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NOTA DA AUTORA

A primeira vez que tive contato com a Tropicdlia foi
quando dancei Alegria, alegria na escola. Alguns anos depois,
j& na faculdade, em uma matéria chamada “Musica Popular
Brasileira” — ministrada pelo mesmo professor que veio a ser
meu orientador na monografia — onde estudamos a trajetdria
da MPB, do samba-cangao a musica contemporinea. Este
contato académico e, por sua vez, analitico, me proporcionou
uma grande identificagdo com aquela musica carregada de uma
filosofia contestatoria e de alguma forma eu sabia que um mundo
de possibilidades comegava a surgir  minha frente.

Em 2007 o Museu de Arte Moderna do RJ realizava
uma mostra sobre a Tropicilia comemorando os 40 anos da
exposi¢ao “Nova Objetividade Brasileira’, realizada pelo artista
plastico Hélio Oiticica no mesmo MAM em 1967. Na mostra
pude ter acesso pela primeira vez as obras do préprio Oiticica,
Lygia Clark, Lygia Pape, Lina BoB ardi, Rogério Duarte, além
de fotos, dudios e videos das apresentagoes de Gil, Caetano, Gal
e cia nos festivais e também cartazes de filmes emblemdticos
do periodo — 0o que me deixou com a certeza de que aquele
universo merecia um estudo mais aprofundado da minha parte.
Quando, em 2008, eu tive que escolher o que abordar em meu
trabalho de conclusao de curso, comemoravam-se os 40 anos do
emblemidtico ano de 68. O tema, que ji era de meu interesse,
foi escolhido como objeto de pesquisa e, em algumas semanas,
me vi submersa em livros, matérias, palestras e filmes sobre “o
ano que nao terminou”. Entretanto muito me incomodava a
abordagem feita na maioria das referéncias aquele ano, de forma
a reverenciar ou repudiar aqueles acontecimentos, isolando-os
de seus contextos mais gerais em termos de tempo e espago.
Assim, entendendo os acontecimentos de 68 como o estopim
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de uma série de questionamentos que vinham desde a década
anterior, queria buscar também na realidade atual motivagdes
revoluciondrias - ou a0 menos a razao para a sua inexisténcia,
como parecem fazer questio de afirmar. Esta convicgao de que
seria possivel realizar feitos tropicalistas ainda hoje se confirmou
com a realizagio do Encontro Nacional de Estudantes de
Comunicagdo, cuja organizagdo se tornou um projeto tao
importante quanto a pesquisa — e complementar a ela — naquele
momento. Com a proposta de unir politica e cultura, o evento
levou como subtitulo duas importantes referéncias: “De que
lado vocé samba?” (de Chico Science, onde questionavamos
o posicionamento do estudante frente a midia comercial e
monopolizada ou a midia alternativa e comunitaria) e “Eu
organizo o movimento, eu oriento o carnaval” (de Caetano Veloso, e
seaperguntaanterior transmite aidéia de um certo maniqueismo,
aqui afirma-se que fazemos politica e também cultura, pois em
nossa concep¢ao uma estaria diretamente ligada a outra), o que
sintetizava para mim a motivagao de todo aquele trabalho. Além
disso, tratando-se de um encontro com estudantes de todo o pais
realizado no Rio de Janeiro, o imagindrio a respeito do samba e
do Carnaval encontravam aqui uma relagao “filoséfica” com a
proposta do evento.

Assim, o que comegou como um trabalho de monografia
acabou se tornando um projeto de vida, impulsionado com a
entrada para a Secretaria de Cultura e o contato direto com a
acao dos Pontos de Cultura culmina agora na grande realizacao
que é a publicagao deste livro.

Aproveito entao esta segunda edigao para rever e atualizar
alguns pontos no texto que a época nao seriam possiveis: a
citagao, por exemplo, dos novos Pontos de Cultura do Estado
do Rio cujo edital no periodo da primeira edigao ainda estava
em processo de selecao. Além disso, nao posso deixar de fazer
referéncia ao falecimento do teatrélogo Augusto Boal, cuja
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obra influenciou enormemente a cultura brasileira e, modéstia
a parte, o meu olhar sobre ela. Entretanto, lembremos que este
trabalho ¢ fruto de uma pesquisa académica datada e, portanto,
cujas informagdes estao sujeitas a alteragoes ao longo do tempo.

Concluo assim esta etapa com asatisfagao de ver difundido
um trabalho feito com muito carinho e a certeza que a cultura
brasileira continua sendo terreno fértil para as mais diversas
manifestacoes criativas.
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PREFACIO

Marildo José Nercolini.

Pensar a cultura é pensar em um campo de luta, social e
histérico, em que sentidos e significados, também sociais e histé-
ricos, sao disputados. Cultura é uma arena onde sujeitos e grupos
entram em disputa, negociam, interpelam-se, confrontam-se no
processo de construgao dos sentidos de agir e de estar no mun-
do. Sempre é bom lembrar as reflexdes trazidas por Raymond
Williams e pelos Estudos Culturais que apontam para o papel
fundamental da cultura na construcio social da realidade, nao
como simples reflexo das relagdes econdmicas, mas sim como
elemento fundamental, articulado com a economia e a politica,
tendo, portanto, papel ativo, nao simplesmente reproduzindo,
mas produzindo a sociedade em que vivemos.

Inicio com essa reflexao porque o texto feito por Aline Car-
valho se insere dentro desses pardmetros e busca, no decorrer de
seus argumentos, enfatizar esse papel importante que a cultura
adquire no contexto contemporaneo, afirmando, como o faz Stu-
art Hall, a centralidade da cultura. Claro que nao podemos cair
no extremismo de pensar que tudo seja cultura, mas sim que, se
a cultura é o espago de atribuigdo e construgao de sentido e valor,
as demais instancias (econdmica e politica) estdo com ela direta-
mente interconectadas, ndo mais em uma rela¢ao hierarquizante,
mas de complementaridade, negociagao e embates constantes.

A proposta do livro, nas palavras da prépria autora, é “fazer
uma analise comparativa entre a efervescéncia artistica no Brasil
— em termos de politicas e motivagoes refletidas na produgao
cultural — na década de 60 e hoje em dia, em novos contextos.”
Objetivo instigante e complexo, que a autora dd conta e muito
bem, a meu ver.
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Dizer que os anos 60 “nao acabaram’, “continuam vivos” e
todas as afirmagoes que seguem essa linha, nao sao verdades em
si, mas nem tampouco simplesmente sao construgoes retoricas,
destituidas de sentido. Muitas andlise foram e continuam sendo
feitas sobre esse periodo. Algumas delas bastante pertinentes,
outras nem tanto, ora por endeusarem ora por demonizarem em
excesso certos feitos ou pessoas, sem perceber que entre o preto
e o branco hd uma interminével possibilidade de outros matizes,
como tenta apontar Aline, no decorrer de seu livro.

Cabe ainda destacar que os anos 60 e, sobretudo, o ja miti-
co 68, assim como qualquer outro periodo ou fato que féssemos
estudar, nao acontece de forma isolada, como se “milagrosamen-
te” os deuses todos tivessem conspirado a favor e as pessoas de
repente tivessem se tornado profundamente inteligentes, criativas
e contestadoras. O que quero dizer com isso é que nada acontece
“de repente”. Nao podemos esquecer todo o processo histdrico an-
terior, os muitos conflitos, didlogos, negociagdes, embates aconte-
cidos e que possibilitaram que nos anos 60 muitas experiéncias es-
téticas criativas e inovadoras tomassem forma, ou melhor, fossem
possiveis e tivessem a forca que tiveram.

Um ator social adquire forma e vai ser fundamental quan-
do se fala na década de 60 como um todo: a juventude. Ela pas-
sou a exigir e lutar por um espago na sociedade, que até entao lhe
fora negado ou restringido. Para essa juventude/60, a contesta-
¢ao foi a pedra de toque; os jovens buscavam criar seus préprios
espagos de criagao e manifestagao, contrapondo-se aos padroes
sociais vigentes. Havia uma confluéncia das virias artes e seus
criadores e uma busca dos jovens por interferir nos rumos das
sociedades onde viviam e criavam. Arte, cultura e politica articu-
lados em busca da revolugao, a palavra que deu o tom dos anos
60. Tomada em diferentes acep¢oes de acordo com a tendéncia
politica a que o artista estava ligado, a revolu¢ao deu a linha para
a criacao de muitos e importantes artistas plésticos, cantores,
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compositores, poetas, escritores ou cineastas, quanto de drama-
turgos, atores e intelectuais académicos. Esses criadores acredi-
tavam ser uma vanguarda revoluciondria e buscavam agir como
tal. Imbuidos da “missao” de construir o novo, a nova sociedade,
a arte, a musica, o teatro, o cinema novo, renegavam o status quo
estabelecido e sentiam-se capazes de fomentar transformagoes
macrossociais e ditar rumos considerados mais justos para as so-
ciedades onde viviam. Acreditava-se na eficicia politica da arte
revoluciondria.

Enfim, a criagdo artistico-cultural do periodo em questao
estava fortemente marcada pela experimentagao, pela contesta-
cao dos valores estabelecidos, pela busca de novas linguagens e
novas formas de manifestagao, seja nas artes pldsticas, literatura,
cinema, teatro, seja na musica. O que importa salientar, por fim, é
que certamente muitos caminhos estéticos hoje jd sedimentados
tiveram seus primeiros passos dados, e a duras penas, na década
de 60, tendo em 68 seu momento se nao o mais fértil, pelo me-
nos o mais festejado. Essa articulagao artistico-cultural buscava
transformar a sociedade em que estava inserida, buscando rom-
per com as amarras existentes, usando as “armas’, as estratégias
possiveis naquele momento histérico, afinal a cultura, a arte sao
sociais, frutos e sujeitos de um contexto e que se transformam
constantemente. Muitos de seus tragos permanecem ainda hoje
como fontes com as quais se podem dialogar, em um processo
nao de cépia, mas de ressemantizagao, reciclagem e tradugao
cultural, afinal os tempos sao outros.

Hoje, vivemos em outro contexto. A realidade se trans-
formou, os desafios e as necessidades sao outros e, portanto, as
possiveis respostas a serem construidas também precisam ser
outras. Nao posso cobrar do passado a¢oes e idéias que somen-
te seriam possiveis hoje, e assim desmerecer e crucificar o que
se fez ou se deixou de fazer; mas também nao posso cobrar do
momento presente um tipo de atitude e pensamento préprios
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de um tempo passado, e assim julgar o hoje somente com os ins-
trumentos de avaliagao do ontem e cair no erro grosseiro de ver
no momento contemporéneo simplesmente o mais do mesmo,
o retrocesso politico, a alienagao e o comodismo.

Comparar tempo e contextos distintos é possivel? Sim,
é possivel e, mais que isso, necessdrio. Permite-nos deixar mais
claro a nogao de processo; permite-nos perceber a histdria, a
cultura como processos ininterruptos e em constante mudanca.
Ao se comparar nao se vé somente as semelhangas, mas também
as diferencas. E s3o estas que, normalmente, permitem-nos ir
adiante. E no confronto, j4 dizia o velho Marx, que a histéria se
constroi e pode ser transformada. Ao comparar distintos proces-
sos histdricos é fundamental nunca perder de vista as diferen-
cas contextuais de cada um desses momentos. A antropologia
nos ensinou a relativizar os processos, as crengas, as agoes. Esse
aprendizado precisa ser constantemente recordado e acionado,
afinal nao somos os donos da verdade, até porque “A” verdade
nao existe.

O livro, que ora apresento, ¢ fruto de um esfor¢o académi-
co e, sobretudo, de uma vontade geracional de sua autora de en-
tender um passado muitas vezes mitificado e que deixou marcas
profundas (como diria Williams, elementos culturais como re-
siduais ativos, ainda fortemente presentes); e, mais do que isso,
buscar entender o momento presente, tarefa nada fécil tendo em
vista que a autora é fruto e a0 mesmo tempo sujeito do contexto
que analisa.

Pela escrita — mesmo aquela académica que se quer mais
objetiva — ao falarmos do outro e do mundo que nos cerca, nos
falamos, falamos de nés, de nossas angustias, de nossos desejos
e aspiragoes. A autora deixa isso muito claro em seu texto; e o
faz de maneira envolvente, participante, mas sem perder de vista
o rigor do pensamento académico, caminho no qual estd dan-
do os passos iniciais e de forma destemida, resgatando agoes e
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reflexdes feitas por outros, articulando-as entre si e, além disso,
articulando-as com suas proprias agoes e reflexoes.

Se a constru¢do do conhecimento no final do milénio
passado, conforme nos lembra Heloisa Buarque, seria feito pre-
ferencialmente “através da competéncia e da criatividade na ar-
ticulagdo das informagdes disponiveis e ndo mais na ‘descoberta’
ou mesmo na interpretagao de informagdes e evidéncias empiri-
cas’, hoje, quando as redes informacionais se potencializam, isso
se torna ainda mais evidente. Parece-me, porém, que permanece
necessdria a interpretagao das informagdes e nao somente a sua
articulagao. Creio que o intelectual-pesquisador precisa assumir
os riscos de uma leitura pessoal e tomar posi¢ao diante dos fatos
estudados. Se a ele ndo cabe mais o papel de “profeta’, aquele
que detém o saber e as respostas, a voz totalizante, tampouco é
suficiente transformar-se em “carteiro’, aquele que escuta a mul-
tiplicidade de vozes da sociedade e procura interconectar esses
discursos. O pesquisador-intelectual hoje supde essa escuta da
multiplicidade e essa interconexao, mas precisa ir além, assumir
riscos e tomar posigao a partir de seu conhecimento e de seu
saber acumulado. Cabe-lhe pensar a realidade, um pensamento
contextualizado; problematizando, mais do que apontando res-
postas prontas; fazendo perguntas, colocando em xeque as pre-
tensas verdades estabelecidas, construindo conhecimento nas
fissuras, nas dobras. O texto que segue, creio eu, é um esforgo de
colocar isso em pratica. Boa leitura.
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INTRODUCAO

O objetivo deste trabalho é fazer uma andlise comparativa
entre a efervescéncia artistica no Brasil — em termos de politicas e
motivagoes refletidas na produgao cultural — na década de 60 e hoje
em dia, em novos contextos. A proposta é observar como os movi-
mentos artisticos daquela época, em especial a Tropicalia, influen-
ciaram o fazer cultural no pais e encontram reflexos 40 anos depois.
Entretanto, buscarei fugir de uma simples perspectiva comparativa,
reverenciando o passado de forma isolada de seu contexto espacial e
temporal. Neste sentido, analisarei as motivagoes para realizagao de
uma cultura participativa e popular, e observando aonde podemos
encontrar caracteristicas semelhantes em experiéncias culturais
hoje em dia. Assim, muitas das motivagdes daquela época — espe-
cialmente a democratizagao da comunicagio e da cultura — ainda es-
tao presentes hoje em dia, em projetos como os Pontos de Cultura,
devidamente adaptadas ao novo contexto que ora vivemos.

Meu interesse pelo assunto se dd bastante em fungao da
minha formacdo no curso “Estudos de Midia”, na Universidade
Federeal Fluminense e também ao projeto de iniciagao cientifica
“Das Casas de Cultura as ONGs na Baixada Fluminense: reflexoes
sobre midia, cultura, politica, prdticas de comunicagdo e juventude”,
no qual fui bolsista pela FAPER], sob a orientagao da Prof. Dr.
Ana Enne. A partir da perspectiva dos estudos culturais, que
muito me interessaram no percurso académico, analisei diferen-
tes formas de midia — como ¢ a proposta do curso -, identifican-
do-me com uma mais especificamente: a audiovisual.! Entretan-

1 Dos meios de comunicagio, considero a expressio audiovisual a mais complexa no
sentido de sua producdo, uma vez que demanda: equipamentos (cimera, iluminagdo,
captagio de som), recursos (rolos de filme de pelicula ou fitas de captacio digital, edigio
de som e imagem), conhecimento técnico (operagio de cAmera, fotografia, montagem)
e suportes de exibi¢io especificos. Estes elementos em conjunto, a0 meu ver, fazem a co-
municagio audiovisual menos acessivel — no sentido da produgio - do que outras midias
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to, minha anélise neste trabalho ird enfocar multiplas expressoes
artisticas no sentido da democratizagao cultural.

Também devo meu acumulo sobre o tema a minha atu-
acao na Executiva Nacional dos Estudantes de Comunica¢ao
— ENECOS? - e, mais especificamente, no Grupo de Estudo e
Trabalho de Comunicagio e Cultura Popular’. Neste espaco,
buscamos discutir as defini¢des de “cultura” e “popular”, reven-
do certos sensos comuns a respeito e formulando politicas de
atuagiao do movimento estudantil nesta drea.

Neste sentido, a principal motivagao para a escolha des-
te tema ¢ a necessidade de viabilizacao de, nao apenas o acesso
a cultura e as informagoes, mas também a produgdo de cultura,
mensagens e, conseqilentemente, identidades. Especialmente
hoje, com as novas tecnologias de informagao e comunicagao, é
de extrema importancia que os estudiosos e profissionais da drea
tenham esta preocupagio, ou ao menos identifiquem este para-
digma. Entretanto, a preocupagao com o mercado e a competi-
¢ao por “ser um vencedor” nos pardmetros da sociedade capita-
lista atual — que, vale lembrar, é uma construgao cultural -, mui-
tas vezes faz com que estudantes simpatizantes da idéia acabem
se voltando para a perspectiva mercadolédgica de construgao do
conhecimento. O argumento geralmente é a sobrevivéncia no
mundo capitalista do qual, a0 menos em termos estruturais, nao
podemos fugir. Entretanto, em um mundo com cada vez mais
possibilidades de escolhas de modos de vida — como o préprio
mercado parece indicar -, cabe ao sujeito definir seus pardmetros
de qualidade e saber que as escolhas que fazemos diariamente
tém conseqiiéncias nao s para a nossa vida, mas para a socie-
dade como um todo. Esta discussio sobre sociedade, consumo
e comportamento serd retomada ao lembrarmos a década de
60 e toda a atmosfera da contracultura contestadora de valores,

2 Www.enecos.org.br

3 www.culturanaroda.ning.com
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quando foi historicamente evidente o cardter constitutivo das
relages sociais e do conceito de arte, mais especificamente.

Em primeiro lugar, irei mapear o contexto politico e social
- no Brasil e no mundo - que impulsionou tais experiéncias e
que culminaram nos acontecimentos do ano de 1968. No pri-
meiro capitulo, farei um panorama em nivel mundial, situando,
dentro do contexto da Guerra Fria, os questionamentos daquela
juventude, a relagdao com a classe trabalhadora, a Guerra do Vie-
tna e sua repercussao nos EUA e no mundo, o movimento negro
e feminista, o rock'n’roll que abalou aquela geragao, o movi-
mento hippie e a contracultura. No Brasil, nao podemos deixar
de falar da tomada do poder pelos militares, da participagao do
movimento estudantil na politica e na cultura, a consolidagao de
uma industria cultural e de meios de comunica¢ao de massa no
pais e como tais fatores influenciaram a produgao cultural da-
quela época.

Feita esta localizagao contextual, entramos no segundo
capitulo analisando dois objetos centrais deste estudo, os Cen-
tros Populares de Cultura da UNE e a Tropicalia. Farei entao um
mapeamento de sua atuagao, situando-os em seu contexto histo-
rico e explicitando suas expressdes nas artes pldsticas, na musica,
na literatura, no teatro e no cinema.

Apos identificar as motivagdes e questionamentos artisti-
cos de tais experiéncias, o capitulo trés trard uma reflexao mais
aprofundada sobre a cultura em si - suas defini¢des, sua centrali-
dade na politica e na sociedade e seus novos usos na era global.
Sempre a partir de uma perspectiva histdrica e processual, este
capitulo buscara problematizar o objeto geral deste trabalho, que
é a cultura, para retomar a discussao sobre sua produgao hoje no
capitulo seguinte.

Para finalizar, o quarto capitulo inicia com algumas refle-
x0es sobre a consolidagao da sociedade civil enquanto agente
produtor de cultura — principalmente através das ONGs que sur-
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giram na tltima década -, para entao entrar no mérito especifico
do objeto de andlise contemporaneo: o programa Cultura Viva
e os Pontos de Cultura. A partir de um panorama sobre as dire-
trizes do projeto, ilustrado com diversos exemplos de pontos de
cultura no pais, encerro este trabalho com algumas conclusoes
sobre a tendéncia de politicas para a cultura na globalizagao.

Para a localizagao contextual da década de 60, fiz uso de
textos escritos na época e muitos revistos por seus autores hoje
em dia, além de material mais contemporéineo sobre o assunto.
Neste ano de 2008, em especial, houve uma série de publica-
¢oes a respeito do ano de 68, em comemoragao aos seus 40
anos, o que nao s6 ajudou bastante a realizagao desta pesqui-
sa, como foi uma das principais motivac¢oes de estudo sobre o
tema. Muitos dos protagonistas dos acontecimentos da época
ainda estdo vivos, e este ano foi uma excelente oportunidade
de reverem e comentarem o que se passou, agora sob uma nova
perspectiva. Além disso, uma série de videos me ajudou a loca-
lizar e entender um pouco melhor do que se passava na época.
No mapeamento das iniciativas contemporéneas, farei uso de
textos tedricos sobre cultura brasileira e, principalmente, do
acervo disponivel na internet com informagoes empiricas so-
bre os projetos os quais pretendo analisar. De uma forma geral,
foram de fundamental importéncia teéricos como Heloisa Bu-
arque de Hollanda, Nestor Garcia Canclini, Stuart Hall, Jesus
Martin-Barbero, Pierre Bourdieu, Aracy Amaral, George Yudi-
ce, entre outros, que muito me ajudaram a enxergar a cultura
sob vidrias perspectivas.

E com muito orgulho que concluo entio esta etapa do
meu percurso académico com este trabalho de conclusao de
curso. Nele estao reflexoes surgidas ao longo destes quatro anos,
marcadas pelo meu modo de pensar e escrever e, conseqiiente-
mente, daqueles que estiveram presentes de diversas maneiras
durante a minha graduagao. Neste sentido, ndo posso deixar
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de citar o blog* criado durante a elaboragao da monografia, um
“TCC interativo”, onde postei trechos dos capitulos, algumas re-
flexdes, links e a bibliografia utilizada, a fim de compartilhar a
producao de conhecimento na qual tanto estive imersa nestes
ultimos meses. Aproveito aqui para agradecer entdo aos comen-
tarios e sugestoes — que foram, na verdade, mais presenciais do
que no blog exatamente — que me motivaram a continuar e con-
cluir este trabalho até o tao esperado dia 18 de dezembro®.

4 O endereco, bastante sugestivo, ¢ www.tropicaline.blogspot.com

5 A época da revisio do texto publicagio deste livro, em julho de 2009, fo-
ram inseridas observagoes e dados novos para o conjunto das reflexdes.
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CAPITULO 1 - O mundo na década de 60.

“E proibido proibir”

Inscrigdes nos muros de Paris em maio de 1968

Este capitulo buscard fazer um panorama da conjuntura
sdcio-politico-cultural dos anos 60 no Brasil e no mundo, visan-
do esclarecer algumas das razoes que levaram aos acontecimen-
tos do emblematico ano de 68. Entende-se assim, que este ano foi
fruto de questionamentos e experimentagdes que vinham desde
o inicio da década e que acabaram por convergir nas diversas
manifestagoes daquele ano. Dessa forma, nao podemos desloci-
lo de seu contexto, nem tampouco simplesmente reverencii-lo
ou criticd-lo década apés década, 40 anos depois. Por isso, este
trabalho como um todo visa fazer uma andlise comparativa en-
tre as motivagoes e projetos daquela geragao e a de hoje em um
recorte especifico: a cultura. Além disso, a andlise feita deste pe-
riodo servird para contextualizar a proposta politica e estética da
chamada “Tropicalia”, que ird influenciar, segundo este estudo, a
producao cultural no pais até os dias de hoje.

1.1 - O contexto mundial.

Com o fim da 2° Guerra Mundial em 1945, foi instau-
rado no plano mundial um momento de tensao entre os dois
maiores blocos politicos daquela época, a Unido Soviética
(URSS) e os Estados Unidos, que haviam unido forgas para
derrotar a Alemanha nazista. Se no leste europeu tornava-se
cada vez mais forte a proposta socialista da URSS, sob o re-
gime totalitirio de Joseph Stalin, do lado ocidental os EUA
viviam um momento de grande crescimento econdmico, e o
capitalismo se consolidava como ordem social, econémica e
politica para os paises a ele aliados. Este momento ficou co-
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nhecido como “Guerra Fria” pois a enorme tensdo s6 nao era
maior do que o medo mundial de uma nova guerra que, com
os avangos tecnoldgicos da industria bélica dos tltimos anos,
terminaria em uma catdstrofe nuclear. Assim, o conflito ficou
durante muito tempo no plano ideolédgico, o que se por um
lado acirrava a disputa pela hegemonia politica a nivel global,
por outro acabou levando a intensos embates e reformula-
¢oes a nivel local, dentro da dindmica dos préprios paises.
Assim, EUA e URSS iam conquistando aliados na construgao
de uma nova ordem mundial.

