eu ja tentei fazer, mas ndo deu certo. Mais eu
ainda estou no caminho, ainda vou chegar 1&’. Enquanto o sonho ndo se concretiza, elatraca
0S seus objetivos de vida, a partir das novas perspectivas que ela prépria identificou no
Programa

Eu penso em ter um trabalho nessa area talvez, por que antes eu pensava que ia
estudar 1a, e me formar 1a mesmo e morar |4 Ser dona de casa e meu mundo se
resumir ali. E depois do curso, eu comecei a ver lugares, outros meios, outras
pontes. E minha vontade é de buscar cada vez mais. E espero conseguir um emprego
bom, nessa érea de artes plagticas, nessa area de artesanato que eu gosto muito de
fazer. (LUIZA, 2010, comunicac&o pessoal)

Perguntada pelo facilitador da entrevista sobre 0 que, naquele momento, ela conseguia
ver, quando abriaa janela de sua casa, Luiza ndo se intimida com a pergunta: “aém da cultura
gue O Curso passou pra gente, eu veo adiante, porque eu sei que depois daguele canavidl, vai
chegar um lugar melhor”.
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CONSIDERACOES FINAIS

Aqui chegados, € a dtura de condensar a posi¢do que busquei defender ao longo deste
trabalho. O percurso foi longo, por vezes, exaustivo, mas, no meu ponto de vista, fundamental
para compreendermos o papel vita que a Antropologia desempenha na formulagdo de
politicas publicas transformadoras no campo da cultura. Politicas onde os microcenarios séo
potencializados como indutores para a criagdo de novos circuitos culturais no cenario nacional
€, Mais que isso, sd0 responsaveis pelo desenvolvimento de sujeitos criticos e reflexivos,
capazes de transformar sua realidade e inserir-se na sociedade de forma efetiva.

Foi assim na vida das jovens artesas de Aragoiaba e dos jovens do Programa realizado
pelo Museu do Homem do Nordeste que, a despeito das suas vulnerabilidades sociais — que
ainda persistem, pois um museu € apenas uma parte dessa cadeia de forcas que pode gjudar a
mudar essas realidades —, apreendem certa positividade de tais vulnerabilidades, resistem e
buscam armar-se de valores culturais, capazes de construir uma cultura de paz e uma ética de
solidariedade, além de demonstrar uma perspectiva de critica social, sem determinismos,
como pudemos constatar nas suas falas sobre suas condigdes de vida. Foi assim também na
vida do proprio Museu que, como recomenda Paulo Freire, aprendeu muito com esses jovens,
aprendeu a estar disponivel a repensar 0 pensado, a rever-se em suas posi¢cdes. O Jovem
Artesdo ndo provoca a ong-izagdo do Museu, como alguns criticos afirmam, ao contrario, é
exatamente um posicionamento afirmativo para impedir a retragdo do Estado da sociedade
civil, no sentido que Yudice defende (2006, p.212), assim como diversos estudiosos de
politicas publicas da cultura. Sabemos que, em periodos anteriores, as ongs assumiram
fungBes que cabiam a0 Estado (YUDICE). O Muhne, como museu institucionalizado, ligado
ao Estado brasileiro e ciente dos desafios que se lhes apresentam no macrocenério do espago-
tempo presente, tomou para s a fungdo social que |he cabe na construcdo da cidadania
cultural, mesmo que no Sseu microcenario.

Igualmente esta sendo assim no dia-a-dia de milhares de pessoas envolvidas nas agdes
dos Pontos de Memodrias e dos Pontos de Cultura, que funcionam como rizomas das memarias
e da acdo cultural, produzidas, construidas, desmontéveis, conectaveis, reversiveis. Como
Gauttari e Deleuze (2004) pensaram, sdo “sistemas abertos que favorecem a reproducéo”; que
constituem as redes que conferem “maior resisténcia’ e “sobrevivéncia’; que criam diferentes
raizes, “capazes de nutrir o novo” e formar outras raizes. O rizoma, como “um sistema a-

centrado”, é a expressao maxima da multiplicidade, da diversidade, como flores selvagens que
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teimam em surgir no meio de plantages organizadas de forma cartesiana.