A grande quantidade de paises sob ditaduras a partir da
década de 60 - se nos reportarmos, por exemplo, a América
Latina, refletia na populagao um sentimento de contestagao
daquela ordem, e mesmo nos paises onde o regime nao era di-
tatorial, a atmosfera repressiva parecia inquietar a populagao
- principalmente jovens universitdrios, que viriam a ser os prin-
cipais atores das transformagdes que estavam por vir. E, embo-
ra houvesse divergéncias a respeito do modelo politico ideal
e como este seria implementado, de um modo geral aquele
momento demandava das pessoas uma tomada de posiciona-
mento, que acabava por se infiltrar em diversas esferas da vida:
do trabalho ao sexo, tudo era politico. O jornalista Alipio Frei-
re afirma que “havia uma ditadura que, da mesma forma como
perseguia o cabeludo, perseguia a moga liberada sexualmente e o
militante de esquerda. Foi ela que politizou todo o movimento e
colocou todos juntos nas passeatas pela democracia”.

Com a radiodifusao pela televisao, que se consolidava
naquela época, a Guerra do Vietna causou comogao mundial
a partir do efeito mididtico provocado pela veiculagao das
imagens do confronto, fazendo com que a opinido publica
norte-americana retirasse seu apoio a agao armada. Em di-
versos paises, as manifestagoes contra tal intervencao provo-

6 In: Caderno MAIS!, Folha de Sao Paulo, 04 de maio de 2008.
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cavam choques entre a policia e a populagido — em sua maio-
ria jovens universitdrios — que também protestava contra os
regimes totalitdrios em seus paises. Alguns acontecimentos,
como a Revolugdao Cubana tornaram-se referéncias comuns
na época e geraram em parcelas de jovens de diversos paises
- especialmente nos paises da América Latina - um mesmo
sentimento a necessidade da revolugdo — fosse ela politica,
social, cultural, estética. Nas mais diversas bandeiras a mo-
tivagao era a crenga orgénica no poder de transformagao, a
fim de revolucionar os modos de viver e pensar da socieda-
de. Entretanto, as significativas diferengas na realidade social,
econdmica e politica dos paises fez com que aquela atmosfera
em comum tivesse apropriagdes e desdobramentos bem dife-
rentes em todo o mundo.

1.1.1 - O maio de 68 francés.

A Franga, por exemplo, vivia um momento de continua
expansao econdmica, traduzida no aumento constante do po-
der de compra e do consumo exacerbado, impulsionado pelo
radio e pela televisao. Patrick Rotman, cineasta e historiador,
afirma que:

(...) a renovagdo geracional e a modernizagdo eco-
némica, porém, iriam se chocar com uma sociedade
ainda dominada pelos valores tradicionais e por uma
rigida moral. Esse verdadeiro abismo entre o velho e o
novo iria desembocar uma explosdo repentina, quando
milhdes de estudantes e trabalhadores paralisaram a
Fran¢a em maio de 1968’

7 In: “68 O ano zero de uma nova era”. Revista Histdria Viva, n.. 54. Sao Pau-
lo: Duetto Editorial, 2008, p. 35.
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Estas manifestagdes partiam de um grupo social auto-
nomo: jovens estudantes que trabalhavam e, por isso, tinham
acesso ao consumo, ainda que de forma critica. Suas grandes
bandeiras naquele momento eram a liberalizagao dos costumes
e reformas no modelo universitario. Era um momento de ques-
tionamento, sobretudo existencial - no qual Sartre e Beauvoir
foram importantes referéncias tedricas -, e a reivindicagao por
mais liberdade, emancipagao e autonomia eram a pauta do dia.
Em uma perspectiva cultural, a causa trabalhista também foi um
grande foco da aten¢ao dos estudantes naquele momento, que
acreditavam que nao se deveria viver para trabalhar, mas traba-
lhar para viver, e a alianga estudantil com o operariado se mos-
trou fundamental para as manifestagdes daquele periodo. Lemas
como “Trabalhadores do mundo, divirtam-se” e “O patrao precisa
de vocé, vocé ndo precisa dele”, visto nas ruas de Paris daquele ano,
refletiam o clima de contestagao da ordem burguesa de trabalho
e do acimulo de capital.

Dada a situagao politica na Franga que, diferentemente de
outros paises, no vivia um regime totalitario, apoiavam-se em
causas externas para refletir sobre as contradi¢des do proprio
pais, as quais iriam questionar nas manifestagoes. Estas trans-
formagdes culturais na Franca de 68 podem ser buscadas, por
exemplo, no movimento surrealista de 36, onde se questionava
a concepg¢ao unica de arte - se naquele momento buscava-se de-
mocratizar o acesso a cultura, o objetivo agora era transformar a
cultura. Além disso, a Revolugao Cultural chinesa e o lider Mao-
Tse-Tung influenciavam milhares de jovens franceses com o “Li-
vro Vermelho”.

Além da questio comportamental, a grande reivindi-
cagao da juventude francesa era por um novo modelo educa-
cional, de autonomia universitiria e de revisao da pedagogia
ultrapassada que nao mais se adaptava a realidade daquela ju-
ventude. Denunciavam-se as rela¢des de poder, questionava-se
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a fungdo social do conhecimento (que, ao que tudo indicava,
estava em fungdo do capital) e reivindicava-se uma autonomia
pedagégica multidisciplinar, que permitisse a participagao dos
estudantes na constru¢ao do conhecimento. No Brasil, a luta
pela reforma universitiria também teve presente nas mani-
testagdes, mas acabou ficando em segundo plano em fungao
de uma luta maior: contra a ditadura militar, como veremos
adiante. Além disso, este conflito de geragdes dentro da uni-
versidade também gerou a contestagio do autoritarismo e
conservadorismo que separava homens e mulheres dentro dos
campi. Assim, a universidade seria palco das manifestagoes do
simbolico més de maio de 68, quando, “liderados” pelo alemao
Daniel Cohn-Bendit, estudantes ocuparam a renomada Sor-
bonne, ap6s a universidade de Nanterre, no suburbio de Paris,
também ja ter sido ocupada.

O maio de 68 na Franga tem prestigio e tornou-se emble-
matico para aquela época, talvez muito em fungao da tradigao re-
voluciondria de Paris. Entretanto, a luta pela reforma universitaria
e pela revolugao cultural de 68 nao devem ser pensadas de forma
isolada no tempo e no espago: tiveram desdobramentos interna-
cionais recriados em novos contextos, até os dias de hoje.

1.1.2 - Os EUA e a Guerra do Vietna.

No centro dos protestos, estava um Estados Unidos reple-
to de contradi¢des. Apesar do vertiginoso crescimento econo-
mico, a parandia anticomunista da Guerra Fria, as desigualdades
sociais e o moralismo norte-americano dividiam a populagao.
Assim como em outros lugares do mundo — guardadas as devi-

8 Entre as reivindicagdes protestavam contra a guerra do Vietn3, onde a bru-
talidade da intervengao servia de justificativa para o uso da violéncia nos atos
de oposicao a guerra. As barricadas tornam-se entao simbolo da resisténcia
estudantil, evidenciando em lemas como “barricadas fecham ruas mas abrem
caminhos” o caréter transformador que aquele movimento buscava ter.
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das proporgoes — surgiam movimentos civis de criticas as idéias
elitistas, a hipocrisia e a alienagao da sociedade norte-americana,
reivindicando maior liberdade na vida cotidiana, além de fazer
oposigao, é claro, a Guerra do Vietna.

Além das manifestagoes contra sua politica mili-
tar externa, uma parcela significativa da sociedade norte-
americana comega a contestar nessa década seus préprios
valores e preconceitos. Valendo-se da imagem democrética
que o pais buscava projetar por causa da Guerra Fria, o mo-
vimento negro ganhava for¢a denunciando a contraditéria
realidade das relagdes raciais, a pobreza e a discriminagao
aos quais eram submetidos os negros dos EUA. Tiveram as-
sim um importante papel na expansido do Estado do Bem
Estar Social no pais — por outro lado, uma das principais
ferramentas do “American Way of Life” que se tentava im-
primir no mundo capitalista. Em busca de reconhecimen-
to e igualdade de direitos e oportunidades, buscaram alte-
rar as relagdes politicas, raciais e sociais no pais. O uso de
cangdes e comicios aproximou brancos da luta dos negros,
muito em parte devido ao carismatico lider Martin Luther
King, pastor da Georgia que propunha a luta por direitos ci-
vis de forma nao-violenta — também em resposta opositiva
a Guerra do Vietna. Os Panteras Negras, com participagao
importante na luta militante contra o racismo, buscavam ga-
rantir servigos sociais para a comunidade negra a partir de
um “nacionalismo cultural”. E ativistas e militantes, como
o lider mulgumano Malcom X, proporcionaram visibilida-
de ao black Power, valorizando tradi¢des afro-americanas
e dando apoio a movimentos revoluciondrios no Terceiro
Mundo. As estratégias, ideais e coragem do movimento ne-
gro americano inspiraram sindicalistas, feministas, 1ésbicas
e gays, povos indigenas e imigrantes niao s6 nos Estados
Unidos mas também no mundo.
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1.1.3 A “New Left” inglesa.

A chamada “New Left” foi um movimento de intelectu-
ais que constituiu a base sdcio-histérica dos Estudos Culturais
surgidos na Inglaterra entre o final da década de SO e a década
de 60. A partir de uma visao sdcio-histérica, buscavam revisar as
praticas e a politica marxista, pensando as questoes econdmicas
e estruturais de cada sociedade a partir de sua inser¢ao em seus
contextos histéricos e culturais especificos.

O movimento comegou com os Left Books, grupos de dis-
cussao de esquerda que combinavam atividades culturais com os
estudos politicos. Era um movimento que propunha um marxis-
mo cultural, enxergando na educagao aluta pelo acesso da classe
trabalhadora aos instrumentos que levariam a mudanga social
(como veremos adiante, os questionamentos levantados pela
New Left tiveram expressao na movimentagao politica-social no
Brasil pré 64, como no caso do CPC). Sua proposta era entender
as estruturas sociais “marginais” — no sentido do que é deixado
de lado pela classe dominante, o “popular”, no caso brasileiro —
para entao exercer uma mudanca efetiva na sociedade.

O final da década de 50 é marcado por uma relativa des-
crenga, por parte de diversos movimentos politicos no mundo,
nos moldes de agdo politica propostos tanto pela URSS, quanto
pelos Estados Unidos, exigindo uma revisao dos processos po-
liticos. Era um momento onde a cultura passava a ocupar lugar
central nas discussoes sociais e era preciso “repensar o marxismo
e sua teoria totalizante da organizagao social em termos do novo
momento histérico™.

Em vistas de uma politica cultural radicalmente anti-tra-
dicional, o movimento propunha “romper com a visao de que o
cultural e a vida familiar sdo apenas assuntos sem importancia,
uma expressiao meramente secunddria da criatividade e das rea-

9 Cevasco, 2003, p. 80.
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lizagdes humanas™®, o que lembra bastante a relagao tropicalista
com a politica e o cotidiano.

A New Left foi uma corrente de pensamento nao homo-
génea que abrigou diferentes geragoes, alertando para a cultura
como uma arena de disputa politica — como serd melhor discuti-
do no capitulo trés. Esta perspectiva culturalista se consolida e é
até hoje encontrada na academia, na midia, nas artes dramaticas
e na contracultura metropolitana.

1.1.4. A contracultura

A contracultura se constroe como resisténcia aos modelos
impostos pelo capitalismo — embora também nao fizesse a defe-
sa do modelo socialista — e, variando entre o desbunde e formas
mais especificamente politizadas, criticavam de uma maneira ge-
ral o autoritarismo e os valores burgueses. Entre ditaduras mili-
tares, o crescimento da sociedade materialista e consumista e o
engajamento politico com a classe operaria, jovens embarcavam
em diferentes graus de psicodelia acreditando que era possivel
mudar o mundo e contestar a ordem moral e social até entdo
vigente na sociedade ocidental.

Para os especialistas, a obra inaugural da contracultura é
o poema “Uivo” de Alain Ginsberg", publicado em 56, um lon-
go poema descrevendo a faléncia moral dos EUA e o fracasso de
sua geragao em realizar transformages em suas proprias vidas. A
criagao do termo, entretanto, ¢é atribuida ao professor americano
Theodore Roszac, autor em 1969 do livro “O fazer de uma contra-
cultura — Reflexdes em uma sociedade tecnocrata e a jovem oposi-
10 Editorial da University and Left Review, n.4, publicagao langada por jo-
vens estudantes de Oxford .

11 Ginsberg fazia parte da chamada “Beat generation”, um grupo de jovens
intelectuais (chamados de “beatniks”) que contestavam o consumismo e o
otimismo do pds-guerra americano, o anticonsumismo generalizado e a falta
de pensamento critico.
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¢a0", que buscava fazer um elo entre os protestos estudantis, o mo-
vimento hippie e a recusa a sociedade industrial. No Brasil - muito
em fungdo da censura imposta pela ditadura militar - a produgao
e o circuito cultural se viam restritos a uma certa marginalidade e
nomes como Torquato Neto, Waly Salomao, Luiz Carlos Maciel,
Rogério Sganzerla, além dos artistas tropicalistas, foram nomes
importantes para a contracultura brasileira.

O termo contracultura se refere tanto ao conjunto de mo-
vimentos de rebelido da juventude que marcaram os anos 60 -
como o movimento hippie, a musica rock, a movimentagao nas
universidades, as viagens de mochila e o uso deliberado de dro-
gas - como também a um certo espirito de contestagao e enfren-
tamento da ordem vigente, de cardter profundamente radical e
divergente as for¢as mais tradicionais de oposi¢ao a esta mesma
ordem dominante. Para Carlos Alberto Messeder Pereira, trata-
se de um tipo de critica andrquica que, de certa maneira, “rompe
com as regras do jogo” em termos de modo de se fazer oposigao
a uma determinada situagao, tendo assim um papel fortemente
revigorador na critica social. Para o critico literdrio Carlos Nel-
son Coutinho', a contracultura no Brasil se configurava mais
como um movimento “extracultural’, se colocando mais como
uma crise do que uma tentativa de resolvé-la - por nao solucio-
nar certos impasses da producao cultural em si. Entretanto, em
um momento onde as concepgdes estruturais dos problemas po-
liticos limitavam de certa forma seu contetdo, o abstracionismo
estrutural da contracultura evidenciou algumas contradigoes e
trouxe para o plano cotidiano o debate politico.

Em resposta a violenta interven¢ao norte-americana no
Vietna, muitos preferiram reagir de forma pacifista, criticando
autoridades e os valores da classe média adotando estilos alter-
nativos de vida. Surgia naquela época o movimento hippie com
suas diversas comunidades alternativas — em sua maioria longe

12 Apud Hollanda e Pereira, 1980.
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dos centros urbanos -, onde buscava-se uma vida mais simples
e livre, e onde os instintos nao fossem reprimidos pela moral e
pelo padrao de vida ocidental consumista. O movimento hippie
propunha novas posturas e préticas sociais: os cabelos cresce-
ram, defendia-se o uso de drogas — principalmente a maconha
e 0 LSD - para a alteragao do estado de consciéncia e o amor
livre era bandeira da experimentagao contra a repressao moral.
O lema “faga amor, nao faga a guerra” revelava o espirito liberta-
rio dos movimentos pacifistas daquela geracao, que crescia em
todo o mundo. Sua maior manifestagao foi o festival Woodstock
em outubro de 1969, em uma fazenda em Nova Iorque, onde se
apresentaram diversos artistas que de alguma forma se relacio-
navam com as propostas do movimento hippie: o folk, com seu
pacifismo e sua contundente critica social; o rock, com sua con-
testacdo ao conservadorismo dos valores tradicionais; o blues,
com sua melancolia que ha décadas ja mostrava as contradigoes
da sociedade norte-americana; e a citara de Ravi Shankar, re-
presentando a presenga marcante da influéncia oriental na con-
tracultura, entre outros. Entre drogas lisérgicas, amplificadores
e muita lama, 400 mil pessoas reivindicavam outro modelo de
sociedade, praticavam o amor livre e se opunham pacificamente
a Guerra do Vietna.

Além disso, a disputa ideoldgica da Guerra Fria buscava ig-
norar a diversidade cultural vinda do outro lado do planeta. Assim,
a crescente oposi¢ao ao “American Way of Life”, combinada com o
desenvolvimento tecnoldgico que permitia o maior contato com
outras realidades, fez com que muitos jovens se aproximassem da
cultura oriental na busca por novos estilos de vida.

Também ¢é dessa época o inicio de estudos sobre a ecolo-
gia, que, para além da preocupagao ambiental, busca o equilibrio
dos sistemas — principios estes que foram aplicados inclusive na
sociologia -, dando inicio aos primeiros movimentos ambienta-
listas que ganharam forca na década seguinte.
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Para o brasilianista Christopher Dunn, “esse legado da
contracultura fez com que se abrisse mais a nogao do que era o
campo da politica, até entdo restrito aos partidos™.

E importante assinalar o papel dos meios de comunicagio
de massa para a configuragao da contracultura da década de 60,
quando a atmosfera de contestagao e busca comegam a encontrar
ressondncia nos meios de comunicagao que se consolidavam.

Aquela geragao comegava entdo a desenvolver uma cultu-
ra propria na musica, na moda, na linguagem e os avangos tec-
noldgicos da época os conectavam com a juventude do resto do
mundo a partir de uma linguagem universal: o rock. A musica foi
o principal canal de expressao daqueles ideais, e artistas como
Jimi Hendrix, The Doors, Bob Dylan, Janis Joplin, Led Zepelin,
The Beatles, Mick Jagger e a Tropicalia — no caso brasileiro - fa-
ziam a trilha sonora de uma gera¢ao que buscava novas maneiras
de viver e amar. O rock'n roll - fusdo explosiva do blues, jazz,
folk e country — deixa de ser apenas um subproduto da industria
cultural que se consolidava naquela década e construfa um dis-
curso critico social e comportamental na midia, incorporando
principalmente elementos da cultura negra que ganhava forga
nos EUA. A experimentagao e a quebra do padrao em relagao
aos formatos da musica industrial vigente eram refletidos no
som dos britanicos The Beatles, em seu emblemdtico dlbum
“Sargent Pepper s Lonely Hearts Club Band”, que, por sua vez,
influenciaram diversos movimentos musicais no mundo — como
a propria Tropicdlia, como veremos adiante. Além disso, contes-
tavam o papel do musico na sociedade de consumo através de in-
tervengoes artisticas politizadas — como a apaixonada e violenta
versao do hino nacional executada por Jimi Hendrix no festival
de Woodstock, dando expressao a revolta e a confusao que mar-
cavam a vida dos jovens da época.

13 In: “68 — O ano da revolugao pela arte”, Segundo Caderno, O Globo, 18
de maio de 2008.
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1.1.5 A mulher na sociedade.

Na onda de movimentos contestatérios daquela década,
se fortificava o movimento feminista que, a partir de um conjun-
to de idéias politicas, filoséficas e sociais, procurava promover os
direitos e interesses das mulheres na sociedade civil, em busca
da igualdade entre os sexos. A principal referéncia do existen-
cialismo, tese segundo a qual cada pessoa é responsavel por si
propria, era o casal Simone de Beauvoir e Jean-Paul Sartre, que
mantinham um relacionamento aberto — a versao politizada do
amor livre, por assim dizer. Em 1949, Simone escreve o livro “O
Segundo Sexo”, defendendo que a hierarquia entre os sexos nao
é uma fatalidade bioldgica e sim uma construgio social, e que
serviu de embasamento tedrico e politico para as reivindicagdes
feministas daquela década. No Brasil, Nara Leao, Elis Regina,
Gal Costa, Rita Lee, Lygia Clark, entre outras, ocuparam na dé-
cada de 60 importantes e diferentes papéis na inser¢ao da mu-
lher nos debates da sociedade através das artes, sem esquecer de
outras importantes feministas brasileiras como a escritora Rose
Marie Muraro e a atriz Leila Diniz .

1.1.6. A contestacao e a arte.

Nas artes também era possivel observar a reformulagao de
valores e, principalmente do conceito de arte. A pop art norte-
americana — influenciada pelas obras de Marcel Duchamp nos
anos 30 e simbolizada principalmente nas obras do artista Andy
Wahrol sobretudo na década de 50 — se apropriava de tematicas
do cotidiano para criticar o “American Way of Life”. A simbolo-
gia de produtos do mercado publicitério americano era utilizada
como tema da obra, reafirmando que a arte deixava de lado a abs-
tragdo para assumir um carater mais figurativo, a fim de provocar

14 Sobre feminismo, ver Alves Moreira e Pitanguy, 1991e Jardim Pinto, 2003.
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uma sociedade cada vez mais guiada pelos padrées de consumo
capitalistas. Embora nao se caracterizasse como um movimento
contracultural, a pop art trouxe questionamentos e experimen-
tagoes estéticas absorvidas, por exemplo, pelo movimento Nova
Objetividade Brasileira, que teve em Hélio Oiticica um de seus
precursores, contribuindo para a vanguarda das artes pldsticas e
da contracultura brasileira na época.

No Brasil, o teatro também assumiu um importante papel
na manifestagao artistica contracultural que se manteve conecta-
do as tendéncias internacionais. O experimentalismo do Living
Theatre e o teatro anarquico e politico do Grupo Oficina de José
Celso Martinez Correa — que mantinham permanete intercimbio
- foram revoluciondrios no sentido de alterar a relagao entre o pal-
co e a platéia, entre os textos e os atores e a dire¢ao do espeticulo.

A musica e o cinema também tiveram importante participa-
Gao no protesto e experimentalismo da década no Brasil, como ve-
remos adiante. Separados por significativas diferencas no contexto
politico e cultural dos dois paises, estes movimentos tiveram papel
fundamental no questionamento do estatuto de arte, do papel do
artista e da relagao entre a obra e o publico. A arte e a cultura serao
no Brasil um dos pricipais canais de discussao — e articulagao - po-
litica daquela época, como veremos a seguir.

1.2 - Brasil.
1.2.1 - A esperanca da revolugao cultural brasileira.

Depois de uma fase de grande desenvolvimento com o gover-
no de Juscelino Kubitschek nos anos 50, o pais parecia caminhar rumo
a uma nova sociedade, uma nova politica, uma nova cultura, onde a
modernidade e a modernizago se instalavam com forga. Acreditava-
se que nunca se havia produzido tanto no pais, em termos industriais,
econdmicos e culturais — que é o que nos interessa aqui.
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Em Pernambuco, por exemplo, o governo de esquerda de
Miguel Arraes que apoiava a criagdo de sindicatos, associagoes
comunitdrias e a liga camponesa, cria 0 Movimento de Cultura
Popular em 1960, que teve como objetivo basico difundir as ma-
nifestagoes da arte popular regional e desenvolver um trabalho de
alfabetizagao de criancas e adultos. Com apoios como o da Uniao
Nacional dos Estudantes e o Partido Comunista, o MCP ganhou
dimensao nacional e serviu de modelo para movimentos seme-
lhantes criados em outros Estados brasileiros. Dado o seu caréter
esquerdista e libertador, embasado no pensamento nacional-po-
pular, hegemonico no pensamento da esquerda brasileira naquele
momento, forgas de direita tentaram sufocar o movimento e hou-
ve uma mobiliza¢ao nacional em sua defesa, evidenciando o forte
sentimento nacionalista e populista da esquerda na época.

Ainda em terras pernambucanas, Paulo Freire e sua “peda-
gogia do oprimido” propunha a quebra de paradigmas através de
uma educagao popular que teve posteriormente grande visibili-
dade internacional com o chamado “Método Paulo Freire” de
alfabetiza¢ao de adultos.

Em Sao Paulo o Teatro de Arena revelava, em nomes como
Augusto Boal, Oduvaldo Vianna Filho e Gianfrancesco Guarnie-
ri, a preocupagao de expandir a arte teatral para as ruas, fugindo
do sistema burgués de espetéculos fechados. No Rio de Janeiro, a
movimentagao em torno da MPB e da Bossa Nova e experimen-
tagoes cinematograficas de jovens universitarios indicavam novos
caminhos de uma arte preocupada com a questao do “povo”. Nes-
se contexto, e claramente influenciado pelo MCP, é criado no Rio
de Janeiro o Centro Popular de Cultura da UNE em 1961, com
o objetivo de construgao de uma “cultura nacional, popular e de-
mocrética”. Por meio da conscientiza¢o das classes populares a
partir de inser¢des culturais na favela, no campo e na classe ope-
rria, a arte engajada realizada pelo CPC buscava levar o didlogo
politico para o “povo’) a partir de uma concepgao da cultura como

42



instrumento de tomada de poder. Assim, observava-se o esfor¢o
de “adestrar os poderes formais da criagao artistica a ponto de ex-
primir correntemente na sintaxe das massas os contetidos politi-
cos originais”™*, ficando entdo a concepgao estética a servigo do
contetdo politico, objetivando uma comunicagao mais imediata
com seu publico: o povo. E importante acentuar a preocupagio
cepecista da opgao de publico em termos de “povo’, que, coloca-
do desta forma, homegeiniza conceituamente a multiplicidade de
contradigoes e interesses da populagao.'®

A cultura encontrava solo fértil e era o mais importante ca-
nal de didlogo escolhido pela esquerda na relagao com as massas.
Acreditavam desta maneira preparar “a base” para uma revolugao
socialista no pais - motivada pela recente Revolugao Cubana.
Tanto nas produg¢des em tragos populistas quanto nas vanguar-
das, temas do debate politico como a modernizagao, a demo-
cratizagdo, o nacionalismo, e a “fé no povo” estavam no centro
das discussoes, informando e delineando a necessidade de uma
arte participante, forjando o mito do alcance revolucionério da
cultura. Segundo Heloisa Buarque de Hollanda, “a efervescéncia
politica e o intenso clima de mobiliza¢do que experimentdvamos no
dia-a-dia favoreciam a adesdo dos artistas e intelectuais ao projeto
revoluciondrio” - projeto que, atentado para as contradigoes le-
vantadas pelo processo de modernizagao industrial, busca uma
arte de vanguarda ou de didlogo populista trazendo para o centro
das preocupagdes o empenho da participagao social que marcou
aquela década. A tensao entre a arte popular revoluciondria e o
experimentalismo formal permitiu que a produgao cultural bra-

1S Anteprojeto do Manifesto do Centro Popular de Cultura, redigido em
margo de 1962, por Carlos Estevam Martins, entdo presidente do CPC. Ver
texto completo em Hollanda, 1980, p. 135-168.