Esses rizomas das atuais politicas publicas brasileiras no campo da cultura ndo podem
secar por falta de regas e nutricdo, nem podem ser extirpadas dos campos com o Unico
proposito de deixar fluir o que ja esta plantado, enraizado, instituido. E preciso criar novos
conceitos, novos paradigmas, com o direito a sobrevivéncia garantido a todas as expressoes
culturais, sgjam elas fincadas em raizes profundas, sejam elas raizes entrelagadas, complexas,
rasas, em constantes fluxos de desterritorializacgo e reterritorializacdo. Mas para que isto
aconteca, € preciso um “sistema aberto de pensamento” que, segundo Deleuze (1991),
relacionam os conceitos a circunstancias e ndo mais a esséncias. Como 0s conceitos ndo si0
dados prontos, eles ndo preexistem, “é preciso inventar, criar novos conceitos que tenham
uma necessidade, que estejam plenos de umaforcacritica, politica e de liberdades”.

O percurso deste trabalho foi igualmente fundamental para compreendermos a
importéncia da ingtitucionalizacdo da cultura na vida politica brasileira. O Ministério da
Cultura esté ai, resultado de muitos esforgos conceituais e politicos-estruturais. Entretanto, €
preciso que essa institucionalizacdo ndo expresse apenas uma proposta de um todo
disciplinador, um totalitarismo estrutural que, sob o pretexto de condi¢des supostamente
universais, consideradas incontorndveis — como a burocracia e o controle juridico-
administrativo inerentes a coisa estatal —, se aceita passivamente a comoda manutencdo das
relacdes de dominacdo, que inclui seus pares, mas “exclui todos os outros’ que estdo a
margem, “0s que vivem no estado de natureza, mesmo quando vivem na casa dos cidaddos’,
como disse Sousa Santos (1998). Fico com Botelho e Barbosa (2011, p.73) que propdem uma
reinvencdo do modelo de administracdo publica para superar a naturalizagcdo da burocracia.
Uma burocratizagéo que, “norteada por uma economia capitalista de mercado, torna-se uma
jaula de ferro em que a humanidade se vé confinada” (QUINELLO, 2007). Caso contrario,
estaremos todos na plateia, como meros espectadores de um totalitarismo que, disfargado em
cendrios bem montados e sons de violinos, submete tudo e todos a uma ideologia cultural
oficial que serve como marco para a interpretacéo da realidade nacional, e que néo fara mais
do que continuar a apresentar o teatro aos oprimidos.

A institucionalizagdo da cultura proposta hoje, pelo Ministério da Cultura, contida na
ideia de organizagdo, financiamento e gestdo da promocgao e protecdo da cultura brasileira,
andou a passos largos nos ultimos anos. Iniciou com a instituicdo de uma Lei do Plano
Nacional de Cultura, o que lhe confere caréter de politica de Estado e incentiva a integracéo

das politicas culturais em todas as suas esferas politico-administrativas. Caminham ainda
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nessa direcdo dois outros Projetos de Emenda Constitucional (PEC) que, atuamente,
tramitam no Congresso Nacional, e que tratam sobre a vinculagdo orcamentéria para a Cultura
e a institucionalizacdo do Sistema Nacional de Cultura (SNC). Ja em 2003, o Ministro da
Cultura Gilberto Gil, anunciava ao Férum de Dirigentes Estaduais de Cultura, a sua reflexdo

sobre 0 SNC e os desafios que Ihes eram imperiosos:

Espera-se promover, com ele, condi¢Bes que assegurem a todos os brasileiros, em
todas as localidades do pais, o pleno exercicio dos direitos culturais e 0 acesso as
fontes da cultura nacional, de modo que todos passem a, cada vez mais, valorizar e
defender o patriménio e a capacidade inventiva de que compartilham. Espera-se
também promover, com €ele, condigdes para que os 6érgdos da Unido, dos Estados e
Municipios, assim como as comunidades e suas associagOes, possam apoiar e
incentivar a producdo e difusdo cultural, bem como a protecdo do patriménio
cultural brasileiro — superando a atomizacdo e a superposicdo das iniciativas
empreendidas nos niveis federa, estadual e municipal na area da cultura
(MINISTERIO DA CULTURA, 2003).