16 As motivagdes e realizacoes do CPC serdo vistas mais aprofundamente
adiante, no capitulo 2.

17 Hollanda,1980, p. 15.
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sileira n3o apenas crescesse vertiginosamente no periodo mas
aprofundasse suas questoes estéticas e funcionais.

As agoes do governo e das organizagdes politicas popula-
res passam a orientar-se cada vez mais pela crenga em um Estado
superior e soberano, e pelo lugar central ocupado pelas massas
em termos de base de articulagao e apoio. Se isto significa que
possuem entdo algum nivel de participagao e poder de barganha
com o Estado, coloca, por outro lado, empecilhos para o desen-
volvimento de uma agio politica auténoma, desempenhando
assim um papel de massa de manobra. O Partido Comunista,
por sua vez, atuava na alian¢a com a burguesia nacional e na con-
ciliagao de classes, facilmente combinédvel com o populismo na-
cionalista entao dominante.

A intensificagao do processo de industrializacao comeca a
se fazer através da crescente penetragdo em nossa economia de
capitais externos pela via da associagdo com empresas nacionais.
Dessa forma, o pais, estruturado em uma economia agrario-ex-
portadora, sofria as pressdes de uma “nova modernidade” impos-
ta pelo capitalismo monopolista internacional, enquanto o debate
politico nacional via nascer um novo tabu: a Reforma Agréria.

Embora tivesse aproximagao com a base popular através
de reformas sociais, o governo de Joao Goulart encontrava resis-
téncia dentro do Congresso, simbolizando para as classes mais
conservadoras um perigo comunista no pais, e, temendo a luta
de classes, recuou diante de uma possivel guerra civil. Assim,
financiado pelo governo capitalista norte-americano, apoiado
pela direita e por setores da Igreja Catolica e da classe média,
militares tomam o poder, no dia 31 de margo de 1964. Instala-
se entdo oficialmente uma moral conservadora sustentada pelo
zelo civico-religioso, a vigilancia moral e o ufanismo patriético,
que, através da censura declaradamente exercida pelo regime
militar sobre a producao cultural nacional, irao estabelecer no-
vos paradigmas para a criagao artistica no pais. O chamado golpe
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militar foi entao um verdadeiro “balde de dgua fria” para artistas,
intelectuais, militantes, estudantes e, de uma forma geral, para
a esquerda, que acreditava na possibilidade de criagao de uma
nagao socialista de base popular:

O golpe de 64 traz consigo a reordenagdo e o estrei-
tamento dos lagos de dependéncia, a intensificagdo do
processo de modernizagdo, a racionalizagdo institucio-
nal e a regulagdo autoritdria das relagoes entre as clas-
ses e 0s grupos, colocando em vantagem os setores asso-
ciados ao capital monopolista ou a eles vinculados.”s

No dia 1° de margo, a sede da UNE ¢ invadida, incendia-
da e a entidade é posta na ilegalidade — acabando assim como os
CPCs espalhados pelo pais; Miguel Arraes é deposto em Pernam-
buco, acabando com as iniciativas do MCP; o Partido Comunis-
ta Brasileiro torna-se ilegal desencadeando todo um processo de
rupturas e dissidéncias no campo das esquerdas - que se divide
entre a crenga na revolugao por via da conscientizagao politica da
base popular e na guerrilha armada conectada com as tendéncias
latino-americanas ou no simples desbunde como resisténcia ao
processo politico. Desestruturados com a surpresa do golpe e o
fracasso da revolugao socialista, antigos militantes dao espago para
0s novos — em sua maioria estudantes — que irao tocar a cena po-
litica de resisténcia. Inicia-se um novo momento para o Brasil em
termos politicos, sociais e culturais, que levarao o pais ao periodo
que foi, provavelmente, um dos mais turbulentos de sua histdria.

1.2.2 — Cultura no Brasil pos 64.

Nao s6 no Brasil, mas no mundo inteiro, repensa-se varios
problemas do nosso tempo, buscando superar certas categorias

18 Idem, p. 20.
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e certas maneiras de abordagem que prevaleceram em periodos
anteriores. Apontando para uma crise da esquerda e do marxis-
mo enquanto método de investigagao social, “hd uma tentativa
de repensar as questdes de uma maneira nova, e também de
repensar certa concep¢ao da politica no Brasil...de como fazer
politica”” Neste sentido, no plano da cultura também se obser-
vava uma certa critica ao autoritarismo e a idéia de que poucas
pessoas iluminadas eram capazes de resolver as questoes do
povo brasileiro — como se a esquerda fosse a detentora do mono-
polio da verdade, observando a necessidade de uma cultura mais
pluralista que desse conta das contradi¢gées de uma sociedade
brasileira diversa e heterogénea.

O principal efeito do golpe militar sobre o processo cultu-
ral nao foi, a principio, no impedimento da circulagao das pro-
dugdes tedricas e culturais de esquerda, mas no bloqueio desta
produgao em seu acesso as classes populares, cortando assim
as pontes entre o movimento cultural e as massas. Mesmo com
restrigoes, o idedrio das manifestagoes culturais da esquerda se
desenvolve vertiginosamente entre um publico que iria assumir,
entdo, a frente das movimentagdes: os estudantes, organizados
em semiclandestinidade:

Fracassada em suas pretensoes revoluciondrias e im-
pedidas de chegar as classes populares, a produgdo
cultural engajada passa a realizar-se num circuito ni-
tidamente integrado ao sistema — teatro, cinema, disco
- e a ser consumida por um publico jd ‘convertido’ de
intelectuais e estudantes da classe média »°.

Neste sentido, o experimentalismo formal das vanguardas
e as propostas de arte popular revoluciondria (que remontam ao

19 Hollanda e Pereira, 1980, p. 45
20 Hollanda, 1980, p. 30.
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engajamento cepecista) criam uma forte tensdo que alimenta e
percorre a produgao cultural do periodo.

A perda de contato com o povo e a necessidade de impe-
dir a desagregagao canalizaram a agao cultural da esquerda para
um circuito de espetaculo. Firmava-se entao a convicgao de que
vivo e poético era o combate ao capital e ao imperialismo e dai a
importancia dos géneros publicos como teatro, musica popular
e cinema — enquanto a literatura safa do primeiro plano para ter
seus artistas incorporado a estas outras artes.

Para o engajamento artistico cepecista (pré-golpe), para
captar a “sintaxe das massas” é necessdrio fazer uso de seu instru-
mento de trabalho — a palavra poética — em favor de um didlogo
politico mais imediato. O resultado dessa submissao da forma
ao conteudo era uma poesia metaforicamente pobre, codifica-
da e esquemdtica. Heloisa Buarque® recorre a Walter Benjamin,
para demonstrar que cisao entre o engajamento e a qualidade
literaria nao dd conta das interconexdes existentes entre os dois
polos, se tratando de uma percep¢ao antidialética do problema,
pois é “exatamente a opgao literdria explicita ou implicitamente
contida na op¢ao politica que constitui a qualidade da obra. Ou
seja: em que medida ela estd reabastecendo o aparelho produti-
vo do sistema ou atuando para modificd-lo”. Essa critica a pro-
dugcao literdria pode ser deslocada para outras formas de criagao
artisticas do periodo, que também possuiam diferentes graus de
engajamento e preocupagao estética:

A fungdo politica da obra — sua eficdcia revoluciondria
— ndo deve, entdo, ser procurada nas imprecaugoes que
dirige ao sisterma ou em sua autoproclamagdo como obra
de transformagdo social, mas, antes, na técnica que a pro-
duz — na conformagdo ou ndo dessa técnica as relagoes de
producdo estabelecidas. E neste sentido, entdo que a arte

21 Idem, p.31.
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populista ndo desempenhava, apesar de seu propdsito ex-
plicitamente engajado, fungdo revoluciondria.”?

Neste sentido, o movimento do Cinema Novo, que vi-
nha desde o inicio da década, parecia propor um duplo enga-
jamento, buscando a revolugao da arte com conteudo politico
também pela reformulagio estética. Para eles, os dois problemas
se colocam juntos, um decorrendo do outro: por um lado a pre-
ocupagio com uma arte que transforme, e por outro a garantia
de liberdade entre as alternativas que esta arte possa ter como
expressao e comunicagao.

Entretanto, eram criticados pelas alas mais rigidas do
CPC, que viam no “cinema de autor” a possibilidade de um im-
pedimento a comunicagao com o “povo’, que ndo acompanha-
ria a linguagem de vanguarda. Em resposta, Glauber Rocha, um
dos mais importantes cineastas da histéria do cinema nacional
e precursor do Cinema Novo, diz: “estamos preocupados em
transformar consciéncias, nao leva-las a uma forma de entorpe-
cimento; leva-las a novas formas de raciocinio condizentes com
sua situacao de classe novas”.

No Cinema Novo, em contraposi¢io a um cinema nacio-
nal nos moldes da industria cinematogréfica norte-americana
e européia buscava-se a realizagao de filmes “descolonizados”,
expressando criticamente a temdtica do subdesenvolvimento,
traduzindo a vivéncia histérica de um pais do Terceiro Mundo.
Na busca por uma identidade nacional, queriam fazer filmes an-
tiindustriais, de autor, “filmes de combate na hora do combate e
filmes para construir no Brasil um patrimonio cultural*”. Acre-
ditavam que a revolu¢ao no cinema deveria dar-se também no
plano estético, em uma tentativa de romper com a légica de pro-
dugio do cinema imperialista norte-americano e seu esquema

22 Idem.
23 Idem
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classico-narrativo. A linguagem era vista como lugar de exerci-
cio do poder: a superagao da alienagao e da dependéncia haveria
de passar pela desconstrugao das formas culturais dominantes
e do raciocinio ideolédgico por elas proposto. Além de estética,
a invengdo e a experimenta¢ao no campo da linguagem cine-
matografica eram uma problemdtica econémica e politica pois
resultava da opgao de uma produgao nao industrial, pela desmis-
tificagdo da imagem dominante da sociedade brasileira e, princi-
palmente, pela desmontagem dos padrdes estéticos-ideoldgicos
do filme estrangeiro.

O engajamento do intelectual nao era apenas a motivagao
ideoldgica do Cinema Novo, como também, muitas vezes, o seu
argumento. Em 66, Paulo César Saraceni filma O Desafio, um fil-
me sobre os impasses que rondavam a esquerda depois de 64
que se traduz em uma tentativa de flagrar um momento da cons-
ciéncia do intelectual, demarcando as contradi¢oes e os limites
de sua origem de classe e de seu universo ético e politico. Em 67
élancado Terra em Transe, de Glauber Rocha, 0 mais emblemati-
co filme do periodo, que motivou vanguardas experimentalistas
- como a musica tropicalista de Caetano Veloso — ao questionar
as contradigoes da intelligentzia brasileira.

No campo do teatro, com o fechamento do CPC, seus
membros tiveram que se voltar para o teatro comercial para dar
continuidade a sua experiéncia, e como nao poderiam empla-
car com um novo espeticulo o nome de seus antigos diretores,
articularam-se ao Teatro de Arena, do qual pegaram o nome
“emprestado™. Em dezembro estréia entao o musical Opinido,
dando inicio a bem sucedida temporada que tornou-se um mar-
co para a cultura p6s-64. No palco, o compositor rural Joao do

24 Segundo Ferreira Gullar em entrevista & Heloisa B. de Hollanda no livro
“Patrulhas Ideoldgicas” “o show Opinido foi langado como produgao do Teatro
de Arena, mas ndo era do Teatro de Arena; e nds pagamos ao [Augusto] Boal
para fazer isso e ainda pagamos ao Teatro de Arena para nos emprestar o nome”.
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Vale, o musico da periferia urbana carioca Zé Ketti e a filha da
classe média de Copacabana Nara Ledo representavam as con-
tradi¢des de uma populagio que acreditava que “ E preciso cantar
/ Mais do que nunca, é preciso cantar / E preciso cantar e alegrar
a cidade / A tristeza que a gente tem qualquer dia vai se acabar™.
Em uma alusdo a esperanga e a resisténcia, o musical marcou o
inicio de uma tendéncia — ou melhor, necessidade — de se pas-
sar a mensagem politica através de pardbolas, driblando a cen-
sura. Para este grupo que acreditava dar uma resposta ao golpe,
a arte é tanto mais expressiva quanto mais tenha uma opiniao, a
partir da denuncia através de conteudos politicos, evidencian-
do um nacionalismo explicito e a continuidade da idealizagao
da alianga artista-povo em uma “cultura de protesto”. Entre-
tanto, ao invés de operdrios e camponeses, o ptblico do espeta-
culo, apresentado em uma avenida a beira-mar de Copacabana,
eram estudantes e intelectuais da classe média de esquerda, que
compartilhavam do mesmo sentimento de esperanga. O didlogo
publico-platéia se tornava mais horizontal no sentido de que no
lugar da profundidade de belos textos, eram apresentados argu-
mentos e comportamentos diretamente relacionados com suas
realidades, para imitagao, critica ou rejei¢ao. Nesta cumplicida-
de, o show Opinido produzira a unanimidade da platéia através
da alianga simbolica representada entre musica e as massas “po-
pulares” contra o regime.

Ainda no plano teatral, José Celso Martinez Corréa dirigia
o Teatro Oficina no pdlo experimentalista da criagdo artistica da
época, opondo-se a estética e, principalmente, & motivacao do
Teatro de Arena. “Se o Arena herdara da fase Goulart o impulso
formal, o interesse pela luta de classes, pela revolugao, e uma cer-

25 Trecho da Marcha da Quarta-feira de Cinzas cantada por Nara Ledo no es-
petaculo, investindo na cancio o sentido politico de se expressar contra o auto-
ritarismo que subia ao poder e a determinacdo a dentincia e ao enfrentamento.

26 Hollanda, 1982, p.23.
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ta limitacao populista, O Oficina ergueu-se a partir da experiéncia
interior da desagregacao burguesa em 64”7. Na relagao palco-pu-
blico observava-se uma cumplicidade diferente, nao mais ligados
pela simpatia e didatismo, como no Arena, mas pela brutalizagdo e
choque. Era uma resposta mais radical & derrota de 64, e seu publi-
co era aquele a quem o residuo populista do Arena incomodava.
Para eles - artistas e publico do Oficina - depois da alianga da bur-
guesia com o imperalismo que resultou na ditadura militar, todo
consentimento entre palco e platéia é um erro ideoldgico e esté-
tico, e a cumplicidade esperangosa da classe média estudantil no
Opinido se configurava como alienagao e conformismo.*

No campo da cangao, a influéncia das idéias de esquerda
nos meios artisticos levard a uma verdadeira revolu¢ao estética
na musica popular. Alienagao e engajamento na cultura estudan-
til serdao neste momento a principal discussao, e esta torna-se
mais evidente no cendrio musical, cuja produgao cresce vertigi-
nosamente neste periodo. Para Francisco Texeira da Silva:

As cangoes possuem um poder especial, um certo en-
cantamento préprio, compondo parte fundamental
da meméria dos individuos. As cangoes eram, naquele
momento, ouvidas e aprendidas, para serem repetidas
na mesa do bar, nos corredores das escolas e universi-
dades, em pequenas reunioes. Eram tempos em que a
cangdo também era uma arma, reforcando a solidarie-
dade miitua e a identidade coletiva®.

Nessa perspectiva, a MPB se destaca nao s6 como o centro
de um amplo debate estético-ideoldgico ocorrido nos anos 60,
mas, acima de tudo, como uma institui¢ao sociocultural forjada a

27 Schwarz, 1978, p. 44.
28 Veremos mais sobre o Teatro Oficina no capitulo 2.

29 Teixeira da Silva, apud Cambraia Naves & Duarte, 2003, p.140.
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partir deste debate. Se no inicio da década a produgao estava vol-
tada, por um lado para as “conquistas” musicais da Bossa Nova,
e, por outro, pela dissemina¢ao de uma mensagem socialmente
engajada e nacionalista, a partir de 64 a fungao social da musica
é rediscutida, acompanhada da discussao mais especifica em tor-
no do posicionamento contra o regime militar. Nas can¢oes uto-
picas de reforma social deste periodo nao hd, de uma maneira
geral, uma forma unica de organizacao politica e social, diferente
das experiéncias do realismo socialista pré-golpe e suas certezas
politicas. Apesar do “fracasso das esquerdas” em 64, permanece
uma certa fé - 20 mesmo tempo ingénua e segura - na capacidade
do povo em construir formas mais igualitrias, pluralistas e jus-
tas de convivéncia social, remanescendo assim o “artista-povo”
como alegoria de vanguarda.

Além disso, a consolidagdo de uma industria cultural traz
ampliagao do publico consumidor e, com isso, novos espagos no
cenario musical. De acordo com Nercolini (2005 ), neste sentido,
a Era dos Festivais promovida pelas incipientes redes de TV na
época (a exemplo da Excelsior, da Record e da Tupi, e, mais tarde,
da Globo) exerceram um importante papel na divulgacio do tra-
balho de novos artistas, que encontravam neste cendrio um didlo-
go com seu puiblico, em sua maioria uma classe média que por ve-
zes nao era atingida pelos outros circuitos culturais. Tais festivais
revelaram — ou consolidaram - importantes artistas como Chico
Buarque, Milton Nacimento, Geraldo Vandré, Paulinho da Viola,
Edu Lobo,Gilberto Gil, Caetano Veloso, Elis Regina, Nara Leao,
entre muitos outros. Se por um lado os meios de comunicagao de
massa favoreciam o didlogo dos musicos “engajados” com a classe
média estudantil - seu principal puablico -, por outro permitiam
o aparecimento de novos artistas produtos da industria cultural.
Com contetdo considerado “alienado”, artistas como Roberto e
Erasmo Carlos representavam a Jovem Guarda, que, muito bem
acessorados pelas suas gravadoras e pelos meios de comunica-
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¢ao de massa, faziam uma musica mais comercial, baseada no
rock 'n ‘roll que se consolidava internacionalmente. No Brasil, a
versao “ié ié ié” alcangava sucesso de vendas e conquistava grande
parte do publico de classe média, gerando uma verdadeira cisao
entre os entdo chamados de “engajados” e “alienados”

A relagao com a industria cultural — e o crescente merca-
do por ela proporcionado - dividiu muitos artistas e gerou uma
série de debates sobre os rumos da produgao cultural brasileira.
Para Roberto Schwarz:

Os intelectuais sdo de esquerda, e as matérias que pre-
param, de um lado para as comissoes do governo ou
do grande capital, e do outro para as rddios, televisdes
e 0s jornais do pais ndo sdo. E de esquerda somente a
matéria que o grupo — numeroso a ponto de formar um
bom mercado — produz para consumo préprio.*

Em sintese, se os anos 40 e 50 podem ser considerados
como momentos de incipiéncia de uma sociedade de consumo, as
décadas de 60 e 70 se definem pela consolidagao de um mercado
de bens culturais, associado as transformagoes estruturais pelas
quais passa a sociedade. A reorganizagao tardia da economia bra-
sileira no processo de internacionalizagao do capital faz com que
o Estado autoritdrio fortalecesse o parque industrial, inclusive da
producao de cultura e do mercado de bens culturais®'.

Reconhece-se entao o poder que pode ter a cultura, e a im-
portancia da atuagao do regime junto as esferas culturais. Se por
um lado é definida uma repressao ideoldgica e politica, por outro,

30 Schwarz, 1978, p. 8.

31 Diferentemente de “bens materiais”, entende-se por “bens culturais” a
dimensao simboélica que aponta para problemas ideolégicos, que expressam
elementos politicos embutidos — embora nem sempre evidentes — no proprio
produto veiculado.
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¢ um momento de grande produgao e difusio de bens culturais,
muito em fungao do papel de produtor e incentivador da cultura
assumido pelo proprio Estado, que sentia a necessidade de tratar
de forma diferenciada esta drea, onde seus produtos poderiam
expressar valores e disposi¢des contrarias a vontade politica dos
que estdo no poder. Por isso, a censura nao se define pelo veto a
qualquer produto cultural, mas sim por estabelecer uma “repres-
sao seletiva” que separava o material considerado subversivo da-
quele que serviria aos interesses ufanistas do regime militar. Ou
seja, uma visao autoritdria que se desdobra no plano da cultura
pela censura e pelo incentivo de determinadas a¢des culturais.

E dessa época a criagao de entidades como o Conselho
Federal de Cultura, o Instituto Nacional do Cinema, a Embra-
filme, a Funarte, entre outros®, evidenciando a preocupagao do
regime em politicas pablicas nesta drea. Com isso, a produgao
cinematogréfica conhece, sem duvida, um momento de expan-
sao, com politicas do Estado voltadas para medidas de prote¢ao
de mercado - frente a industria hollywoodiana - e de incentivo a
qualidade de produgao.

Como assinala Ortiz:

O que caracteriza a situagdo cultural nos anos 60 e 70
¢ 0 volume e a dimensdo do mercado de bens culturais.
Se até a década de S0 as produgoes eram restritas, e
atingiam um niimero reduzido de pessoas, em 60 elas
tendem a ser cada vez mais diferenciadas e cobrem
uma massa consumidora de produtos produzidos espe-
cialmente para elas®”.

32 Estainiciativa remonta a atuagao politica na esfera da cultura no periodo
da ditadura Varguista, onde foram criadas diversas institui¢des na esfera cul-
tural e educacional como o Instituto Nacional do Livro, o Instituto Nacional
do Cinema Educativo, além de museus, e bibliotecas publicas.

33 Ortiz, 2001, p.121.
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O crescimento desse publico consumidor de cultura se da
também em funcao das inumeras facilidades que o comércio pas-
sou a apresentar. Assim, ocorre uma expansao em nivel de produ-
Gao, distribuigao e consumo de cultura - tanto das empresas alia-
das ao regime que produzem mais para suprir a falta (econdmica)
dos que foram censurados, quanto da contracultura, que tenta dis-
tribuir sua produgao no limite de sua proposta subversiva.

A implantagao de uma industria cultural modifica o pa-
drao de relacionamento com a cultura, uma vez que definitiva-
mente ela passa a ser concebida como um investimento comer-
cial, 0 que ndo se trata apenas de uma manifestagao do regime
militar, mas a expressao do desenvolvimento capitalista no pais
através de uma via autoritdria. Assim, pode-se entender a gama
de interesses comuns no projeto de integragao nacional entre o
Estado autoritdrio — que buscava a ampliagao da base de apoio
ao regime - e o setor empresarial da industria cultural que se
consolidava no pais — sublinhando a integragao com o mercado.
Neste sentido, a despolitizagao do contetdo por parte da indis-
tria cultural e dos meios de comunicagio massivos servia perfei-
tamente para ambas as pretensoes. O que se via era uma politica
de pao e circo. Através do aparente desenvolvimento econdmico
conectado com o capitalismo internacional e da proliferagao de
bens culturais “pasteurizados’, iludia-se a populagao para desviar
a atencao dos reais problemas sociais como a repressao e a desi-
gualdade social. Desta forma, o pacto ditadura - meios de comu-
nicagao representava um duplo obstéculo para os movimentos
contraculturais de resisténcia ao regime e a alienagio, que agora
se viam frente a dois “inimigos”: a censura politica do conteudo
e aimposi¢ao econdmica da industria cultural.

Neste cendrio, os meios de comunica¢io de massa comecga-
vam a se consolidar no pais, sendo reconhecida a sua capacidade
de difundir idéias, de se comunicar diretamente com as massas e,
sobretudo, a possibilidade que tém em criar “estados emocionais
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coletivos”. Tendo o nacionalismo como sua principal bandeira, a
busca por uma identidade nacional serd a grande motivagao para
tal papel estatal de integrar, a partir de um centro, a diversidade
social. A idéia da “integragao nacional” é central para a realizagao
desta ideologia, que impulsiona os militares a promover toda uma
transformacao na esfera da cultura investindo pesadamente em
suportes tecnoldgicos para as telecomunicagoes.