O SNC propde uma acdo conjunta entre o Estado (Uni&o, Estados e Municipios) e a
Sociedade civil organizada que, desta feita, participa dos processos decisorios por meio dos
conselhos de politicas culturais a serem criados ou reformulados pelos estados e municipios.
Para isso, todas as insténcias governamentais devem possuir instrumentos basicos de
articulacdo, pactuacdo, deliberacdo e gestdo do Sistema, que sdo: as conferéncias e 0s
conselhos de politicas publicas, paritarios e eleitos; planos de cultura que dialoguem entre s,
mas que resguardem as singularidades de cada lugar; e fundo de cultura, para gerir o seu
financiamento, que se podera dar, também, por meio de leis de incentivo a cultura. O desafio
de tornar real a institucionalizacdo da democracia cultura se depara com uma paisagem nada
agradével: de acordo com a Pesquisa de InformagBes Bésicas Municipais (MUNIC) 2006,
realizada pelo IBGE, dos 5.565 municipios brasileiros, 84,6% nao tém 6rgaos exclusivos para
gerir a cultura; mais de 75% nao possuem conselhos municipais, 42% dos municipios
brasileiros dizem ndo possuir uma politica cultural formulada, o que significa que a cultura
ndo esta incluida na agenda das politicas publicas de uma alta porcentagem dos governos
municipais, e apenas 5,1% dos municipios brasileiros possuem e mantém em funcionamento
0os Fundos de Cultura (MINC, 2007). A priori, acredito que as maiores dificuldades dos
Municipios para a implantagdo e consolidacéo do SNC, estdo relacionadas a necessidade de
cumprimento dos principios estabel ecidos no conceito do Sistema, referentes a transparéncia e
compartilhamento das informagdes, democratizacdo dos processos decisorios com
participagdo e controle social nas instancias deliberativas da cultura; e ampliacdo progressiva

dos recursos contidos nos orcamentos publicos para a cultura, com apoio e incentivo a
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programas, projetos e acOes culturais reaizadas pela sociedade. Mas este € um outro tema,
sobre o qual tenho interesse em aprofundar a pesquisa, mais afrente.

Esta dura realidade brasileira demonstra o tamanho do desafio que congtitui a
institucionalizacdo de politicas publicas da cultura na dimensdo antropologica e que, como
Botelho defende, deve se dar no &mbito municipal. Este € um desafio para um futuro breve,
que se avizinha e bate as portas das inUmeras instituicOes brasileiras, sgjam culturais ou
educacionais. E com este pensamento que, neste campo da relacio entre a pesquisa
antropologica e a acdo politica, ofereco a minha modesta contribuicdo académica, pois
acredito que, entre os desafios antropol6gicos da contemporaneidade, estd4 a participagdo
efetiva da antropol ogia aplicada na producéo do conhecimento que auxilie na definicdo sobre
o tipo de desenvolvimento que queremos e na formulagdo de politicas publicas capazes de
promover a dimensdo humana. Desafia-nos, nessa linha, a ideia de que ndo devemos nos
interessar em criar modelos ou impor solugdes, mas importa fazer rizoma, conexdes, e, CoOmo
nos incita Paulo Freire (1987, p.92), reconhecer os homens como seres inconclusos que,
conscientes de sua inconclusdo, “sdo os Unicos gque se desenvolvem. Como seres historicos,
como ‘seres para Si’, autobiograficos, sua transformacéo, que é o desenvolvimento, se da no

tempo que é seu, nuncaforadele’.
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