Assim, o que melhor caracteriza o advento e a consolidagao
da indstria cultural no Brasil é o desenvolvimento da televisao
como meio de massa, e, para isso, o Estado investiu no incremento
da produgao de aparelhos, na sua distribui¢ao, e na melhoria das
condi¢des técnicas, fazendo com que o hébito de assistir televi-
sao se consolidasse definitivamente e se disseminasse por todas
as classes sociais. Com a crescente profissionaliza¢ao da produgao
cultural, intensifica-se o processo de divisao de tarefas e surgem
ou sao consolidadas profissdes especializadas fundamentais para
o funcionamento desta industria, como fotdgrafos, cendgrafos, re-
datores, pesquisadores, roteiristas, etc. E nessa época que surgem
os grandes conglomerados que passariam a controlar cada vez
mais os meios de comunicacio e a cultura de massa, representan-
do aforca econdmica e politica aliadas.

A década de 60, com a revisao politica e 0 questionamen-
to comportamental, as experimentagdes estéticas e utopias re-
voluciondrias, ao lado do crescimento de uma industria cultural
e da consolidagao do capitalismo como ordem hegemonica, foi
um periodo de grandes transformagdes sociais, politicas e, so-
bretudo, culturais, cujos desdobramentos ainda podem ser sen-
tidos na produgao cultural dos dias de hoje, como veremos nos
proximos capitulos.
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CAPITULO 2 - O CPC E A TROPICALIA.

“Se a gente ndo se propde a mudar o mundo, como visdo, ndo
adianta nada. Hoje em dia eu acho que qualquer coisa que se
faga deve estar tio ligada a um ato politico que néo deve haver
mais diferenca entre a politica em si e a arte de outro lado... um
gesto, uma fala, uma atitude, devem ser coisas politizadas.”

Lygia Clark
2.1 - O Centro Popular de cultura da UNE.

Como vimos no capitulo anterior, a década de 60 foi mar-
cada no Brasil por um forte sentimento nacionalista e desenvol-
vimentista. A intensa producao cultural no pais refletia esta at-
mosfera, aglutinando artistas e intelectuais em questionamentos
em torno do “popular”, em termos de conscientizagao e partici-
pacao das massas no processo social e politico do pais. A arqui-
tetura de Oscar Niemeyer fez de Brasilia o centro das apostas em
termos de desenvolvimento nacional, e a Fundagio Cultural de
Brasilia, dirigida por Ferreira Gullar, ampliou os horizontes do
poeta para estas questoes:

(...) ai entrei numa nova dimensdo da realidade. Af ten-
tei fazer arte popular e arte de vanguarda, porque acre-
ditava que Brasilia era a sintese desses dois pdlos da vida
cultural brasileira. (...) O artesanato arcaico nordestino
com a imaginagdo do urbanismo e a arquitetura auda-
ciosa, o Brasil mais moderno e o mais antigo juntos.’*

Gullar, maranhense que vinha das experiéncias neocon-
cretas no Rio de Janeiro, pretendia criar um Museu de Arte Po-

34 In: Amaral, 2003, p. 315.
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pular, com ateliés coletivos para os trabalhadores nordestinos
residentes no Distrito Federal terem um espago de lazer e cultu-
ra, desenvolvendo sua tradi¢ao artesanal a partir de um mercado
de arte popular para turistas, gerando assim também uma movi-
mentagdao econémica importante para o circuito. Mas o projeto
nao foi adiante, e Gullar percebeu que os préprios trabalhadores,
que por conta de suas ocupagdes nao se dedicavam a produgao
artesanal tradicional, também nao se mostravam muito interes-
sados ou engajados na discussao sobre cultura popular.

No mesmo periodo, em Sao Paulo, o Teatro Brasileiro de
Comédia (TBC) passava por um periodo de reestruturagio e al-
guns de seus artistas buscavam expandir suas atuagoes para além
do teatro convencional. Era criado entdo o Teatro de Arena, que,
liderado por Oduvaldo Vianna Filho, o Vianninha, e Gianfran-
cesco Guarnieri (que vinham do Teatro Paulista dos Estudan-
tes), fazia apresentagdes com recursos minimos, onde as fung¢des
eram coletivas, e com uma tematica brasileira cotidiana, ligada a
vida de todo dia*. Apesar do esfor¢o, ainda eram um teatro de
minoria e perceberam que continuavam com o mesmo publico
burgués do TBC:

O Arena era porta-voz das massas populares em um te-
atro de 150 lugares. Nao atingia o puiblico popular, e, 0
que € talvez mais importante, ndo podia mobilizar um
grande niimero de ativistas para o seu trabalho. A urgén-
cia de conscientizagdo, a possibilidade de arregimenta-
¢do da intelectualidade, dos estudantes, do préprio povo,
a quantidade de piiblico existente estavam em forte des-
compasso com 0 Arena enquanto empresa®.

35 “O Arena revolucionou a tradicional divisao de trabalho do teatro convencio-
nal. Ali todos faziam tudo: escreviam, representavam, dirigiam e faziam o traba-
lho logistico. O Arena era, de fato, uma equipe”. In: Buonicori, 2005, p.100

36 Apud Buonicori, 2008, p. 100.
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Como conta Gullar:

Surgiram aqueles que achavam que era necessdrio le-
var a experiéncia além daqueles limites que ndo eram
simplesmente culturais, estéticos, eram de outra natu-
reza: diziam respeito a prépria inser¢do do teatro na
sociedade brasileira — do teatro como uma forma de
produgdo comercial. ¥

Desejando compreender melhor os mecanismos de explora-
¢ao do trabalho sob o capitalismo, Vianinha e Chico de Assis escre-
vem em 1960 a peca A mais valia vai acabar, Seu Edgard, com a ajuda
do jovem socidlogo do ISEB Carlos Estevam Martins, sucesso de
publico durante os 8 meses em que ficou em cartaz na Faculdade de
Arquitetura da UFR]. Visando a continuidade do trabalho, realizam
na sede da UNE um curso sobre Histéria da Filosofia, que contou
com a presencga do educador Paulo Freire, relatando as experiéncias
do Movimento de Cultura Popular (MCP) em Pernambuco. No
mesmo ano havia sido realizado um Congresso da UNE, em Recife,
onde o préprio MCP preparou uma exposigao sobre suas atividades,
sugerindo aos estudantes presentes a criagao de iniciativas analogas.
Surge entao a idéia do Centro Popular de Cultura em parceria com
a UNE que, embora idealizado a partir das atividades universitarias
com o teatro, englobava também outros campos da produgao cul-
tural: Vianninha seria o responsavel pelas atividades teatrais, Leon
Hirzman pelo cinema, Carlos Lira pela musica e Ferreira Gullar pela
literatura, e tendo como presidente Carlos Estevam Martins, também
autor do “Anteprojeto do Manifesto do CPC” — emblematico texto
sobre a proposta do projeto que se iniciava. Em 8 de margo de 1962 é
oficializado o CPC da UNE, que embora ocupasse uma pequena sala
na sede da entidade, nio recebia nenhuma forma de financiamento
fixo, nem da UNE nem do governo Joao Goulart, recebendo verbas

37 Apud Hollanda, 1988, p. 63.
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publicas apenas para alguns projetos especificos. A op¢ao pela recusa
do financiamento publico era justamente manter a autonomia de suas
acoes perante o governo populista de Goulart, se assumindo comoum
“6rgao da sociedade civil, criado e sustentado por ela o tempo todo”
Segundo Martins, “o nosso publico, que iria usufruir de nossa criagao
cultural, é que deveria pagar por ela, pois s assim tirarfamos, como de
fato tiramos, o Estado da jogada e ndo ficarfamos, como os sindicatos,
atrelados ao Estado pelo umbigo da dependéncia econémica™.
Com a entidade estudantil o CPC realizou o projeto UNE
Volante, uma caravana cultural itinerante que levava as produgdes
cepecistas a diversos pontos do pais, promovendo as discussoes e
incentivando a criagao de outros Centros Populares de Cultura. As
apresentagdes nas portas das fbricas, sindicatos, em favelas e comu-
nidades rurais realizadas pelos universitarios traziam tematicas pro-
prias de cada contexto, incentivando o debate critico da realidade
social brasileira. Algumas das realizagoes marcantes do CPC em sua
curtissima duragao de dois anos foram: as pegas teatrais “A mais va-

”
J
black-tie”, e pecas de agitagdo como o “Auto dos cassetetes”; o “Auto
dos 99%”, entre outros; a produgao do filme “Cinco Vezes Favela™ e
“Cabra marcado para morrer”*; shows musicais com artistas popu-
lares, o disco “O povo canta e o espetaculo’, “A noite da Muisica Po-
) )
pular Brasileira”, no Teatro Municipal; a publicacdo dos “Cadernos
do Povo Brasileiro” e a montagem de uma distribuidora de livros e

discos do CPC. Segundo Roberto Schwarz:

N

lia vai acabar, Seu Edgard”, “Brasil — Versao brasileira

"

‘Eles ndo usam

38 Apud Buonicori, 2005, p.108.

39 Uma produgao coletiva que reunia cinco curtas com a visao do povo da
favela pelos olhos dos jovens cineastas do CPC. Participaram do projeto Mi-
guel Borges (“Z¢é da Cachorra”), Cacé Diegues (“Escola de Samba Alegria de
Viver”), Marcos Farias (“Um Favelado”), Leon Hirszman (“Pedreira de Sao
Diego”) e Joaquim Pedro de Andrade (‘Couro de Gato”).

40 O filme dirigido por Eduardo Coutinho teve de ser interrompido nos
meio das filmagens em 64 no interior pernambucano por conta do golpe mi-
litar, sendo concluido apenas nos anos 80.
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No Rio de Janeiro os CPC improvisavam teatro politi-
co em portas de fdbrica, sindicatos, grémios estudantis
e na favela, comegcavam a fazer cinema e langar dis-
cos. O vento pré-revoluciondrio descompartimentava
a consciéncia nacional e enchia os jornais de reforma
agrdria, agita¢do camponesa, movimento operdrio, na-
cionalizagdo de empresas americanas, etc*.

Como se pode observar, a temdtica “povo” era a principal
linha de atuagdo do coletivo que, baseado em uma ideologia do
nacional popular, tentava desvendar o Brasil sob a perspectiva da
luta de classes e, assim, incentivar a participagiao dessa populagao
na construgao do Brasil que se desenvolvia. Para eles, a participagao
do intelectual e do artista na problemdtica social de seu tempo era
uma necessidade impreterivel. Carlos Estevam Martins, no ante-
projeto do Manifesto do CPC, situa os artistas em trés alternativas
em relagio 4 luta do povo: o “conformismo” (“o artista perdido em
seu transviamento ideoldgico” ndo enxerga a arte como “um dos
elementos constitutivos da superestrutura social”), o “inconformis-
mo” (intelectuais movidos por um “vago sentimento de repulsa pe-
los padroes dominantes”, que, no entanto, ndo compreendem que
“ndo basta adotar a atitude simplesmente negativa de ndo adesao”) e
o “revoluciondrio-conseqiiente” (opgao “por ser povo, por ser parte
integrante do povo”), como se julgavam os cepecistas. Martins ain-
da classifica os trés tipos de arte ditas “popular”. A “arte do povo” se-
ria fruto sobretudo do meio rural, na qual o artista “nao se distingue
da classe consumidora’, e porisso é considerada “primarista no nivel
da elaboragao artistica”; ja a “arte popular” estaria assinalada pela di-
visao do trabalho na produgao artistica sem ainda “atingir o nivel de
dignidade artistica” legitima. Para ele, estes dois tipos de arte “ex-
pressam o povo apenas em suas manifestagoes fenoménicas” e coe-
xistem com uma arte “dos senhores” que nega este circuito popular,

41 Schwarz, 1978, p. 20.
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dividindo parte da sociedade e contribuindo para o conformismo
social. Assim, o artista do CPC se propde a uma “arte popular revo-
luciondria’, que “visa dar cumprimento ao projeto da existéncia do
povo tal como ele se apresenta na sociedade de classes”, e onde “o
povo nega sua negagao’, rejeitando o romantismo populista sobre a
cultura popular, o que levaria ao conformismo. Dessa forma, o CPC,
através do manifesto escrito por Martins, afirma que “em nosso pais
e nossa época, fora da arte politica nao hd arte popular™.

Esta era, entretanto, a principal critica feita ao CPC, pelo
fato desta representagao do povo brasileiro ser feita pelos olhos
de uma classe determinada: a juventude universitaria de esquer-
da®. A busca pela conscientizagao das massas e sua conseqiiente
participagao politica era feita de forma contraditoriamente hie-
rarquica, uma vez que se levava o conhecimento adquirido pela
intelectualidade para as classes populares. A grande critica ao
CPC dizia respeito a sua atuagdo como se este “povo” fosse uma
massa alienada que precisasse de uma vanguarda para orienta-lo
e conduzi-lo a revolugao. A tentativa de se caracterizar o que se-
ria esta “cultura popular” nao poderia ser sempre fiel a realidade,
uma vez que isto era feito por pessoas originariamente alheias
aqueles contextos*. A visao romantizada do “bom povo’, do tra-
balhador, do homem do campo e da favela, acabava por ignorar
as diferencas e contradi¢des de toda uma classe.

42 Anteprojeto do Manifesto do Centro Popular de Cultura, redigido em
margo de 1962, por Carlos Estevam Martins, entdo presidente do CPC. Ver
texto completo em Hollanda, 1980, p. 135-168.

43 “Nenhum operdrio foi consultado/ nao hd nenhum operdrio no palco/ talvez
nem mesmo na platéia/ mas Tom Zé sabe o que é bom para os operdrios” — letra
da musica Classe Operdria, de Tom Zé

44 Isto era reconhecido por Martins, no manifesto: “por sua origem social
como elemento pequeno-burgués, o artista estd permanentemente exposto d pres-
sdo dos condicionamentos materiais de hdbitos arraigados, de concepgoes e sen-
timentos que o incompatibilizariam com as necessidades da classe que decidiu
representar”.
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Como relata Ferreira Gullar, a tentativa de contato da clas-
se média com a cultura popular que se buscava realizar no CPC
nao era necessariamente correspondida pelas classes populares:

Levavam-se a sede da UNE grupos folcléricos, canto-
res populares e gente das escolas de samba; criou-se um
movimento muito amplo e muito importante, mas a
resposta procedia basicamente do setor universitdrio.
Quando comegamos a ampliar o movimento em di-
re¢do aos sindicatos, ds favelas e tal, a coisa comegou
a complicar. Os operdrios ndo tinham experiéncia de
teatro e, quando iamos aos sindicatos, em geral ndo ha-
via operdrios para ver as pe¢as.*

O conteudo excessivamente politico das mensagens se so-
brepunha a elaboragao estética da obra, em busca de uma comu-
nicag¢ao mais imediata com seu publico*, o que se configurou em
uma das maiores criticas feitas posteriormente ao CPC, inclusi-
ve pela Tropicalia, como veremos adiante. Tratava-se claramente
de uma concepgao da cultura como instrumento de tomada do
poder, marcada pela opgao pelo “povo” em termos de publico e
pela produgao coletiva. O artista teria assim, “o laborioso esforgo
de adestrar seus poderes formais a ponto de exprimir corrente-
mente na sintaxe das massas os conteudos originais” — ou seja,
sua forga de trabalho, o fazer artistico, deveria ser utilizado na
superagao das desigualdades sociais e construgao da revolugao.
Vale ressaltar que o ano era 62 e esta percepcao estdva ligada a
uma esperanga no futuro e na revolugao que “estd por vir”. Havia
um certo sentimento de “culpa” por ser proveniente de uma clas-

4S  In: Amaral, 2003, p. 315.

46 Na Argentina, as experiéncias cinematogréficas de Solano e Getino cor-
respondiam a esta opgao pela arte politica, através de filmes extremamente
didaticos chamando o povo para a luta popular.
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se pequeno-burguesa, e por isso buscava-se a aceitagao do povo
enquanto “companheiro de lutas”

Grande parte desta critica ao CPC se refere a ideologia
nacional-popular, que foi mais tarde fortemente repudiada e
taxada como “populista” Para o teatrélogo Zé Celso Martinez,
a arte didatica realizada pelos cepecistas seria, na verdade, uma
estratégia de manutencio do status quo cultural: “(...) na esquerda
hd um processo de utilizagdo de pessoas ocupando postos de poder
que acabam dizendo ‘ndo se mexam porque estamos aqui’. Na ver-
dade isso é uma defesa de posicdo de poder™ .

Estas criticas se apoiavam basicamente em um dos poucos do-
cumentos escritos de registro do CPC, o anteprojeto escrito por Car-
los Estevam Martins a época da criagao do CPC. Entretanto, como
o préprio documento carrega no nome, se tratava de um anteprojeto,
uma sintese das idéias que motivaram a criagado do CPC, mas que fo-
ram revistas ao logo de sua atuagao. Ainda que seus integrantes fossem
ligados por objetivos e ideologias semelhantes, nao se tratava de um
movimento homogéneo e sem disputas, e os CPCs criados em outras
cidades com a UNE Volante tinham atuacdes diferentes em seus con-
textos. O anteprojeto de Martins e as proprias agoes do CPC foram di-
versas vezes questionados pelos seus integrantes, havendo até mesmo
divergéncias internas, como no caso do cinema. A linha representada
pelo manifesto de Martins que optava por uma criagao anénima e co-
letiva, submetendo a forma artistica ao contetdo politico, era rejeitada,
por exemplo, pelos cinemanovistas Cacd Diegues e Arnaldo Jabor, que
tinham na experimentagio estética e no cinema autoral (inspirados na
Nouvelle Vague francesa) sua principal atuagio politica.

Além disso, vale lembrar que a experiéncia do CPC é da-
tada de 62 a 64 - quando os militares tomaram o poder e incen-
diaram a sede da UNE, no dia 1° de marco daquele ano e a colo-
caram na clandestinidade. Assim, o CPC estava limitado a falhas
historicamente compreensiveis, e que sao até hoje revisadas cri-

47 Apud Hollanda, 1981, p. 63.
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ticamente por seus atores. De uma maneira geral, pode-se dizer
que a principal contribuigao do CPC foi a busca pela integragao
dos intelectuais e artistas da classe média urbana com artistas
populares e a inser¢ao desta temdtica na pauta politica, corres-
pondendo ao entusiasmo daqueles jovens que acreditavam que
a revolugdo brasileira batia as portas. Lembra Vianinha que “a
paixao pelo encontro do intelectual com o povo informou mui-
to mais a nds do que aos trabalhadores com quem entravamos
em contato”*. A revelagao, a partir das a¢des do CPC de velhos
compositores do campo e da favela — como Cartola, Z¢ Ketti,
Nelson do Cavaquinho e Joao do Vale, por exemplo “revigorou a
musica brasileira, tornando-a mais aberta e democratica” ¥.

Enfim, cabe resgatar Heloisa Buarque de Hollanda,
que afirma:

Eimportante lembrar, contudo, que a funcdo desempenha-
da pela ‘arte popular revoluciondria’ correspondeu a uma
demanda colocada pela efervescéncia politico-cultural da
época. Apesar do seu fracasso enquanto palavra politica e
poética, conseguiu, no contexto, um alto nivel de mobili-
zagdo das camadas mais jovens de artistas e intelectuais a
ponto de seus efeitos poderem ser sentidos até hoje.

2.2 - Tropicalia bananas ao vento.

“Uma chuva de verdo que foi eterna enquanto durous”. E assim
que Tom Z¢ define a Tropicélia, movimento contracultural dos anos
60 do qual 0 musico baiano fez parte. Podemos situar historicamente
o inicio da Tropicdlia no ano de 1967 - com a exposigao de obra ho-

48 Apud Buonicore, 2008, p. 108.

49 Apud Buonicore, 2005, p. 112.

50 Apud Hollanda, 1981, p. 28.

51 “Geléia Geral”. Segundo Caderno, O Globo, 6 de agosto de 2007.
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monima de Hélio Oiticica no MAM e com o Festival da Musica Po-
pular Brasileira de 67, organizado pela rede Record, quando Caetano
apresentou “Alegria, alegria” acompanhado do grupo de rock argenti-
no Beat Boys e Gilberto Gil, “Domingo no parque’, com os jovens mu-
sicos que os acompanharima na empreitada tropicalista, Os Mutantes.
A Tropicalia sacudiu a cultura brasileira da época e deixou vestigios na
produgao artistica até os dias de hoje. Como viria Caetano a analisar
posteriormente, “na verdade os remanescentes da Tropicalia nos or-
gulhamos mais de ter instaurado um olhar, um ponto de vista do qual
se pode incentivar o desenvolvimento de talentos tao antagdnicos
quanto o de Rita Lee e o de Zeca Pagodinho, o de Arnaldo Antunes e
o de Joao Bosco, do que nos orgulharfamos se tivéssemos inventado
uma fusao homogénea e medianamente aceitavel

A Tropicélia (ou Tropicalismo) era, no entanto, mais
um “momento” do que um movimento organizado — se
comparado a outros movimentos de resisténcia da época.
Um momento convergente de questionamentos e experi-
mentagdes na producdo artistica do pais, que propunham
novas formas de se relacionar — com as artes, com o pu-
blico, com a politica - em busca uma identidade nacional
brasileira. Este pensamento convergente nao deixava de ter
suas especificidades relativas as diferentes dreas culturais -
musica, artes pldsticas, cinema, teatro — mas refletiam uma
“vontade construtivista geral” de articular novas formas no
fazer artistico e dar um pouco mais de cor ao cendrio artis-
tico, cultural e politico do pais na época.

Com o Manifesto Antropéfago de Oswald de Andrade
debaixo do brago, a Tropicalia resgatava 40 anos depois a neces-
sidade de se apropriar das influéncias estrangeiras reprocessan-
do tais referéncias sob um contexto local, na tentativa de repen-
sar, em outros moldes, a constru¢ao de uma identidade nacional.
Este didlogo proposto pela antropofagia incentivou também um

52 Veloso, 1977 p. 286

66



maior intercimbio e didlogo entre os diferentes campos artisti-
cos que, conectados por uma motiva¢ao contracultural seme-
lhante, marcaram as produgées culturais da época.

Sobre isto, Heloisa Buarque de Hollanda relata:

Esse contato, que muitos consideraram ser um mero
oportunismo’ de uma vanguarda sem saidas, mostrou-
se bem mais do que mera apropriagdo, um contato mu-
tuamente proveitoso, no sentido de troca de informagoes
e de um apoio ‘pedagdgico’ por parte dos concretistas,
que assim forneceram elementos tedricos, permitindo
aos compositores e poetas pensar sua produgdo e situd-
la frente a outras manifestagoes e ao proprio processo
cultural brasileiro®.

Assim, a Tropicalia buscava estar conectada com as ten-
déncias internacionais, e seus criadores tiveram significativo dia-
logo, por exemplo, com a pop art norte-americana, com a cultura
rock , a psicodelia e contracultura. Embora a produgao cultural
da década em todo mundo estivesse passando por um riquissi-
mo momento de experimenta¢des, como pudemos observar,
por exemplo, na produgao artistica cepecista,

(...) no Brasil, entretanto, o contexto era outro. Viviamos
sob regimes autoritdrios desde o golpe militar de Estado,
em 1964, e os artistas viram-se pressionados a adotar
posigoes politicas contra a perseguicdo e a censura. En-
tretanto, as preocupagoes politicas acabaram refletindo-
sena cultura de maneira reaciondria sob o ponto de vista
estético, gerando trabalhos mais envolvidos com o conte-
tido da crise do que com as questoes formais.**

53 Apud Hollanda, 1981, p. 67-68.
54 Canongia, 2005, p. 49-50.
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Neste sentido — ou melhor, contra ele — a Tropicdlia ten-
tava resgatar a preocupagdo estética sem que isso implicasse
necessariamente na alienagao politica. Para estes artistas, a re-
sisténcia politica passava também pelo plano da forma, e nao
simplesmente do contetdo, e através da transgressao, da ou-
sadia e, principalmente, da experimenta¢io, buscavam trans-
formar, para além da mensagem politica direta, a relagdo com
a arte em si. Retomando a antropofagia, o didlogo da arte tro-
picalista era com a musica engajada e a Jovem Guarda; com
a imprensa alternativa e os meios de comunicagao de massa;
com o folclore popular e a guitarra elétrica, com a “bossa” e
com a “palho¢a’, a fim de atingir o publico de outras formas, e
em outros niveis de percepgao:

Recusando o discurso populista, desconfiando dos projetos
de tomada do poder , valorizando a ocupagdio dos canais de
massa, a construgdo literdria das letras, a técnica, o fragmen-
tdrio, 0 alegérico, 0 moderno e a critica de comportamento,
o Tropicalismo €é a expressio de uma crise. Navilouca evi-
dencia a atitude bdsica pds-tropicalistade mexer, brincar
e introduzir elementos de resisténcia e desorganizagdo nos
canais legitimados do sistema. Assim, o fator técnica é pre-
servado, mas, simultaneamente, subvertido.”

Tendo em vista a necessidade de superar a censura, o con-
teado politico se dava em outro nivel: no comportamento. As
letras das musicas tropicalistas, por exemplo, traziam mensagens
politicas nem sempre tao evidentes, através de combinagoes poé-
ticas e “acordes dissonantes”. As roupas, os elementos de cena, as
declaragoes e posturas — dentro e fora do palco — caracterizaram o
movimento que buscava romper com o conservadorismo estético,
politico, social e moral. A partir da recusa de padrdes, a inser¢ao

5SS  Clark apud Hollanda, 1981, p. 73.
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da politica no cotidiano - e, mais, da tematica cotidiana na pauta
politica - foi assim um grande legado deixado pela Tropicilia.

Uma das caracteristicas fundamentais da produgao tropica-
lista era a relagao do publico com a obra, seja no nivel da quebra da
distancia formal entre artista e espectador (como nas “transgressoes”
cometidas pelos atores dirigidos por Z¢é Celso Martinez Correa), ou
na sua participagao propriamente dita, quando entao a obra passa are-
almente existir (a exemplo dos Bichos de Lygia Clark*). Assim, espe-
rava-se alterar a relagao do publico com a arte e, mais profundamente,
sua relagdo com o mundo, em fun¢io do “bloqueio que a pessoa tem
para fazer amor, para viver”". A revolugao entio, se daria no nivel do
comportamento e das relagdes interpessoais, a partir de uma arte que
buscava expressar a politica de forma mais abrangente, em diferentes
contextos, mais subjetiva em relagao ao trabalho de conscientizagao
politica realizado pela esquerda na época. Mais do que a “fungao so-
cial da arte” para o engajamento, a motivagdo tropicalista era a mu-
danga a partir do choque de valores, feita de forma radical (da raiz) na
sociedade, em didlogo com a realidade.

A partir das contradigdes do processo desenvolvimentista bra-
sileiro, a arte tropicalista denunciava as desigualdades sociais dai recor-
rentes, que insistia em ser ignorada em nome de uma mitificada “arte
popular’, se configurando assim como uma evidente critica a intelli-
gentzia da esquerda. “Depois da ‘euforia desenvolvimentista’ (quando
todos os mitos do nacionalismo nos habitaram) e das esperangas re-
formistas (quando chegamos a acreditar que realizarfamos a libertagao
do Brasil na calma e na paz), vemo-nos acamados numa viela: fala por
nos, no mundo, um pais que escolheu ser dominado e, a0 mesmo tem-

56 “Na Itdlia, em 64, fui a primeira pessoa naquela Bienal que, em vez de es-
crever na plaqueta ‘ndo tocar’, nio mexer’, escreveu em trés linguas diferentes: ¢
favor tocar’, ‘favor participar’... Nesse momento, eu acho que o trabalho chegou a
uma fase de socializagdo. (...) a estrutura ndo era minha, a autoria ndo era minha,
s6 o conceito era meu; a participagdo, que era o ato da criatividade, foi dado ao
outro”. In: Hollanda, 1980, p. 154.

57 Apud Hollanda, 1980, p. 154.
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po, arauto-guardiao-mor da dominagio da América Latina™, declara
Caetano a respeito do mito populista-nacionalista que de certa forma
imperava no processo cultural do pais, sugerindo na musica tropicalista
a tematica urbano-industrial da modernizagao brasileira.

A modernidade gera uma crise de significados decorrentes da
“perda daimagem do mundo enquanto totalidade”, quando “o tempo
torna-se descontinuo, o mundo se desfaz em pedagos refletindo-se
apenas como auséncia ou enquanto colecao de fragmentos heterogé-
neos, onde o ‘e’ também se desagrega™. Neste sentido, o conceito de
“alegoria” de Walter Benjamin® “denuncia uma atitude ambivalente
em face da realidade” e é a “representacao do outro, de vérios outros,
mas ndo do todo’; o que faz o processo alegérico fundamentalmente
critico e desconfiado da realidade e da linguagem. Esta estética alego-
rica é resgatada na arte tropicalista a partir das contradi¢oes da moder-
nizagao de um pais dependente, “onde o moderno e o arcaico se cho-
cam, fixando, para o Brasil, a imagem do absurdo” Em meio a tantas
contradigdes sociais, a recusa na esperanga por um “futuro promissor”
e a exposicdo de um pais que se parecia querer negar (da desigualda-
de, da fome) em fungio de uma modernidade forjada: “Jd ndo somos
como na chegada, calados e magros esperando o jantar, na borda do prato
se limita a janta, as espinhas do peixe de volta pro mar™, “mas as pessoas
da sala de jantar estdo ocupadas em nascer e morrer”®.

Robert Schwarz®, em ensaio sobre a cultura e a politica na épo-
ca, denuncia que esta combinagao do moderno com o antigo, con-
figurados em crise, acaba por ser meramente elitista, contemplativa
de uma realidade absurda, estatica e sem saida: “A diregdo tropicalista
(..) registra, do ponto de vista da vanguarda e da moda internacionais,

58 Veloso, 1977, p.2

59 Octavio Paz, apud Hollanda, 1981, p. 58

60 Walter Benjamin, apud Hollanda, 1981, p. 59.

61 Excerto daletra de “Miserere Nobis”, Gilberto Gil, 1968.
62 Excerto da letra de “Panis et Circenses”, Gilberto Gil, 1968.
63 Schwarz, 1978, p. 32.
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com seus pressupostos econdmicos, como coisa aberrante, o atraso do pais’”.
No mesmo texto, insinua que a repercussao tropicalista se deu mais
no nivel da polémica e da recusa pelos setores conservadores (tanto
da direita moralista quanto da esquerda engajada que renegava a via
artistica comercial) que o lado politico deliberado. Entretanto, como
a transformagao proposta pela Tropicdlia se dava em um plano mais
subjetivo, esta repercussao em si ja demonstrava o choque causa-
do pelas suas agdes e propostas. A estética do absurdo utilizada pela
Tropicilia propde chamar a atencao do espectador, a partir do cho-
que, para aquilo que diz respeito a ele e a sua participagao politica no
mundo, podendo levar assim a uma conscientizagao politica. Para os
tropicalistas, o proprio desbunde seria um ato politico, e o importan-
te seria promover, em primeiro lugar, uma revolugao pessoal, interna,
subjetiva, vivendo o aqui e o agora: “Vou sonhando até explodir colorido,
no sol nos cinco sentidos, nada no bolso ou nas mdos™.

Assim, em dezembro de 68 o programa “Divino, Maravi-
lhoso”, apresentado pela trupe baiana, que nao se baseava em um
roteiro previamente elaborado e no qual simplesmente improvisa-
vam no palco, é tirado do ar pela TV Tupi em funcio de seu “carater
subversivo”. Gil e Caetano sao presos e, posteriormente, mandados
para o exilio sem motivos realmente concretos, 0 que prova a pene-
trabilidade de suas a¢oes contraculturais na sociedade brasileira.

2.2.1 — Nas artes plasticas.

Como vimos, a estética tropicalista se deu em diversos ni-
veis e segmentos diferentes. Assim, iremos analisar agora as ex-
perimentagdes mais significativas no periodo quem foram seus
protagonistas nas diferentes manifestagdes artisticas, atendo-nos
as artes pldsticas e a musica.

Em 1967 ¢ lancada no MAM a mostra “Nova Objetividade

»

Brasileira’, do artista plastico Hélio Oiticica. Com a contribui¢ao de

64 Excerto daletra de “Superbacana’, de Caetano Veloso, 1968.
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outros artistas que propunham uma nova relagao com a arte, vindos
das experiéncias concretistas e neoconcretistas (em Sao Paulo e Rio
de Janeiro, respectivamente), tais pressupostos tedricos foram deter-
minantes para a produgao cultural brasileira na década de 60. Para me-
lhor entender esta relagao, convém fazer uma breve explanagio do que
foram esses movimentos. O grupo concretista da década de S0 estava
fundamentado na ideologja desenvolvimentista do pais e, a partir da
abstragao geométrica, procuravam solugoes que pudessem ter uma
fungdo social, integrando a arte na vida de forma funcional. Buscavam
assim uma eficiéncia comunicativa, com uso de poucas cores, e suas
criagoes eram no nivel da experiéncia pratica social, abstendo-se as-
sim de qualquer posi¢ao politica que pudesse interferir no processo
de criagdo artistica. Esta “ingenuidade” foi questionada mais adiante
pelos neoconcretistas, pois, segundo eles, nao é possivel desvencilhar
a cultura da politica. Este movimento, por sua vez, caracterizado no
ano de 1959 no Rio de Janeiro, rompia com a experiéncia concreta
na busca pela volta da arte como expressdo, naturalmente humana. O
questionamento das categorias artisticas e o retorno a subjetividade
marcaram as produgdes dos artistas neoconcretos (a exemplo de Ly-
gia Clark, Almicar de Castro, Ferreira Gullar e o préprio Oiticica), que
buscaram a valorizagiao dos muiltiplos sentidos a partir de aspectos
sensoriais e a extrapolagao da moldura tradicional do quadro.

Além disso, a arte plastica neoconcreta teve grande influéncia
da pop art norte-americana, que se apropriava da temética cotidiana
para o questionamento do estatuto da arte e do artista. Considera-
da por alguns como a “pop art brasileira’, nao se tratava, entretanto,
de uma mera assimilagao de uma forma importada, uma vez que as
préprias condi¢oes de produgio, radicalmente diferentes, irdo mo-
dificar os temas tratados, embora fossem esteticamente préximos.
Enquanto nos EUA o publicitario e cineasta Andy Warhol utilizava
a linguagem publicitdria e o deboche para criticar o “American Way
of Life”, no Brasil os artistas estavam submetidos a tensoes e exigén-
cias mais profundas, visto que vivia-se em um pais subdesenvolvido
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e repleto de contradigoes e, sobretudo, sob uma ditadura militar.
Caetano reflete sobre “como isso é representativo — mesmo emble-
matico — da coincidéncia, no Brasil, da fase dura da ditadura militar
com o auge da maré da contracultura” e admite que “esse é com efei-
to, 0 pano de fundo do tropicalismo: foi, em parte por antecipagao,
o tema da nossa poesia™®.

E neste contexto que a mostra de 1967 no MAM se insere,
trazendo questionamentos sistematizados por Oiticica no “Esque-
ma Geral da Nova Objetividade”*, onde a “formula¢ao de um es-
tado da arte brasileira de vanguarda” é resumida em seis topicos: A
vontade construtiva geral; a tendéncia para o objeto ao ser negado e
superado o quadro; a participacao do espectador; a tomada de po-
si¢ao em relagao a problemas politicos, sociais e éticos; a tendéncia
para proposigoes coletivas e a aboligao dos “ismos”; e, por fim, o res-
surgimento e as novas formula¢des do conceito de antiarte.

Em primeiro lugar, a cultura antropofégica é retomada no senti-
do da “reducio imediata de todas as influéncias externas a modelos na-
cionais’, pois “aqui, subdesenvolvimento social significa culturalmente
a procura de uma caracterizagao nacional’, e “a antropofagia seria a de-
fesa que possuimos contra tal dominio exterior”. Em segundo lugar,
problemas de ordem ético-social e pictérico-estrutural, indicam uma
nova abordagem do problema do objeto: o “antiquadro. A ruptura ar-
tistica com a moldura e a participagao do espectador na obra, signifi-
cavam também a ruptura com a ordem social com a qual nao estao de
acordo, chamando a atengo para a causa politica através da transgres-
sao, e rompendo assim com a “contemplagio trascendental” caracte-
ristica das artes plasticas. Esta proposi¢ao “dialético-pictérica” envolvia
diversos processos simultdneos, buscando o didlogo através da arte em

65 Veloso, 1977 p. 356

66 In:. “Esquema Geral da Nova Objetividade”, escrito por Hélio Oiticica e
publicado originalmente no catdlogo da mostra Nova Objetividade Brasileira
(Rio de Janeiro, MAM, 1967).

67 Idem.
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outros niveis de percepgao (o quevinhaaserbastante conveniente,uma
vez que se vivia sob a censura do regime militar). Assim, a partir desta
participagdo dialética - das obras de diferentes artistas entre si e do es-
pectador na obra, seja de forma “sensorial-corporal” ou “semantica™ “o
lado poético encerra sempre uma mensagem social’; e “a desintegracao
do objeto fisico é também desintegragao semantica, para a construgao
de um novo significado™. A participagdo do artista (e do intelectual, de
uma forma geral) nos problemas sociais diz respeito a uma abordagem
do mundo de forma criativa e transformadora, e a uma nao restri¢ao a
problemas meramente estéticos - o que influenciou significativamen-
te 0 processo artistico brasileiro, como nao apenas a Tropicdlia mas
também o Teatro de Arena e o Cinema Novo. Abandonando a “velha
posi¢ao esteticista’, a grande motivagao neoconcreta do fazer artistico
deveria ser, assim, estas transformagoes profundas na consciéncia do
homem, a fim de romper com a posicao de espectador passivo dos
acontecimentos, passando a agir sobre eles, usando os meios que Ihe
coubessem. Para Oiticica, “ou se processa essa tomada de consciéncia
ou se estd fadado a permanecer numa espécie de colonialismo cultural
ou na mera especulagio de possibilidades que no fundo se resumem
em pequenas variagoes de grandes idéias ja mortas™.

Inspirados em manifestagdes populares caracteristicas da ri-
queza cultural brasileira, observa-se certa tendéncia a uma arte co-
letiva, ao serem realizadas “obras abertas” a participagao do publico.
Adaptando estas descobertas a paisagem urbana na qual estdo inse-
ridos, identificam o processo criador ndao mais como algo fechado e
sdo propostas atividades criativas ao espectador, que estara sempre
extraindo novos significados. Este é o caso da obra Tropicdlia, de Oi-
ticica, cujo nome foi sugerido pelo cineasta Luis Carlos Barreto, para
a cangao de Caetano Veloso, que parecia traduzir no plano musical a
motivagio de Oiticica no plano das artes plasticas (“O monumento é
de papel crepom e prata / os olhos verdes da mulata / a cabeleira esconde

68 Idem.
69 Idem.
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/ atrds daverde mata / o luar do sertdo / o monumento ndo tem porta / a
entrada é uma rua antiga / estreita e torta”).”

Além da Tropicdlia, do Parangolé, e dos bdlidos de Oiticica,
podemos citar outras obras que representam esta superagao da mol-
dura a partir de uma construgao coletiva com o espectador, como
Caminhando e Os Bichos, ambos de Lygia Clark e os poemas-objetos
(a exemplo do poema enterrado de Gulllar onde era necessario ca-
var um buraco na terra para se ter acesso a obra). Esta proposta de
relagao do publico com a arte inova no sentido de se “incorporar va-
lores que nao fazem parte da norma culta das artes pldsticas do Brasil
até entdo, a ndo ser sob a forma de representagdo de contetidos”.”

Para além da criagao simplesmente, o artista possui uma neces-
sidade maior, a de se comunicar e, assim, se posicionar em relagao ao
seu tempo. E o caminho por eles encontrado ¢ esta tentativa de uma
“antiarte”, superando antigos conceitos e criando novas condigoes ex-
perimentais, a partir da proposi¢ao de obras nao acabadas, “abertas’,
alterando a relagao do artista e do publico com a arte e, assim, entre si.

70 A Tropicélia de Oiticica tratava-se de uma instalagdo feita com madeira,
areia, palha e tecidos coloridos, inspirados nas vielas da favela da Mangueira,
da qual o artista era muito proximo. O clima comunitdrio, as cores e sons, a
configuragio das casas na favela exerciam em Oiticica certo fascinio, a ponto
de motivé-lo a transportar para as obras sua experiéncia cotidiana na Man-
gueira: “Descendente de anarquistas, intelectuais e cientistas sofisticados, ele vai
aderir literalmente, do ponto de vista existencial, ds camadas populares criativas.
(...) como passista e sambista da Mangueira, ele vai incorporar a questdo da dan-
¢a, da coreografia do sambista nisso que ele vai chamar de parangolé, o parangolé
ndo é apenas a capa que vai ser vestida (...) é uma pega de uma coreografia, ele tem
de ser dangado para existir” (apud Cambraia Naves e Duarte, 2003, p. 235).

71 “E fundamental & Nova Objetividade a discussdo, o protesto, o estabelecimento de
conotagdes dessa ordem no seu contexto, para que seja caracterizada como um estado
tipico brasileiro (...). O fenémeno da vanguarda no Brasil ndo é mais hoje questdo de um
grupo provindo de uma elite isolada, mas uma questao cultural ampla, de grande alga-
da, tendendo as solugdes coletivas”. Por outro lado, “como, em um pais subdesenvolvido,
explicar o aparecimento de uma vanguarda e justificd-la, ndo como uma alienagdo sinto-
matica, mas como um fator decisivo no seu processo coletivo?” (In: Oiticica,1967).
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2.2.2 — Na mausica

Esta explicagao da “Nova Objetividade Brasileira” se fez neces-
saria para melhor entendermos as motivagoes que irdo permear as ex-
periéncias consideradas “tropicalistas” em outros campos artisticos.
Se as experimentagOes neoconcretas contribuiram para a formulagao
de uma teoria artistica, foi gragas a musica e a industria fonografica
que o Tropicalismo ganhou visibilidade. Em referéncia a obra homo-
nima de Oiticica, é langado em 1968 o album Tropicdlia — ou Panis
et Circenses, trazendo logo no titulo uma critica a sociedade brasilei-
ra que, a despeito da era desenvolvimentista, vivia sob uma politica
do “Pao e Circo™. Neste album as composi¢oes de Caetano Veloso,
Gilberto Gil, Tom Z¢, Capinam e Torquato Neto, acompanhados
pelas belas vozes de Gal Costa e Nara Leao e da guitarra elétrica dos
Mutantes, sob a orquestragao de Rogério Duprat ”* marcam a MPB
significativamente e propdem uma ruptura com a ji consolidada “mu-
sica engajada’”. Sintetizando as experimentag¢des musicais que vinham
realizando de formas independentes, este dlbum marcou a geragao e
foi um divisor de dguas na discussao sobre musica e engajamento.

Neste sentido, os Festivais da Cangao tiveram um impor-
tante papel para estes musicos em inicio de carreira. Foi em 1967
que Gilberto Gil apresentou a cangao “Domingo no Parque’,
acompanhado do rock 'n’roll de Os Mutantes, e Caetano Velo-
so a cangao “Alegria, alegria”, acompanhado do grupo de rock
argentino Beat Boys, langando, no campo da musica, a proposta
tropicalista. No ano seguinte, a Tropicalia ja havia se consolida-
do enquanto “movimento” — muito em fungdo da apropriacao

72 Apolitica do pao e circo dizia respeito a uma tendéncia nacional-popular
em contemplar “as massas” com entretenimento e politicas populistas, fazen-
do-a deixar em segundo plano os problemas politicos

73 Duprat fazia parte do Movimento da “Musica Nova’”, que propunha a que-
bra do transcendentalismo na musica a partir de novas experimentagdes esté-
ticas e a integracao do musico, enquanto profissional, no mercado fonografi-
co, motivagdes estas que muito se aproximavam da proposta tropicalista.
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feita pela midia .No Festival de 1968, ao apresentar a musica “E
proibido proibir”, Caetano Veloso foi amplamente vaiado pelo
publico, formado em sua maior parte por jovens universitarios
de esquerda que nao viram com bons olhos as distorgoes de gui-
tarra elétrica no palco. Em resposta, Caetano pdra de cantar e
)

profere o discurso™ que emblematizou, assim, a ruptura da ma-
sica tropicalista com a tradigao da esquerda engajada, gerando
ampla discussao posterior.

74 “Mas é isso que é a juventude que diz que quer tomar o poder? Vocés tém coragem de
aplaudir, este ano, uma miisica, um tipo de milsica que vocés ndo teriam coragem de aplaudir
1o ano passado! Sdo a mesma juventude que vio sempre, sempre, matar amanhd o velhote
inimigo que morreu ontem! Vocés ndo estdo entendendo nada, nada, nada, absolutamente
nada. Hoje nio tem Fernando Pessoa. Eu hoje vim dizer aqui, que quem teve coragem de
assumir a estrutura de festival, ndo com o medo que o senhor Chico de Assis pediu, mas com
a coragem, quem teve essa coragem de assumir essa estrutura e fazé-la explodir foi Gilberto
Gil e fui eu. Ndo foi ninguém, foi Gilberto Gil e fui eu! Vocés estdo por fora! Vocés ndo ddo pra
entender. Mas que juventude é essa? Que juventude é essa? Vocés jamais conterdo ninguém.
Vocés siio iguais sabem a quem? Sdo iguais sabem a quem? Tem som no microfone? Vocés
sdo iguais sabem a quem? Aqueles que foram na Roda Viva e espancaram os atores! Vocés
ndo diferem em nada deles, vocés ndo diferem em nada. E por falar nisso, viva Cacilda Be-
cker! Viva Cacilda Becker! Eu tinha me comprometido a dar esse viva aqui, nio tem nada a
ver com vocés. O problema é o seguinte: vocés estdo querendo policiar a miisica brasileira. O
Maranhao apresentou, este ano, uma muisica com arranjo de Charleston. Sabem o que foi?
Foi a Gabriela do ano passado, que ele ndo teve coragem de, no ano passado, apresentar por
ser americana. Mas eu e Gil jd abrimos o caminho. O que é que vocés querem? Eu vim aqui
para acabar com isso! Eu quero dizer ao jiiri: me desclassifique. Eu ndo tenho nada a ver
com isso. Nada a ver com isso. Gilberto Gil. Gilberto Gil estd comigo, para nds acabarmos
com o festival e com toda a imbecilidade que reina no Brasil. Acabar com tudo isso de uma
vez. NGs s6 entramos no festival pra isso. Nao é Gil? Nao fingimos. Nao fingimos aqui que
desconhecemos o que seja festival, ndo. Ninguém nunca me ouviu falar assim. Entendeu? Eu
s6 queria dizer isso, baby. Sabe como é2 N, eu e ele, tivemos coragem de entrar em todas as
estruturas e sair de todas. E vocés? Se vocés forem... se vocés, em politica, forem como sdo em
estética, estamos feitos! Me desclassifiquem junto com o Gil! junto com ele, td entendendo? E
quanto avocés... O jiiri émuito simpdtico, mas é incompetente. Deus estd solto! Fora do tom,
sem melodia. Como é jiiri? Nao acertaram? Qualificaram a melodia de Gilberto Gil? Fica-
ram por fora. Gil fundiu a cuca de vocés, hein? E assim que eu quero ver. Chega!” (Fonte:
http://tropicaliauol.combr/site/internas/proibido_discurso.php )
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Em 1967, Caetano Veloso ja havia feito uma declaragao que
causou grande polémica no cendrio da MPB: “s6 aretomada dalinha
evolutiva pode nos dar uma organicidade para selecionar e ter um
julgamento de sele¢ao””. Por conta disto, Caetano foi por vezes mal
compreendido e taxado de “elitista”. Entretanto, o que seus criticos
nao compreenderam foi que ele se referia a “evolu¢ao” no sentido de
dar continuidade as experimentagoes estéticas que levaram a bossa
nova na década de 50: “A informa¢ao da modernidade musical uti-
lizada na recriagdo, na renovagao, do dar-um-passo-a-frente, da ma-
sica popular brasileira™. Para ele — e os artistas tropicalistas, de uma
forma geral - este processo criativo nao poderia ficar estagnado na
MPB na forma como se estava consolidado, onde a arte de protesto
despreocupada de uma maior refinagao estética tanto rompia com
a “alienagao” da Bossa Nova, quanto nao buscava desenvolver novas
experimentagdes no nivel da forma. Antonio Cicero explica que a
evolugio, neste caso, se dava no sentido da complexificacio técnica,
onde cada periodo subseqiiente mantém em relagao ao anterior ao
menos uma continuidade tedrica. Neste sentido, a linha evolutiva”
se estenderia do samba a bossa nova, e desta ao tropicalismo.

Assim, a musica tropicalista nao se caracterizava apenas pela
ruptura com a MPB. Pelo contrario, Caetano Veloso, nao escondia
sua admiragao a Joao Gilberto e nao economizava elogios quando se
referia a0 musico bossanovista: “um poeta, pelas rimas de ritmo e de
frase musical que ele entretecia com os sons e os sentidos das palavras
cantadas (...) atuando para uma larga audiéncia, e influenciando ime-
diatamente a arte e a vida didria dos brasileiros™. Sua critica se dava
no nivel da expressao constituida “musica popular brasileira’, uma vez
que era mais expressiva no restrito circuito intelectual. Para tornd-la
popular realmente, deveria se apropriar da linguagem do povo, da te-

75 Veloso, 1977, p.156.
76 Idem.
77 Ver sobre essa temdtica Nercolini, 2003.

78 Idem.
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mética do povo, da experiéncia do povo e, conseqiientemente, dos ca-
nais do povo, para, entdo ter acesso e poder dialogar com eles, inserin-
do a questio politica neste contexto (a exemplo de “Domingou’; de
Gil: “Hoje ¢ dia de feira, é domingo, quanto custa hoje em dia o feijio?”)

Dessa forma, a natureza dialética da Tropicalia permitia o con-
tato e a troca de experiéncias com a musica engajada — tanto no nivel
da temdtica quanto de seus atores, como na musica “Lunik 97, de Gil-
berto Gil, gravada por Elis Regina, icone da MPB, ou “Lindonéia’, de
Caetano Veloso, gravada pela musa do show Opiniao, Nara Leo.

Heloisa Buarque de Hollanda, grande pesquisadora da te-
madtica, afirma:

“Nesse clima de fragmentagdo, desagregagdo e contradigoes,
a intervengdo cultural do pds-tropicalismo se faz miiltipla e
polivalente: os produtores ‘atacam’ em vdrias frentes, diver-
sificam-se profissionalmente. (...) ele [ Caetano Veloso] quer
ocupar e intervir naquilo que chama de cultura popular de
massa’. A TV, a novela, as revistas kitch etc, sdo vistas como
cultura, situagoes no sistema que devem ser mexidas™.

Reconhecendo a importancia da TV naquele momento
para a construgao da identidade brasileira, os tropicalistas par-
ticiparam diversas vezes do programa do Chacrinha, por exem-
plo. Dialogando com os meios de comunicagao de massa e com
outras tendéncias musicais — como o tao criticado “Ié ié ié” da
Jovem Guarda® — a musica tropicalista buscava ampliar o escopo
da MPB, rompendo com os rigidos padroes fixados até entao,
propondo maior flexibilidade e experimentagoes.

79 Hollanda, 1981, p. 71.

80 Masisso também nao significava uma falta de visao critica sobre a aliena-
¢ao de boa parte da juventude de classe média, como na musica “Hey Boy”,
dos Mutantes: “Hey boy, mas teu cabelo td bonito, hey boy, tua caranga até assus-
ta, hey boy, mas vocé nunca fez nada”.
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Experimentagao parecia ser, a propdsito, a palavra de ordem
desta vanguarda musical. A preocupagio dos tropicalistas em tratar a
poesia de suas cangdes como elemento plastico, criando jogos lingii-
isticos e brincadeiras com as palavras é um reflexo desta influéncia da
arte concretista. A musica Bat Macumba, de Gilberto Gil, por exem-
plo, era mais uma composicdo estética grifica (na forma da letra da
cangio) do que uma musica tradicional, com inicio, meio e fim:

Bat Macumba é ¢, Bat Macumba obd
Bat Macumba é é, Bat Macumba oh
Bat Macumba é é, Bat Macumba
Bat Macumba é ¢, Bat Macum

Bat Macumba é ¢, Batman

Bat Macumba é ¢, Bat

Bat Macumba é ¢, Ba

Bat Macumba é ¢

Bat Macumba é

Bat Macumba

Bat Macum

Batman

Bat

Ba

Bat

Bat Ma

Bat Macum

Bat Macumba

Bat Macumba é

Bat Macumba é ¢

Bat Macumba é ¢, Ba

Bat Macumba é ¢, Bat

Bat Macumba é ¢, Batman

Bat Macumba é ¢, Bat Macum

Bat Macumba é é, Bat Macumba
Bat Macumba é é, Bat Macumba oh
Bat Macumba é ¢, Bat Macumba oba
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O uso de metdforas nao era simplesmente uma forma
de driblar a censura, mas uma opgao estilistica pela criativida-
de, imaginacao e ludicidade: “Enquanto o seu lobo ndo vem”, por
exemplo, se referia a repressdao dos militares nas ruas, embora
isso nao fosse dito claramente.

As cangoes tropicalistas também sao bastante marcadas
pelo deboche ao projeto desenvolvimentista que estava im-
pregnado no imagindrio da classe média: “Retocai o céu de anil,
bandeirolas no corddo, grande festa em toda a nagdo / Desper-
tai com oragdes o avango industrial vem trazer nossa redengdo”.
A musica “Tropicdlia”, de Caetano, é a mais emblematica no
sentido de evidenciar as contradi¢oes deste projeto de Brasil
desenvolvido, culto e engajado, e, neste caso, vale a pena fazer
uma andlise mais detalhada:

“Sobre a cabega os avides, sob meus pés os caminhdes,

[a contradi¢io da modernizacdo, com novas tecnologias ao
lado das antigas, e a integracao nacional através das estradas]
aponta contra os chapadoes meu nariz...

Eu organizo o movimento, eu oriento o Carnaval

[movimento ludico-politico]

eu inauguro um monumento no Planalto Central do pais
[Brasilia, o simbolo da tentativa de modernizagio desenvolvi-
mentista brasileira]

(.) Domingo é o Fino da Bossa

[programa apresentado semanalmente pela cantora Elis Regi-
na, na TV Tupi]

Segunda-feira estd na fossa,

Terca-feira vai d roga

[referéncia ao cotidiano popular do sertao]

Porém o monumento é bem moderno

[mais uma vez, a modernizacdo do pais através da arquitetura]

81 Excerto daletra de “Parque Industrial’, de Tom Z¢é
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Nao disse nada do modelo do meu terno

[critica feita & vestimenta alegdrica incorporada pelos
tropicalistas]

que tudo mais vd para o inferno, meu bem

[referéncia  can¢io de Roberto Carlos] "2

Em um momento onde a direita e a esquerda do pais com-
partilhavam de um sentimento nacionalista exacerbado, o Tro-
picalismo optou por uma solugao alegdrica e antropofégica para
pensar a construgao da identidade brasileira, como se percebe
em “Geléia Geral, de Gil e Torquato: “E a mesma danca na sala,
no Canecdo, na TV, e quem ndo danga ndo fala, assiste a tudo e se
cala, ndo vé no meio da sala, as reliquias do Brasil”*>. Nem o nacio-
nalismo exacerbado e desenvolvimentista proposto pela direita,
que escondia as desigualdades sociais do pais, nem a total ne-
gagao da cultura norte americana, considerada imperialista pela
esquerda engajada (recebendo por isso muitas criticas, como
visto anteriormente no ensaio de Roberto Schwarz). Criticando
o rigor da esquerda que cobrava um posicionamento politico ri-
goroso e a negacio da cultura estrangeira, Caetano respondia em
“Baby”: “Vocé precisa tomar um sorvete na lanchonete, andar com a
gente, me ver de perto, ouvit, aquela cangdo do Roberto / Baby, baby
hd quanto tempo / Vocé precisa aprender inglés, precisa aprender o
que eu sei, e 0 que eu ndo sei mais e 0 que eu ndo sei mais / Nao sei,
comigo vai tudo azul, contigo vai tudo em paz, vivemos na melhor
cidade da América do Sul...”.

Estavam sintonizados com a tendéncia internacional
contracultural, a exploragao dos temas como o uso de drogas,
a liberdade sexual e a critica ao sistema politico. Dialogavam
com a cultura rock, englobando o pacifismo, o hedonismo, o

82 Excerto daletra de “Tropicdlia”, de Caetano Veloso
83 Excerto daletra de “Geléia Geral’, de Gilberto Gil e Torquato Neto
84 Excerto daletra de “Baby”, de Caetano Veloso
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zen-budismo, o naturismo, o feminismo e mesmo o marxismo®.
As letras refletiam uma atitude positiva, alto-astral e até mesmo
ladica, em relagao aos problemas sociais e politicos. Em Divino
Maravilhoso, uma das musicas emblematicas da Tropicilia, a jo-
vem voz de Gal Costa ja alertava: “Atencdo, tudo é perigoso, tudo é
divino, maravilhoso. Atengdo para o refrdo: E preciso estar atento e
forte, ndo temos tempo de temer a morte”™.

Segundo Paulo Henrique Britto, “faz muito mais sentido
ver essas can¢des como criticas a caretice a partir de um ponto
de vista contracultural do que como ataques ao sistema de poder
segundo uma Otica marxista™”: “Estou aqui de passagem, sei que
um dia vou morrer de susto de bala ou vicio / num precipicio de lu-
zes, entre saudades, solugos / eu vou morrer de brugos nos bragos, nos
olhos nos bragos de uma mulher”*. No caso desta musica, ainda, a
temadtica é a América Latina e ao sentimento de “solidariedade”
aos “hermanos” continentais com os regimes ditatoriais, a morte
de Che Guevara e os sonhos da revolugao popular: “El nombre
del hombre muerto jd no se puede decir-lo (...) el nombre del hombre
es pueblo”.

Mostrando-se conectados com a atmosfera revoluciondria
da juventude no mundo, a letra de “E proibido proibir” (em refe-
réncia s inscricdes nos muros das universidades de Paris), denun-
cia a repressio que se dava tanto no plano concreto (da censura
militar) quanto subjetivo (do comportamento): “A mde da virgem
diz que ndo / e o aniincio da televisdo / e estava escrito no portio / E o
maestro ergueu o dedo / e além da porta hd o porteiro, sim...””. A gran-
de contribuicao tropicalista foi, afinal, a inser¢ao destes temas na
politica, de forma criativa e transgressora. Segundo depoimento

85 Paulo Henriques Britto, apud Cambraia Naves e Duarte, 2003, p. 192.

86 Excerto daletra de “Divino Maravilhoso”, de Caetano Veloso

87 Paulo Henriques Britto, apud Cambraia Naves e Duarte, 2003, p. 192.
88 Excerto daletra de “Soyloco por ti America’, de Gilberto Gil e Capinam
89 Excerto daletra de “E proibido proibir”, de Caetano Veloso
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de Caetano Veloso sobre seu engajamento politico na faculdade:
“(...) eu me sentia um pouco solitdrio, estranho, porque néo conseguia
entrar em nenhum partido, nem naquelas coisas de chapa de diretd-
rio de faculdade. E sempre tive um pouco de grilo com o desprezo que
se votava as coisas como sexo, religido, raga, relagdgo homem-mulher.
(...) Mas ndo eram sé menores ndo, elas eram inexistentes e ds vezes
até nocivas. Tudo era considerado alienado, pequeno-burgués, embo-
ra todo mundo na universidade fosse na verdade pequeno-burgués™.
Assim, para os tropicalistas, a revolu¢ao se daria no plano da sub-
jetividade e das relagoes interpessoais, combatendo o conserva-
dorismo ainda presente na esquerda engajada com a psicodelia e
muita alegria, alegria: “Por entre fotos e nomes, os olhos cheios de co-
res, o peito cheio de amores vdos, eu vou, por que ndo, por que ndo...”"
Como explica Heloisa Buarque de Hollanda, “(...) é nessa linha
que aparece uma nogao fundamental — nao existe a possibilidade
de uma revolugao ou transformagao social sem que haja uma revo-
lu¢io ou transformagao individuais™”.

2.2.3 - Estéticas convergentes

Embora a Tropicilia seja até hoje mais lembrada pela atu-
agao dos baianos na musica brasileira, a estética tropicalista tam-
bém pode ser encontrada em outros segmentos artisticos.

No teatro brasileiro, ndao podemos deixar de citar, ainda
que brevemente, a influéncia de José Celso Martinez, que traba-
lha o experimentalismo radical da linguagem teatral com o Gru-
po Oficina. O grupo optava pela marginalidade em relagao ao
sistema cultural e era caracterizado por performances desestabi-
lizadoras que representavam, simbolicamente, a contestagao que
se agitava nas entranhas do pais. Assim, sua luta parecia ser mui-

90 Hollanda, 1980, p. 108.
91 Excerto daletra de “Alegria, alegria”, de Caetano Veloso
92 Hollanda, 1981, p. 66.
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to mais contra a esquerda e sua politica tradicional do que contra
a burguesia, com a qual buscava inclusive estabelecer uma espé-
cie de pacto”. Era uma tomada de posigao politica e, a0 mesmo
tempo, uma busca pela renovagao cultural do teatro brasileiro, o
qual deveria ter, enquanto arte, uma linguagem universalizada -
sem no entanto diluir as diferencas e torna-las assimildveis aos
veiculos de massa.

Claramente influenciado pela antropofagia, visavam re-
pensar o teatro no pais a partir de “relagdes que se constituiram
com diferentes for¢as que representam o ‘outro” diante de tradigoes
culturais que caracterizam o que se pode considerar como Brasil”.
Em 1967 é montado o emblematico espeticulo O Rei da Vela,
de Oswald de Andrade, a partir das discussoes e polémicas sobre
a realidade brasileira, que marca a recusa da heranga do teatro
tradicional. Numa perspectiva antropofdgica, a América Latina,
marcada pelo subdesenvolvimento econémico, teria um impor-
tante papel em termos de vanguarda, sendo caracterizada por
movimentos de “desvio da norma’, transfigurando “os elementos
feitos imutdveis” pelos europeus. Assim, era necessdrio “assina-
lar sua diferenga’, pois “a passividade reduziria seu papel efetivo
ao desaparecimento por analogia™.

Em 1968 Z¢é Celso monta o espeticulo “Roda Viva’, es-
crito por Chico Buarque, que pensava a relagao do teatro — e dos
bens culturais, de uma maneira geral — com a massificagao, e sua
utilizagdo como resisténcia ao conformismo da classe média *.

93 O espetéculo O Rei da vela, que havia sido barrado pela censura, foi libe-
rado “mediante um acordo com a censura, pelo qual foram feitos cortes e mudan-
¢as no texto” (In: Victor Hugo Pereira apud Cambraia Naves e Paulo Sérgio
Duarte, 2003, p. 218).

94 Santiago, 1978.

95 Esta problematizagio da industria cultural se aproxima das experiéncias de
Guy Débord e sua concepgio de “sociedade do espetéculo’, assim como o tipo de
provocagio feita ao publico pelo grupo de agitagao politico-cultural atuante espe-
cialmente na Franca. Sobre “sociedade do espetaculo’, ver Débord, 1967.
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Tendo o corpo como principal instrumento para esta tomada de
atitude, problematizava-se a passividade do espectador, e conse-
qiientemente, sua passividade enquanto cidadao no mundo. Este
espetaculo - assim como toda a obra de Z¢é Celso - aderia a uma
estética da agressao, caracteristica das tendéncias de vanguarda,
e ficou apenas alguns dias em cartaz, quando a policia militar
invadiu o teatro, destruiu os cendrios e espancou os atores e atri-
zes, devido ao caréter “subversivo” da obra. Segundo ele, era uma
“violéncia revoluciondria, a violéncia que ¢ legitima porque se
opde contra a violéncia do dia-a-dia. (...)[era uma pega] que fa-
zia toda uma revolug¢ao, que negava o pensamento académico, o
pensamento idealista em relagao ao teatro™.

Fica evidente em suas obras sua preocupagao com o pro-
cesso teatral como um todo, desde o trabalho de concep¢ao com
o grupo até o problema da recepgao — seja na relagao dos ato-
res com o publico ou na diluigao do espetdculo em mercadoria.
Mesmo com atitudes caracteristicas do “desbunde” da época, o
teatro de Zé Celso nao se afinava com o misticismo e o irracio-
nalismo, pelo contrario: “N6s queremos acordar as forgas das
pessoas para elas voltarem a querer. Sabemos, no entanto, que
uma parcela inevitivel do publico vai apenas nos consumir. Mas
o sistema consome a parte superficial™”.

Segundo ele, “Nunca houve um ‘movimento tropicalista’
Isso foi um jeito que encontraram para batizar a revolugao cultural
que se impunha” Rompendo com a proposta de movimento orga-
nizado, o que seria um enquadramento dentro da légica do siste-
ma, continua: “A coragem de O Rei da Vela, a da guitarra elétrica, a
da cimera de um jeito que ninguém tinha feito antes. A gente, essa
turma foi se conhecendo sé com os trabalhos que ia fazendo. (...)
a gente sacou que tinha uma identidade muito grande entre nds,
mas nao era uma influéncia de um para o outro, nem um movi-

96 Staal,1998, p. 309.
97 Idem.

86



mento programado. Era uma confluéncia de ansiedades, fruto das
recusas e dos movimentos sociais que se ensaiavam”**.

No cinema, com o slogan “uma idéia na cabega e uma cé-
mera na mao’, surge na década de 60 o Cinema Novo brasileiro,
sob a inspiragao da Estética da Fome, na acepgao de Glauber
Rocha. Jovens universitdrios, influenciados pelo cinema fran-
cés (O cine verité de Jean Rouch e a Nouvelle Vague de Jean-Luc
Godard) e pelo neorealismo italiano (Rosselini, Visconti, e De
Sica) buscam fazer um cinema de dentincia social, mas também
com uma experimentagao radical de linguagem. Como vimos no
capitulo anterior, o Cinema Novo propunha o engajamento po-
litico através da revolugao da estética cinematografica.pois esta
experimentagao seria uma importante revisao politica da atual
conjuntura e, principalmente, dos costumes, onde estava base-
ada toda a sua logica de intervengao e questionamento. Explica
Arnaldo Jabor: “A partir de 1964 tinhamos essa missao estéti-
ca ou reflexiva: “Temos que analisar o Brasil de outra maneira’
(...)Na época, era uma maneira de vocé lutar contra o cinema
fragmentado de Hollywood (...), uma estética que levava a uma
reflexao burguesa, e era necessaria uma linguagem nao burguesa
para criticar a burguesia™. O filme estabelecido como o mar-
co entre cinema novo e tropicélia foi “Terra em Transe” (1967),
de Glauber Rocha, pela sua narrativa nao-linear e no questiona-
mento ideoldgico, comportamental e politico da intelectualida-
de de esquerda da época'®.

98 Em 1968, Caetano, Gil, Zé Celso, Torquato Neto e Capinam escrevem um
ato publico censurado pela Globo-Rhodia, que comegava com a definigao do
“produto”: “Tropicalismo, nome dado pelo colunismo social dominante a uma série de
manifestacoes espontdneas, surgidas durante o ano de 1967, e, portanto, destinadas d

deturpagdo e a morte”. (In: Pereira apud Naves e Duarte, 2003, p.226)
99 Jabor apud Naves e Duarte, 2003, p. 189/190

100 A emblematica musica tropicalista “Alegria, alegria” de Caetano Veloso
é comparada por muitos a este filme como “uma musica cimera na mao’, pela
sua narrativa fragmentada e recortes de multiplas referéncias
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Mesmo depois do auge tropicalista, os questionamentos
estéticos propostos por estes artistas continuaram por influen-
ciar movimentos artisticos até hoje. O cinema marginal e o lema
“quem ndo pode nada tem mais é que se esculhambar” propunha a
experimentacio e o desprendimento aos padrdes comportamen-
tais, através de uma estética de agressio (moral, visual, politica)
ao espectador. No auge da cultura hippie e do amor livre na dé-
cada de 70, Os Novos Baianos - cujo sugestivo nome e origem os
conferiu o titulo de “os novos tropicalistas” — misturavam o sam-
ba da Bahia com os solos de guitarra elétrica, em uma irreverente
experimentacgio poética e sonora. E o manguebeat (movimento
musical liderado pelo grupo pernambucano Nagio Zumbi), por
exemplo, carregava com si a vontade antropofégica de misturar
referéncias, fazendo uso em sua musica de elementos do mangue
(cultura local) e das novas tecnologias do rock internacional.

Analisando a juventude da qual fez parte e suas motivagoes
na década de 60 Caetano admite que “Nao tinhamos atingido o
socialismo, nao tinhamos sequer encontrado uma face humana no
socialismo existente; tampouco tinhamos entrado na era de Aqua-
rius ou no Reino do Espirito Santo; nao tinhamos superado o Oci-
dente, nao tinhamos extirpado o racismo e nao tinhamos abolido a
hipocrisia sexual. Mas as coisas nunca voltariam a ser como antes”
'2Assim, podemos dizer que a Tropicélia conseguiu o que se pro-
pos a fazer: questionar modelos, romper padroes comportamentais
e estéticos, e incentivar novas formas de produgio artistica.

101 Sobre esta relagao Tropicalia e Manguebeat, ver Nercolini, 200S.
102 Veloso, 1977
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CAPITULO 3 - CULTURA HOJE

“Toda vez que me sinto desanimado por causa da politica,
penso na décima primeira tese de Marx sobre Feuerbach — os
fildsofos apenas interpretam o mundo, a questio é mudd-lo -
e entdo acabo me convencendo de que podemos nos consolar
revertendo-a — se ndo podemos efetivamente mudar o mundo,
o minimo que devemos fazer é entendé-lo”

Raphael Samuel

Se nos capitulos anteriores foi possivel fazer um panora-
ma do contexto e da produgao de cultura no Brasil e no mundo
na década de 60, neste pretende-se discutir o circuito de cultura
e fazer um paralelo entre aquela realidade e a de hoje, a partir de
suas significativas diferengas que irdo alterar nao s6 a produgao
cultural, como a prépria relagao das pessoas, do poder publico e
da iniciativa privada com a cultura. Constata-se que o conceito
de cultura vem sendo expandido e de que forma a cultura passa
a ser apropriada ndo mais como um fim em si mesma, mas como
ferramenta politica, social e econdmica. A centralidade da cul-
tura na contemporaneidade e sua conveniéncia para o mercado,
o Estado e a sociedade civil irdo alterar as formas de produgao
artisticas em um mundo globalizado.

3.1 A cultura extraviada em suas defini¢oes

Para iniciar, talvez seja interessante fazer uma reflexdo do
conceito de cultura, o que estard diretamente ligado a sua apro-
priagio em diferentes esferas. Como aponta Canclini (2005),
a propria defini¢ao de cultura é objeto de disputa e hd muito é
“extraviada em suas defini¢oes”, e para pensarmos a cultura hoje,
segundo esse autor, é necessdrio analisar os usos da cultura feitos
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pelos governos, pelo mercado, pelos movimentos sociais, além
daquelas reflexdes académicas das ciéncias humanas e sociais.

A cultura também pode ser caracterizada como aquilo cria-
do pelo homem e por todos os homens, do simplesmente dado,
do “natural” que existe no mundo. Observando-se a complexida-
de de linguas, rituais, objetos e simbolos possuidores de diferentes
significagdes e apropriagdes de acordo com o meio no qual estd
inserido, se admite que “toda arte é automaticamente social, posto
que emana do homem, e, assim, indiretamente, reflete seu contexto”™ .
Assim, saindo do esquema marxista que apenas diferencia valor
de uso e valor de troca, Jean Baudrillard aponta ainda duas outras
formas de valor: valor signo — o conjunto de conotagdes e implica-
goes simbolicas, que estao associadas a este objeto e que agregam
outros valores que influenciam diretamente no valor de troca - e 0
valor simbolo — onde o bem cultural, vinculado a rituais ou a atos
particulares que ocorrem dentro da sociedade, adquirem diferen-
tes significagoes'®. Sobre isto, Canclini comenta:

Esta classificagdo de quatro tipos de valor (de uso, de
troca, valor signo e valor simbolo) permite diferenciar
0 socioecondmico do cultural. Os dois primeiros tipos
de valor tém a ver principalmente, ndo unicamente,
com a materialidade do objeto, com a base material da
vida social. Os dois ltimos tipos de valor referem-se a
cultura e aos processos de significagdo™.

Retomando Bourdieu, podemos afirmar entiao que a so-
ciedade se estrutura, para além das relagoes de forca, nas rela-
¢oes de significagao e sentido, que constituem a cultura'®.

103 Amaral, 2003.

104 Jean Baudrillard, apud Canclini, 2005, p. 40.
105 Canclini, 2005, p. 40.

106 Bourdieu, 2005.
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Os estudos de recepgao adquirem importancia na socie-
dade contemporinea por revelarem a transformagao dos bens
simbolicos através de reapropriagoes e a interculturalidade das
relagoes, uma vez que “a cultura apresenta-se como processos so-
ciais e parte da dificuldade de falar dela deriva do fato de que
se produz, circula e se consome na histéria social”.'”” Esta con-
cepgao processual e cambiante da cultura é um dos elementos
importantes para a transformagao do significado de bens cultu-
rais'® quando passados de um sistema cultural ao outro, onde
sao inseridas novas relagoes de poder.

A cultura também é uma instincia simbdlica da produgao e
reprodugao da sociedade, constitutivas das interagdes cotidianas,
amedida que navida social se desenvolvem processos de significa-
cao. Neste sentido, pode ser uma instincia tanto de conformagao
do consenso da hegemonia como de resisténcia contra-hegemoni-
ca. Estas diversas defini¢des nos remetem a pensar a cultura como
terreno em que se criam e se atribuem sentidos e significados so-
ciais, processo de disputa em constante transformacao.

Esta compreensao do carater processual e dialético da cultura
é fundamental para nossa reflexao, pois hoje, inseridos no processo de
globalizagio, precisamos, de acordo com Canclini (2005), nas anali-
ses culturais, ampliar o escopo do termo “cultura” para além dos limi-
tes nacionais ou étnicos, considerando as rela¢oes interculturais.

3.2 A centralidade da cultura
A cultura torna-se elemento central para se entender a

sociedade moderna a partir da segunda metade do século XX,
estando hoje inserida em todos os aspectos da vida social.

107 Idem

108 Ainda que permanegam tragos do sentido anterior — a iconografia, por
exemplo -, seus fins predominantes participam agora de outro sistema socio-
cultural, com novas relagdes sociais e simbolicas.
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A expressao “centralidade da cultura” se d pelo fato desta
ser a0 mesmo tempo, reflexo, mediagao e produtora da vida so-
cial, e por esta razao nao pode ser vista como uma varidvel me-
nor ou dependente em relagio a légica do mundo. Esta transfor-
macao cultural do cotidiano e da formacao de identidades estd
diretamente relacionada aos novos “dominios” e institui¢des li-
gadas a transformagao das esferas tradicionais da economia, da
politica e da sociedade, enquanto parte de uma mudanga histo-
rica global.

E preciso falar da centralidade da cultura também na
constituicao da subjetividade, da pessoa como um ator social.
“Nossas identidades sdo, em resumo, formadas culturalmente. E
por esta razao que devemos pensar as identidades sociais como
construidas no interior da representagao, através da cultura, nao
fora delas™®.

Nesta linha de reflexao proposta por Hall:

(..) a linguagem constitui os fatos, e ndo apenas os relata,
e os significados sdo definidos parcialmente pela manei-
ra como se relacionam mutuamente mas, também, em
parte, pelo que omitem. (...) A cultura é, portanto, parte
constitutiva do “politico” e do “econdmico”, da mesma
forma que o “politico” e o “econdmico” sdo, por sua vez,
parte constitutiva da cultura, e a ela impoem limites”™ .

Na sociedade contemporéinea a cultura possui uma im-
portincia fundamental nos processos de desenvolvimento eco-
ndémico e social, ligados & expansio dos meios de produgao,
circulagao e troca cultural, através das novas tecnologias de co-
municag¢ao e informagao. Estas novas tecnologias sao entao os
“sistemas nervosos” que enredam numa teia sociedades com his-

109 Hall, 2005, p. 1.
110 Idem, p. 17.
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torias distintas, diferentes modos de vida, em estdgios diversos
de desenvolvimento e situadas em diferentes fusos horérios.
Importante também apontar que, com as Novas Tecnolo-
gias de Comunicagao e Informagao (N'TCI), o contato com ima-
gindrios provenientes de outras culturas foi enormemente amplia-
do, no sentido de que se pode ter acesso a informagdes, imagens,
produtos e mesmo contactar pessoas separadas por significativa
distancia — fisica e cultural. Entretanto a produgao destas mensa-
gens nem sempre ¢ feita pelas pessoas referenciadas, o que pode
vir a deturpar e reforgar visoes estigmatizadas de uma sociedade
ou fato, e, mais ainda, reforgar a distdncia entre estas realidades''".
Por exemplo, gigantes transnacionais — principalmente na
drea das comunicagoes — imprimem um certo estilo de vida ho-
mogeneizado e ocidentalizado a partir de produtos culturais es-
tandartizados que se sobrepoem as particularidades e diferencas
locais. Neste sentido é importante observar que os protagonistas
da globaliza¢ao nao sao as NTCI em si, mas as grandes corpo-
ragdes que estao por trds delas realizando uma integragao eco-
ndmica baseada na desregulagao politica a niveis globais. Assim,
a cultura norte-americana ¢é refletida na “ideologia cultural do
consumismo”'?, presente de forma mais ou menos explicita em
grandes corporagdes da midia periférica (como a Rede Globo

111 Pode-se citar como exemplo novelas com teméticas de outras culturas, como
a atual “Caminho das Indias”, da Rede Globo. Embora tenha sido feita toda uma
pesquisa para a elaboragao da novela, de uma maneira geral a cultura indiana ¢ apre-
sentada de forma estigmatizada, pasteurizada em sua enorme diversidade cultural
interna. E ainda, a fim de compor a trama amorosa principal, ressalta o conservado-
rismo e hierarquia resultados do sistema de castas, provocando em muitas pessoas —
dado o alcance simbélico de uma novela no hordrio nobre — uma certa resisténcia a
cultura indiana, sem que no entanto a conhegam em sua plenitude. Além disso, este
tipo de ago televisiva encontra reflexos no mercado da moda, fazendo estourar no
mercado pegas de roupa e acessOrios que lembrem esta cultura, mas ndo necessaria-
mente a representem de forma fiel, e que muito provavelmente serdo esquecidos ou
considerados “fora de moda” alguns meses ap6s o fim da novela.

112 Sklair, apud Yudice, 200S.
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brasileira e a Televisa mexicana, por exemplo). Ao invés de to-
marem formas fisicas e compulsivas como em outras experién-
cias autoritarias de imposi¢ao cultural, este tipo de subordinagao
e manutengao da ordem hegemonica é bem mais complexa, por
lidar com elementos do cotidiano, valores e comportamentos -
o que faz com que a luta pelo poder se dé fortemente no plano
simbdlico e discursivo.

3.3 Arte pra qué?

“Admiro muito aqueles que dedicam suas vidas a arte,
mas admiro mais aqueles que dedicam suas artes d vida”
Augusto Boal

O sistema de producido de bens simbolicos, valorizados
como mercadoria e carregado de significagoes, é “paralelo a um
processo de diferenciago, cujo principio reside na diversidade dos
publicos aos quais as diferentes categorias de produtores destinam
seus produtos, e cujas condigoes de possibilidade residem na pré-
pria natureza dos bens simbolicos™". Ou seja, a atribuigao de certos
valores de uso a determinados produtos culturais determina posi-
¢oes de classe, o que diz respeito nao apenas a seu valor de aquisi¢ao
como também a apropriagao simbolica destes bens, feitas de manei-
ras diferentes por classes — ou culturas — diferentes. Para Bourdieu,
o poder simbolico surge como todo o poder que consegue impor
significagoes e imp6-las como legitimas. Os simbolos afirmam-se,
assim, como os instrumentos por exceléncia de integracao social,
tornando-se possivel a reprodugao da ordem estabelecida'“.

Sob esta perspectiva, encontramos a separagao do termo “cul-
tura” em trés esferas: “erudita’, “massiva” e “popular”. Por “cultura eru-
dita’) entende-se o restrito circuito de normas préprias de produgao e

113 Bourdieu, 1974.
114 Idem.
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reconhecimento cultural, associada ao acimulo de conhecimentos e
aptidoes intelectuais e estéticas caracteristicas da cultura dominante.
As obras do campo de produgio erudita tendem a ser consideradas
“puras” e “abstratas’, acessiveis a um publico reduzido e instruido
do manejo de tais codigos. Mesmo em iniciativas como a do CPC,
que buscava “levar a arte ao povo” tornando acessivel este campo de
produgao cultural, o conceito de arte é outro, valorizando a produ-
¢ao simbolica das vanguardas em detrimento a das classes populares,
consideradas “superficiais” e “alienadas’, e que por isso mereciam ter
acesso a esse outro tipo de produgao.

O termo “cultura de massa” surge com um campo de produgao
que enxerga na arte uma mercadoria, a ser produzida, comercializada
e consumida em esferas mesmo independentes. Classificado como
uma “industria cultural™s, esse sistema estd submisso a uma demanda
externa — o mercado — e subordinado aos detentores dos instrumen-
tos de produgio e difusdo. Adaptando contetido para um consumo
mais imediato, a este campo de produgio ¢é geralmente associado a
“alienacao” e “baixa qualidade” e estd diretamente ligado a consolida-
¢ao dos meios de comunicagdao de massa nos anos 60 — no contexto
da Guerra Fria e do estilo de vida consumista proposto pelo capitalis-
mo — e as transformagdes proporcionadas pelas NTCI, hoje.

Por sua vez, o termo “cultura popular”® tem sido questio-
nado e revisto ao longo dos estudos culturais. Em primeiro lugar,
pode-se referir a representagao, o que geralmente estd ligado a
uma visao romantizada da “cultura do povo”; pode-se também
se referir ao que as classes populares de fato estao consumindo
em termos de cultura, que se aproxima muito da chamada “cul-
tura de massa’; e, por fim, pode estar se referindo ao que ¢ pro-
duzido pelo “povo’, em sua enorme diversidade, nogao esta que
mais se aproxima do que se entende por “cultura”

115 Sobre indtstria cultural, ver Adorno e Horkheimer (1997) e Martin-
Barbero (1997).

116 Sobre cultura popular, ver Stuart Hall (2003).
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Eimportante assinalar que tais categorias ndo sao estanques,
pois os bens simbolicos associados a uma sao freqilentemente
préximos a outra. Além disso, enquanto defini¢des, possuem um
local de fala, reafirmando a cultura como arena de disputa social.
Entretanto, ainda que o campo de produgao cultural seja muito
mais complexo do que estas defini¢oes, esta divisio permite-nos
observar a arte no que diz respeito nao somente a sua produgao,
mas também a suas formas de uso. Assim, dentro do campo de pro-
dutores artisticos e intelectuais — tanto da classe dominante quan-
to de tendéncias resistentes — observa-se um certo questionamen-
to da funcionalidade da arte e da participagao pessoal do artista
em seu momento e espago. Segundo Dufrenne:

O artista tem conhecimento de que detém um certo esta-
tuto, que desempenha — ou fazem-no desempenhar — um
papel, que ndo pode acreditar na neutralidade da arte a
menos que ignore o destino das obras a partir do momento
em que entram no circuito comercial, e talvez mesmo a sua
génese, quando ele pensa so estar seguindo sua fantasia ou
s6 obedecendo seu apelo. Entdo ele se sente responsdvel,
ndo apenas pela obra que cria, mas pelo uso que dela é
feito, os efeitos por ela produzidos. Perdida a inocéncia,
denunciando o dlibi: ndo fago politica, é necessdrio que se
tome partido, e ndo apenas como cidaddo, mas como ar-
tista e, portanto, sem renunciar a sé-lo'".

O processo de separagio entre o material e o simbolico no
campo cultural estd ligado a Revolugao Industrial e a reagao romanti-
ca por parte do artista (“rebelde’, “isolado”) de liberar sua produgio e
seus produtos de toda e qualquer dependéncia social — que até entao
estavam sob a tutela da aristocracia e da Igreja. Aracy de Amaral afirma

que “no fundo, é o divércio decretado a partir do século XIX entre os

117 Apud Amaral, 2003, p. 14.
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artistas e a sociedade, a partir da Revolugao Industrial” que despojou
a arte de uma fungao social. “E enquanto a arte nao reencontrar sua
fungao social, prosseguird a servigo das classes dominantes, ou seja,
daqueles que detém o poder econdémico e, portanto, politico™*. Até
entao, o “fazer arte” era visto enquanto oficio, uma profissionalizacao
para um fim definido: retratista, ourives, escultor de pegas, ilustrador,
decorador, etc, que trabalhavam para atender as demandas da burgue-
sia. Com essa separagao, o artista - embora objetivando a venda de sua
produgao para sua sobrevivéncia - passa a produzir sem uma preocu-
pagao imediata com o destino de sua obra, que passa a ser fendmeno
independente dele, posterior a seu trabalho, e seu publico passa a ser
cada vez mais desconhecido por ele. Para estes artistas, converter a
arte em algo util era obriga-la a servir aqueles mesmos burgueses que
tanto desprezavam. Citando Lénin, Zdanov (da corrente realista so-
viética) afirma entretanto que “viver numa sociedade e nio depender
dela é impossivel. A liberdade do escritor burgués, do artista, da atriz,
sO constitui uma dependéncia encoberta: dependéncia do dinheiro,
dependéncia do corruptor, dependéncia do solo™.

Ainda que busque se isolar da sociedade, o artista nao se en-
contra desconectado das interferéncias do mundo a sua volta e por
isso hd aqueles que colocam o seu fazer a servi¢o de uma sociedade
que gostariam de transformar com sua contribuigao, ou buscam fa-
zer com que sua obra reflita sua realidade conflitante. Assim,

(...) a realidade ¢ ndo apenas uma temdtica, mas uma
posigdo definida por parte de muitos artistas. Em de-
corréncia das agitagoes sociais do nosso tempo, o artis-
ta se sente impelido a participar, ele também, com sua
produgdo, de eventos que o chocam vivamente, como
guerras, revolugoes, perseguicoes, injusticas sociais'.

118 Amaral, 2003, p. 3.
119 Apud Amaral, 2003, p. 9.
120 Amaral, 2003, p. 4.
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E esta tomada de posi¢ao é claramente identificada na
producao artistica da década de 60, principalmente no Brasil re-
gido pela ditadura militar, como ja discutimos nos capitulos an-
teriores. O questionamento sobre a funcionalidade da cultura e
sua aplicagao na vida social foi palco para inimeras divergéncias
no proéprio fazer artistico da esquerda.

A politizagao do artista pode ser, neste caso, ambigua,
significando a submissao do fazer artistico a uma instancia po-
litica, como foi acusada a atuacao cultural do CPC, claramente
influenciada pela ideologia nacional-popular do PCB e do ISEB.
Por outro lado, também pode significar a “estetizagao da poli-
tica”, inserindo de forma criativa elementos culturais no deba-
te e na atuacao transformadora da sociedade - como pode ser
encontrado na arte tropicalista, que embora tenha sido muitas
vezes criticada e rejeitada pela esquerda “engajada’, buscava nao
apenas politizar o cotidiano, mas também cotidianizar a politica,
inserindo no debate temas como a homosexualidade, a mulher
na sociedade, e a critica ao comportamento conservador, sendo
assim considerados “menores” e até “alienados”.

Muitos trabalhos considerados revolucionérios nao pos-
sufam necessariamente o carater politico que muitas vezes lhe
sao atribuidos, e estas interpretagdes cambiantes se dao justa-
mente pela complexidade de signos e valores simbdlicos e suas
reapropriagoes em sociedades e tempos distintos. Além disso, a
atuagao politica do artista nao se limita a sua produgao, mas tam-
bém diz respeito a sua inser¢ao em outros circuitos sdcio-cul-
turais, apropriacio do mercado através de multiplos trabalhos
coletivos, a recusa de certos padroes estéticos, entre outros.

Por outro lado, mesmo que possua em sua intengio cria-
tiva uma critica social, esta mensagem nem sempre € absorvida
desse modo por aquele que “consome” (ndo necessariamente no
sentido mercadolégico) a produgio artistica. Apesar dos intui-
tos que regeram sua concepgao, a sociedade de consumo pode
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vir a “processar” sua produgao de forma superficial, destinando
uma arte a principio revoluciondria para fins comerciais.

Para Aracy de Amaral, muitas vezes esta apropriagao da
arte pelo sistema acontece com a conivéncia dos artistas por seu
“neutralismo’, recusando-se a reconhecer ou aceitar seu papel
de produtores de bens de consumo. Ou seja, a despeito da in-
tencionalidade ou nao, explicita pelo produtor, a obra de arte é
freqiientemente manipulada politicamente em seus estdgios de
circulagio (galerias, bienais, sales) e consumo™".

Na América Latina, onde existiram e existem muitos par-
tidos comunistas e socialistas tendo entre seus militantes artistas
e intelectuais, este engajamento se dd a partir da percep¢ao da
distancia entre o fazer artistico e a realidade social, em um conti-
nente com tamanho desnivel social. Explica Aracy Amaral:

Enquanto grande parte da arte ocidental se preocupa com
a experiéncia individual ou relagoes entre os sexos, a maior
parte das principais obras da literatura latino-americana
e mesmo algumas de suas pinturas sdo muito mais preocu-
padas com fendmenos sociais e idéias sociais.

A busca pelo alcance social imediato da arte buscava na
década de 60 incitar um grupo social a resisténcia, principal ar-
gumento da arte politizada produzida pelo CPC, e este aspecto
didatico da arte comprometida estd conectado ao realismo so-
viético: revela uma for¢a moral e ideoldgica, um despertar de
consciéncia coletiva que fazia do trabalhador um heréi. O ide-
al pregado por Zdanov - e claramente identificado no projeto

121 Amaral, 2003, p. 14.

122 O muralismo mexicano, por exemplo, que atraiu a tengao dos artistas
inquietos de todo o continente como Di Cavalcante e Portinari no caso do
Brasil, inovava ao fazer heréi da arte monumental as massas, o homem do
campo, das fabricas, das cidades, e ndo mais os deuses, reis e chefes de Estado.
(In: Amaral, 2003)
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cepecista - aceitava exclusivamente o realismo como tendéncia
possivel nas artes e previa que esta deveria “fazer evoluir os gos-
tos do povo, a erguer mais alto as suas exigéncias, a enriquecé-lo
com novas idéias, a impulsionar o povo para frente” 1.

Como se pode ver, a referéncia cultural nao era uma cultu-
ra feita pelo povo, mas uma cultura erudita:

O artista se dirige ao povo como um piiblico extra,
dd, mas ndo recebe, quer ensinar, mas pensa que nao
deve aprender. Afirma que se deve ‘elevar o povo a arte
e ndo nivelar por baixo’, opinido sustentada inclusive
por parte da esquerda que acredita que o socialismo na
arte se alcanga fazendo muitas e acessiveis reprodugoes
de Picasso™*.

A submissao da arte a ideais politicos pode ainda ter efeito
reverso, uma vez que o artista se torna porta-voz acritico de um
dado regime, tao opressor quanto o que ajudou a desconstruir,
submetido a uma disciplina ideoldgica fechada. O artista mexi-
cano Diego Rivera, em manifesto por uma “arte independente”,
escreve que por “liberdade de criagao nao tratamos, de modo al-
gum, de justificar o indiferentismo politico e que estd muito dis-
tante de nossa mente querer ressuscitar uma suposta ‘arte pura’
que, ordinariamente, serve aos fins impuros da reagao™.

Frente & massividade nao apenas da produg¢ao, mas tam-
bém dos produtores, alguns se auto-entitulam “marginais” neste
circuito cultural, inovando na linguagem artistica, por um lado,
e se direcionando a um restrito publico, por outro. Assim, Aracy
de Amaral aponta trés dire¢oes para a problemadtica do artista:

123 Apud Amaral, 2003, p. 9.
124 Leon Ferrari apud Amaral, 2003, p. 27.

125 “Por uma arte revoluciondria independente!” — Manifesto assinado no Méxi-
co por Diego Rivera e Andre Breton, 25 de julho de 1938. (In: Amaral, 2003)
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“I)como fazer que o produto de seu trabalho tenha
uma comunicagdo direta com um piiblico mais amplo;
2) que sua obra possa refletir uma participagdo direta
em seu contexto social; e, eventualmente, 3 ) a partici-
pagdo dessa obra para uma eventual ou desejdvel mu-
danga da sociedade .

A arte tropicalista, por exemplo, contava com a participa-
¢ao do publico no sentido da recepgao e construgao do sentido,
uma vez que muitas dessas produgdes (no campo das artes plds-
ticas de Lygia Clark e Oiticica principalmente) s6 se comple-
tavam com a intervencao do espectador na obra. Ao estimular
a ruptura dos padroes de comportamento do espectador com
relagao a obra de arte impulsiona-se a imaginacao e criatividade
popular, o que também ¢é uma atitude politica de alteragao da
ordem. Para o teatrélogo Augusto Boal, o espectador ¢, na verda-
de, um “espect-ator”, um ator em potencial, pois a possibilidade
criativa artistica é inerente a todo ser humano.

Uma possivel saida para “o elitismo vicioso representado
pelos meios artisticos vinculados as classes dominantes” parece
ser a “socializacdo da arte”, entendida como uma possibilidade
de estender a muitos a oportunidade de se iniciarem no fazer
artistico e, assim, estarem aptos a fruir do prazer estético diante
da produgao da arte” >

Ferreira Gullar, ao defender a arte “de massa” — no sentido
da produgao realizada por aqueles que seriam, a principio, con-
sumidores — afirma que quem a condena ignora

(...) as potencialidades expressivas do homem contem-
pordneo. Afirmd-lo seria desconhecer a complexidade
do mundo atual nos seus desniveis de desenvolvimento,

126 Amaral, 2003, p. 25.
127 Idem.
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nas peculiaridades de culturas nacionais e mesmo nos
complexissimos fatores de ordem existencial que com-
poem cada consciéncia, cada vida humana, integrante
desse conjunto em transformagdo.

Neste sentido, alguns caminhos apontados por Canclini
para que a arte nao seja somente assunto de artistas e grupos de
artistas, é a transformagao radical nas institui¢des de ensino; a
insercio ativa e critica de artistas, criticos e intelectuais no cir-
cuito de produgao e circulagao da arte; e a construgao de canais
alternativos ligados a organizagdes populares. Além disso, nao
podemos esquecer que esta transformagao social pela arte de-
pende do conjunto da sociedade, da modificagao sistematica de
todos os meios de sensibiliza¢ao visual e, assim, a formagao de
um novo publico:

Devemos reorganizar as instituicoes de difusdo cultu-
ral e o ensino artistico, construir outra critica e outra
histéria social dos processos estéticos para que os ob-
jetos e métodos que encerramos nas vitrinas a arte se
recoloquem na vegetagdo de fatos e mensagens visuais
que hoje ensinam as massas a pensar e sentir'.

3.4 Comparando os momentos: a cultura ontem e hoje.

A primeira diferenga significativa que se deve apontar en-
tre a realidade de 60 e hoje, é a politica mundial: se naquela épo-
ca vivia-se uma guerra politico-ideolégica que dividia o mundo
em capitalismo ou socialismo, hoje se vive em uma esfera “multi-
polarizada’, ou em uma “aldeia global”, como j& previa McLuhan.
Ora, se nao ha mais tal disputa reduzida a duas grandes potén-

128 Ferreira Gullar, 1969, p. 122.
129 Canclini apud Amaral, 2003, p. 27.
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cias pela hegemonia (politica, econdmica, cultural), diminui-se
assim a visao maniqueista do mundo, que de certa forma obriga-
va as pessoas a optar por esta ou aquela ideologia. As “verdades
absolutas” daquele tempo tém sido cada vez mais relativizadas e
0 préprio processo histdrico tem sido revisto criticamente, des-
construindo-se as ideologias que guiavam a agao politica.

A implosao do bloco comunista chamou a atengao para a
necessidade de uma reestruturagao global econémica e ideolégi-
ca, redesenhando assim as fronteiras geopoliticas como resposta
ao processo chamado de “globalizagao”. Esta reestruturagao da
légica global trouxe uma certa supremacia de politicas de direi-
ta e a conseqiiente desregulagdo econdémica, uma nova divisao
global do trabalho, o recrudescimento de rixas raciais e étnicas,
e um impacto desnacionalizador das tecnologias sobre as teleco-
municag¢oes e a midia, entre outros fatores que irdo redefinir o
papel da cultura neste novo contexto.

Diferentemente da época anteriormente analisada, quan-
do havia para os movimentos de resisténcia um inimigo definido
— o capitalismo sobretudo na sua face hegemonica norte-ame-
ricana -, as conseqiiéncias desta “revolucao cultural global” nao
s30 nem tao uniformes nem tao faceis de serem previstas. E isto
é refletido na relativa descrenga em sistemas e organizagoes po-
liticas, o que tende a gerar uma menor participagao social nos
processos politicos™. E claro que ainda existem diversos movi-
mentos de resisténcia na sociedade, mas, de uma forma geral, o
engajamento politico e social da parcela da sociedade analisada
- juventude de classe média universitdria - nao é tao mobilizado
como em 60, em meio a governos repressivos e bandeiras ideol6-
gicas bem definidas (o que vem a provocar ondas nostalgicas que
acabam por engessar préticas politicas e afasti-las ainda mais da

130 Principalmente considerando o fato de que aquela época o acesso as in-
formagGes era mais restrito do que nos dias de hoje.
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populagdo ndo engajada). A descrencga em instituigoes represen-
tativas como o Estado, os sindicatos e 0 movimento estudantil
— se comparado ao papel destes naquela época — faz com que as
pessoas se voltem ainda mais para um projeto individualista de
relagao com a sociedade, amplamente difundido pela crescente
cultura de consumo. Se antes até o “desbunde” tinha uma fun¢ao
politica de negagao da ordem estabelecida, hoje a despolitizagao
estd cada vez mais atrelada a idéia de que a articulagao politica da
sociedade nao surte mais efeitos e que o importante é desfrutar
do aqui e agora. E esta efemeridade dos acontecimentos, dos ob-
jetos de consumo e das proprias relagdes interpessoais é uma das
principais caracteristicas da chamada “p6s-modernidade”

A diminuigao da sociedade de uma forma geral na participa-
cdo politica e a desmaterializagio (e transnacionalizagio) econo-
mica, somados ao crescente comércio de bens culturais, fizeram
com que o papel da cultura expandisse como nunca para as esfe-
ras politica e economica’*. Conseqiientemente, o poder ptblico
vai se tornando omisso também no que diz respeito a assisténcia
social, frente ao crescente surgimento de institui¢oes privadas de
saude, educagao e prestagao de servigos. A “empresa publica” tem
sido em geral associada ideologicamente a principios burocrati-
cos, dispendiosos e ineficientes de organizagao, o que serve de jus-
tificativa para a substitui¢ao da regulagao “publica” e estatal para a
regulagdo “privada” e de mercado. As privatizagoes de empresas
estatais foram um marco desta transi¢ao, iniciadas na década de
80, consolidadas na década de 90 e repensadas nos dias de hoje.
Em fungao disso, é desta época também o surgimento de ONGs
— Organizagdes Nao-Governamentais -, iniciativas da sociedade
civil organizada que buscam suprir a falta do Estado em setores
como educagao, saude, direitos humanos e meio ambiente, por
exemplo. Efeitos do processo de globalizagdo, a internacionali-
zagao dos mercados culturais forcam fracas economias pds-colo-

131 Yudice, 2005, p. 25.
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niais a adotar solugdes privatistas e de mercado, o que enfraquece
a relativa autonomia dos estados nacionais na determinagao das
politicas culturais. Quando submetidas ao mercado, as politicas
culturais nao sao necessariamente pluralistas, o que desfavorece a
atuagao de agentes culturais nao comerciais

A maior incidéncia de praticas culturais nos anos 80 e
90 se d4 muito em fungdo de fendmenos transnacionais como
a liberalizagao do comércio, o maior alcance global das comu-
nicagoes e da ldgica consumista, os novos fluxos de trabalho e
migragao, entre outros. Segundo George Yudice:

O recurso do capital cultural é parte da histéria do reco-
nhecimento da insuficiéncia do investimento no capital fi-
sico durante os anos 60, no capital humano dos anos 80, e
no capital social nos anos 90. Cada nova nogdo de capital
foi projetada como um meio de melhorar algumas falhas
de desenvolvimento na estrutura precedente '

Enquanto os retornos econdmicos foram substanciais nos
anos 90, a desigualdade cresceu exponencialmente e a teoria
econdmica neoliberal nao foi suficiente para dar conta dessas di-
vergéncias, recorrendo-se, assim, ao investimento na sociedade
civil. Percebeu-se, entao, que a cultura seria seu principal recur-
so, uma vez que viabiliza a consolida¢ao da cidadania fundada
na participagao ativa da populagao — dentro, é claro,dos limites
estabelecidos pelo sistema.

Em uma conferéncia de abertura que reuniu bancos de
desenvolvimento multilateral (BDMs) no encontro internacio-
nal “As contas da cultura: financiamento, recursos e a economia
da cultura em desenvolvimento sustentavel”, realizado em outu-
bro de 1999, o presidente do Banco Mundial, James D. Wolfen-
son afirmou que “o patriménio gera valor. Parte do nosso desafio

132 Yudice, 2005, p. 31.
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miituo € analisar os retornos locais e nacionais dos investimentos que
restauram e extraem valor do patrimonio cultural — ndo importando
se a expressdo é construida ou natural, tais como a miisica indigena,
o teatro, as artes” '

Yuadice explica que “a cultura produz os padrdes da con-
fianga, da cooperagao e da interagao social que resultam numa
economia mais vigorosa, mais democratica e governo efetivo,
além de menores problemas sociais, entao sera provavel que os
BDMs investirao em projetos de desenvolvimento cultural” A
atividade cultural permite a revitalizagao da vida social de uma
cidade, a partir de atividades que “dao vida”, atraem publico e
investimentos para o local, melhorando a qualidade de vida a
partir de uma “economia criativa”'*.

Entretanto, é importante ressaltar que este financiamento
cultural tende a se limitar a segmentos especificos, pois espera-se
sempre alguma forma de retorno a este financiamento, como incen-
tivos fiscais (como por exemplo a Lei Rouanet), marketing cultural
e a propria transformagao da atividade cultural em comercial.

Atrelar o nome de sua empresa a atividades culturais para
a sociedade é um resultado instrumental que agrega valor a mar-
ca, e para medir os impactos e beneficios deste investimento é
necessario o estabelecimento de indicadores para a cultura, a
partir de critérios econdmicos, profissionais, sociais. E o resul-
tado disto é cada vez mais o utilitarismo da cultura, pois esta é a
principal — se nao a tinica — legitimagao para tal investimento.

Isto ird gerar entao discussoes acerca do papel da socieda-
de civil na negociagao com o poder publico e outros setores da
nagao, uma vez que a redugao dos servigos prestados pelo Estado
vem provocando uma revisao da esquerda em termos de tomada
do poder. Ha muitas divergéncias entre os possiveis caminhos
para uma sociedade mais justa e igualitdria. E a esquerda, tra-

133 Apud Yadice, 2005, p. 31.
134 Manuel Castells, apud Yudice, 2005, p. 39.
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dicionalmente fragmentada, se comparada as aliangas politicas
da direita, parece encontrar ainda mais dificuldades de se unir
neste cendrio repleto de contradi¢oes. Vé-se entao o surgimento
de uma politica civil destinada a defender os direitos humanos
e a qualidade de vida, e a cultura é utilizada por ONGs e movi-
mentos sociais como forma de resisténcia a este mesmo sistema
que, de certa forma, o gerou.

Ainda que se articulem com o poder publico e a inicia-
tiva privada, estas organizagdes buscam garantir a autonomia
de suas atividades como principal justificativa para a agao fi-
lantrépica. Mas como o sistema capitalista possui incrivel ca-
pacidade de assimilar elementos de resisténcia, grupos com
interesses econdmicos e politicos enxergaram nas ONGs uma
excelente ferramenta de controle social aparentemente sem
fins lucrativos e desligados da idéia do poder estatal. Se ha 40
anos atrds — no Brasil - observava-se iniciativas da esquerda
em se aproximar “do povo” e suprir as necessidades dos “me-
nos favorecidos” por convicgao ideoldgica, hoje muitas ONGs
assistencialistas cumprem o papel do Estado por questoes de
interesse politico e/ou econdmico. Por outro lado, ji é senso
comum enxergar estas organizagdes como apenas mais um bra-
¢o do “sistema’, generalizando assim esta apropriagao negativa
da organizagao civil e acabando por encobrir iniciativas com
funcao social de fato. Esta incerteza em relagao a natureza das
atividades — nao s6 de ONGs, mas de praticamente qualquer
atividade politica ou social — refor¢a o projeto individualista e
a descrenca na transformacgao social, o que estd intimamente
ligado aos reflexos da globalizagao.

Assim como outras esferas de politicas publicas, as artes
precisam ser planejadas e financiadas, se ndo quiserem sucum-
bir ao carater instrumentalista da politica cultural. Entretanto,
na tentativa de conciliar arte e vida, a vanguarda tende a institu-
cionalizar suas praticas estéticas, e desta forma, a organizagao da
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sociedade em atividades culturais de resisténcia pode vir a “re-
troalimentar” o sistema ao qual se opdem. Além disso, sendo o
capitalismo aparentemente o terreno mais “fértil” para a demo-
cracia, a atuagao de ONGs e movimentos civis sociais “é afinal
um beneficio para a sociedade mercantilista porque ela ‘corrige’
os desmandos do mercado, estabilizando e legitimando, assim,
o sistema” e relegando ao Estado entdo a fungio de “gerenciar,
e nao eliminar essas forcas da sociedade civil, a fim de manter
controlada a ‘ingovernabilidade™.

Neste processo vé-se cada vez mais a organizagio da
producao baseada em uma “sociedade em rede”, onde a des-
centralizagdao do trabalho em busca de formas de produgdes
mais baratas e rentaveis vem recompondo o complexo indus-
trial do entretenimento, principalmente no caso da industria
audiovisual. Na complexa rede de producao, esta descentrali-
zagao também pode apontar para uma certa democratizagao
do acesso a produgao, a medida que as NTCI permitem locali-
zar servigos e profissionais independentes em todo o mundo.
Embora este mecanismo ainda seja apropriado mais freqiiente-
mente pelas grandes produtoras — que possuem recursos para
garantir as diversas etapas de produgao em diferentes espagos
— esta conexao também auxilia produtores independentes em
experiéncias em menores escalas, além da troca de conheci-
mentos e da difusao do produto.

Neste sentido, chegamos a um ponto onde a légica capi-
talista encontra a cultural: a propriedade intelectual e essa “cul-
turalizacao da economia” foram cuidadosamente coordenadas
através de acordos comerciais e de leis que controlam o movi-
mento do trabalho mental e fisico. Esta transformacao de ativi-
dades sociais em “propriedade” tem levantado questionamentos
sobre se os bens culturais devem ser regulados por leis de comér-
cio internacional, uma vez que sao bens comercializados, mas

135 Ronfeldt, apud Yudice, 2005, p. 29.
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que, por outro lado, fazem parte crucial da identidade cultural
de uma sociedade.

Um importante detalhe nesta discussao de proprieda-
de intelectual é a atribui¢ao de direitos autorais. As leis do
copy right limitam a circulagao e utilizacao destes produtos
sem o devido pagamento ao detentor destes direitos, que
estdo cada vez mais nas maos das distribuidoras. Ou seja, a
permissao de uso e comercializagao, segundo as leis cultu-
rais vigentes, nao sao necessariamente do criador da obra,
0 que o coloca as vezes em uma posigao de simplesmente
“provedor de contetido”, e aumentam significativamente o
lucro das grandes distribuidoras.

Contra esse monopdlio cultural, vem se fortalecendo ul-
timamente o movimento do copy left, que permite a reprodugao
do conteddo sem fins lucrativos e desde que citada a fonte (neste
caso, o autor da obra). Neste contexto, é importante citar o sof-
tware livre'”, licenga sob a qual programas de computador sao
criados de forma aberta, ou seja, qualquer usudrio - um pouco
entendido de programagao, evidentemente — pode ter acesso ao
codigo fonte do programa e altera-lo, aperfeicoando e adaptan-
do seus usos para diferentes fins. Podemos ainda citar a Licen-
¢a da Arte Livre (LAL) que autoriza a livre copia, distribuicao
e transformagao de trabalhos criativos, sem que os direitos do
autor sejam infringidos. Vale ressaltar que estes sao movimentos
da sociedade civil e de artistas contra a propriedade intelectual,
organizada em torno da chamada “Cultura Livre”, pela democra-
tizacdo do acesso, da producao e da distribuigao da arte e das

136 Esta discussao, todavia, perpassa os interesses de produtores artisticos
em potencial: por um lado, os EUA, que querem exportar sua produgdo
hollywoodiana no mercado audiovisual internacional; do outro lado, a Fran-
¢a, que possui uma forte tradi¢io artistica, nao quer ver seu mercado cine-
matogréfico interno ameagado pelas produgoes norte-americanas e por isso
adota politicas culturais protecionistas.

137 Sobre software livre, ver http:/ /wwwisoftwarelivre.org/ e http://br-linux.org/
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produgdes intelectuais humanas de forma responsavel, e conec-
tada as tendéncias das NTCL. 1

Reconhecendo o papel das novas tecnologias no cenério
cultural atual e os paradigmas dai recorrentes, o ministério sob
o comando de Gilberto Gil foi grande defensor também do Cre-
ative Commons, promovendo este debate através de semindrios
sobre cidadania digital e agdes em software livre. Para Gil:

Atuar na cultura digital é a concretizagio desta filosofia,
que abre espagos para redefinir a forma e o conteiido das
politicas culturais, e transforma o Ministério da Cultura...
Cultura digital é um novo conceito. Ele vem da idéia de que
a revolugdo da tecnologia digital é cultural em sua esséncia.
O que estd em questio aqui é que o uso da tecnologia digital
muda comportamentos. O uso comum da internet e do sof-
tware livre cria possibilidades fantdsticas para democratizar
0 acesso a informagdo e ao conhecimento, para maximizar
o potencial dos produtos e servicos culturais, para ampliar os
valores que formam nossos textos comuns, e portanto, nossa
cultura, e também para potencializar a producdo cultural,
gerando novas formas de arte.””’

138 Esta motivagao pode ser melhor entendida a partir do texto da LAL 1.3: “En-
quanto o acesso do puiblico ds criagbes intelectuais ¢ freqiientemente restringido pela lei
do copyright, com a Licenga da Arte Livre o acesso é incentivado. Esta licenga se propoe a
permitir a utilizagdo dos recursos que constituem uma obra; estabelecer novas condigoes
para a criagdo no sentido de amplificar as possibilidades de e da criagio. A LAL permite
o uso das obras e reconhece o direito do autor, os direitos dos receptores e suas responsabili-
dades. A invengio e desenvolvimento das tecnologias digitais, a Internet e o Software Livre
mudaram a forma de e da criagdo: criagdes intelectuais podem obviamente ser comparti-
lhadas, trocadas e transformadas. As novas tecnologias digitais favorecem a produgdo de
obras que todos podem melhorar para o beneficio de todos. A principal justificativa para a
LAL épromover e proteger essas criagoes intelectuais de acordo com os principios do copy-
left: liberdade para usar, copiar, compartilhar, transformar, e a proibi¢do da apropriagio

exclusiva” (Fonte http://artlibre.org/licence/lal/pt/ )
139 Ver: http://www.cultura.govbr/site/2008/08/25/gilberto-gil-aquele-abraco/
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Mais do que uma opgao tecnoldgica, o uso de software
livre é uma opgao politica pelo livre conhecimento e contra
o monopolio das grandes empresas detentoras de direitos au-
torais sobre a produgao criativa. Além disso, as NTCI permi-
tem uma articulagdo, a nivel local e global, das classes perifé-
ricas em politicas voltadas para a sociedade, fazendo assim da
cultura este novo campo de disputa. Diferentemente da ide-
ologia, a cultura nao é propriedade de um grupo, e enquanto
luta pelo significado trata-se de um processo estratificado de
embates. Essa conexdo internacional de certos movimentos
sociais com objetivos supranacionais (como a igualdade en-
tre os sexos e causas ambientais, por exemplo) cria entao um
novo imaginario de resisténcia antiimperialista. Observando
a multiplicidade de sociedades existentes, a disputa de idéias
— até em func¢ao do grau de liberdade de expressao, se com-
parado a outrora - se di no nivel das agdes e provoca a sensa-
¢ao de que “virus culturais” ameagam a hegemonia capitalista
ocidental — embora esta seja ainda suficientemente forte para
se manter consolidada.

A idéia de que diferentes culturas do povo e as necessi-
dades dai recorrentes deveriam ser reconhecidas é um
poderoso argumento que encontrou receptividade em
vdrios féruns internacionais. A medida que a identi-
dade social é desenvolvida em um contexto cultural
coletivo, discute-se que a inclusio democrdtica de ‘co-
munidades da diferenca’ deveria reconhecer aquele
contexto e respeitar as opgoes de responsabilidade e
direitos ali desenvolvidos'.

Assim, a disputa por significados realizada no campo da
cultura diz respeito a uma “cidadania cultural”:

140 Fierlbeck, apud Yudice, 2005, p. 40- 41.

111



(..) os direitos culturais incluem a liberdade de se enga-
jar na atividade cultural, falar a lingua de sua escolha,
ensinar sua lingua e cultura a seus filhos, identificar-se
com as comunidades culturais de sua escolha, descobrir
toda uma variedade de culturas que compreendem o
patriménio mundial, adquirir conhecimento dos di-
reitos humanos, ter uma educagdo, ndo deixar repre-
sentar-se sem consentimento ou ter seu espago cultural
utilizado para publicidade, e ganhar respaldo piiblico
para salvaguardo esses direitos.™*

E isso diz respeito ao direito de participagao politica
das diversas culturas, e nao apenas a da classe hegemonica
ou aquelas estigmatizadas enquanto “cultura popular”. Entre-
tanto, diferentemente dos direitos econdémicos, assegurados
em leis internacionais, os direitos culturais nao sao universal-
mente garantidos.

Ainda assim, a cultura continua a ser o principal terreno
de reivindicagoes de direitos sociais por parte de grupos “margi-
nais” do ponto de vista hegemonico. Entretanto, esta luta politi-
ca nao pode ser submetida apenas a reivindicagao pelo fim das
desigualdades estruturais da sociedade, mas também pelo reco-
nhecimento e preservagao destas identidades culturais.

Se em 60 no Brasil havia uma preocupagao do regime
com a integragao nacional e observava-se um fluxo migratério
em direcao as cidades, hoje ha uma reformulagao do espago
urbano e os “grandes centros” — econdmicos, principalmen-
te - sao transnacionais. Sendo a cultura a instincia onde cada
grupo organiza sua identidade, é preciso observar como se re-
elaboram os sentidos de forma intercultural e transversal, dadas
as condigoes de produgao, circulagiao e consumo desses bens
culturais em diferentes sociedades:

141 Apud Yadice, 200, p. 41.
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Nao s6 dentro de uma etnia nem sequer dentro de uma
nacdo, mas em circuitos globais, supemndo fronteims,
tornando porosas as barreiras nacionais ou éticas e fa-
zendo com que cada grupo possa abastecer-se de reper-
torios culturais diferentes'*>.

Culturalmente falando, é reelaborado o conceito de pro-
priedade e de pertencimento a uma nagao, em fungao de fluxos e
deslocamentos fisicos — pessoas, objetos — e simbdélicos — tradi-
g¢oes, idiomas, bens culturais. Segundo Hobsbawn, “a maior par-
te das identidades coletivas sao mais camisas do que pele: sao,
pelo menos em teoria, opcionais, nao iniludiveis™*.

As NTCI aprofundam uma interconexao desterritoriali-
zada, reconfigurando a nogao de “fronteira” e provocando uma
certa sensacao de que os acontecimentos sao cosmopolitas. “Isto
nao significa que as pessoas nao tenham mais uma vida local —
que nao mais estejam situadas contextualmente no tempo e es-
pago. Significa apenas que (...) o local ndo tem mais uma identi-
dade ‘objetiva’ fora de sua relagao com o global'*”. Assim, pensar
a cultura dentro do quadro “nacional popular” torna mais dificil
discernir e manejar os fenémenos transnacionais que cada vez
mais definem a cultura.

Hoje as organizagdes culturais vém assumindo “novas par-
cerias” com bancos, empresas e ONGs. Como explica Yudice, “a
arte se dobrou inteiramente a um conceito expandido de cultura
que pode resolver problemas, inclusive o da criagao de empre-
gos. Seu objetivo é auxiliar na reducao de despesas e, a0 mesmo
tempo, ajudar a manter o nivel da intervengao estatal para a es-
tabilidade do capitalismo. Uma vez que todos os atores da esfera
cultural se prenderam a essa estratégia, a cultura nao é mais expe-

142 Canclini, 2008, p. 43.
143 Hobsbawm apud Canclini, 2008, p. 44.
144 Du Gay apud Hall, 2005, p. 3.
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rimentada, valorizada ou compreendida como transcedente™*,
como vimos tanto ser argumentado nos anos 60.

Com esta expansao cultural, é criada uma enorme rede
de administradores da arte intermediando as fontes de fomento
(publicas e privadas) e as comunidades, visando o desenvolvi-
mento humano através da arte. Rede esta, é claro, é composta
por multiplos atores sociais, com diferentes objetivos e pres-
supostos, tornando este processo complexo e diferenciado de
acordo com o contexto.

O proéprio papel do artista também se modificou: de pro-
dutor de uma arte “fetichista’, mesmo quando conectada a reali-
dade social, o artista vem sendo levado a, literalmente, gerenciar
o social — como é o caso do musico Gilberto Gil, nomeado mi-
nistro da cultura, que muito contribuiu a partir de sua experién-
cia e “militancia artistica’, como veremos no capitulo seguinte.

O setor cultural propde solugoes para problemas como a
educagao, racismo, deterioragao urbana e a criminalidade, o que
é visto também, de certa forma, como a redugao das despesas
estatais nestes campos. Isto explica a incidéncia cada vez maior
de projetos envolvendo novas tecnologias e jovens, que ocupam
um lugar de “vulnerabilidade” na sociedade'*, visando a descen-
tralizagao da produgao e a construgao de subjetividades por par-
te daqueles que seriam, a principio, espectadores.

145 Yadice, 2005, p. 28.

146 Castro, Mary Garcia e Abramovay, Miriam. Juventudes no Brasil: vulne-
rabilidades negativas e positivas, desafiando enfoques de politicas piiblicas. . (In:
Juventude, Cultura e Politicas Publicas -. Semindrio Tedrico Politico co Centro
de Estudos da Memoria da Juventude. SP, Ed. Anita Garibaldi, 2005).
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CAPITULO 4 - POLITICAS CULTURAIS EM NOVOS
CONTEXTOS

“O povo na arte é arte do povo e ndo o povo na
arte de quem faz arte do povo”

Chico Science
4.1 -A cultura como arena e a comunica¢iao como ferramenta.
Como bem destaca Ana Enne

“as novas temporalidades e espacialidades teriam cria-
do a possibilidade de entrelugares,'” lugares situados
entre o tradicional e o mundo traduzido, permitindo
que os sujeitos sociais possam explicitar sua luta coti-
diana pelo direito de significar, de se fazer representar e
de representar o mundo a partir de suas visdes. ( ) Por
isso, pensar o universo das asticias e bricolagens sé é
possivel quando tratamos este jogo em uma perspectiva
dialética, percebendo as identidades complementares
e contrastivas que se formam, mas principalmente em
uma perspectiva dialégica, considerando a rede de re-
lagoes que se configura neste processo” 1%

Assim, tomemos Michel de Certeau, que propoe uma dis-
tingao entre estratégias e tdticas'*: Enquanto a estratégia seria a
atuacgao de quem tem poder, forga e recursos proprios para pla-
nejar suas agoes, as tdticas, por outro lado, seriam a articulagao
de quem nao possui tais recursos - o que pode ser aqui analisado

147 Conforme proposto por BHABHA, op. cit..
148 Enne, 2007, p. 23
149 Certau, 1996 .
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como o exercicio da sociedade civil organizada enquanto tatica
de representagdo. Tendo em vista este carater processual e dia-
lético, esta reflexdo é importante para percebemos como se dd a
negociagao entre as diferentes representagdes da sociedade civil
por parte de agentes culturais, iniciativas da propria sociedade
civil organizada e o Estado, instancia representativa do povo.
No Rio de Janeiro dos anos 80 e 90 (como vimos, momen-
to da reconfiguracdo dos regimes politicos no mundo), multipli-
ca-se a criagao de Casas de Cultura, agoes ligadas a movimentos
sociais (como os movimentos negro, feminista, operario, parti-
dério), tradigdes regionais (como quilombos e comunidades in-
digenas) e religiosos (como as Comunidades Eclesiais de Base),
que enxergam na cultura e na comunicagao uma possibilidade
de intervengao na sociedade a partir de sujeitos sociais em geral
desconsiderados pelas instincias oficiais e pela grande midia.
Segundo Ana Enne, que vem desde 2006 realizando um
importante trabalho de mapeamento cultural na Baixada Flu-
minense - marcada pela precariedade da oferta de recursos - “o
trabalho desenvolvido por tais instituigoes muitas vezes cum-
pria parte do papel do Estado, enquanto em outras se aliava a
ele em sua atuagdo. A questdo politica era central no trabalho
desenvolvido por esses nucleos culturais, muitas vezes ainda
pautado por uma idéia de resisténcia, nao sé politica, como so-
cial e cultural”*. Com a consolidagdo de uma cultura neolibe-
ral ao longo da década de 80 e 90, observa-se um certo enfra-
quecimento das agoes politicas de resisténcia dos movimentos
sociais, levando a diminui¢do da atuagio de diversas casas de
cultura surgidas nas décadas anteriores. Neste cenario surgem
entdo Organizagoes Nao-Governamentais, como analisa Ana
Enne, “jd envoltas em outra légica, a da eficiéncia e gestdo, pensadas
ndo mais de acordo com paradigmas locais ou regionais, mas orien-
tadas por fundamentos globais: eficiéncia, capacidade de gestio e

150 Enne, 2007, p. 8.
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geragdo de recursos, utilizagdo de linguagem publicitdria, percepgio
do lugar estratégico da midia”'>'. Assim, se inicialmente a cultura
era utilizada como ferramenta para atingir objetivos politicos e
identitarios, o que se percebe no decorrer da década de 90 e no
inicio dos anos 2000 ¢ a percep¢ao da cultura com um fim em si
mesma, como atividade geradora de renda e visibilidade.

E preciso considerar que tais discussoes se dio em um ce-
nario onde sujeitos concretos, localizados no tempo e no espaco,
disputam significados através de processos dialéticos. Neste sen-
tido, Ana Enne ressalta que

se pensarmos a relagdo entre cultura, politica e midia a
partir de uma rede de agentes e agéncias sociais, com seus
fluxos e interagdes, e ndo como uma realidade dada e natu-
ralizada, mas como um processo de permanente constru-
¢do e desconstrugdo, podemos perceber o quanto a posigdo
dos agentes dentro dessa rede, ou seja, a construcao de suas
memdrias e o estabelecimento de projetos, é claramente
constitutiva de identidades individuais e coletivas's.

Nestas iniciativas é bastante expressivo o uso das chamadas
NTCI (Novas Tecnologias de Comunicagio e Informagio), e a prin-
cipaljustificativa para o uso da Internet na divulgagao e registro de suas
atividades € o custo para a manutengao dessas plataformas mididticas
- relativamente baixo -, 0 maior circulo de recepgao proporcionado
a essas mensagens e o trabalho em redes, o que gera uma potencial
interatividade entre produtores e receptores. Os principais obstdcu-
los apontados sao o restrito acesso (a equipamentos e a provedores
de Internet) e a falta de dominio técnico sobre tais ferramentas. Além
disso, méquinas fotograficas, filmadoras, ilhas de edi¢ao e computa-
dores, que s3o muitas vezes conseguidas com recursos de editais (no

151 Enne, 2007, p. 8.
152 Enne, 2007, p. 8.
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caso dos Pontos de Cultura, como veremos adiante, hd uma reserva
de R$20 mil apenas para a aquisi¢ao de equipamentos digitais que
servirdo como ferramentas de registro), sao utilizadas para o registro e
divulgagao das atividades em eventos e concursos, e geralmente tam-
bém disponibilizados para download nos sites dos projetos, buscando
assim ampliar seu publico receptor. Diferente entao da produgao cul-
tural dos anos 60, quando os mejos de comunicagao de massa estavam
se consolidando no Brasil e os veiculos de difusao da produgao eram
mais restritos, “sao, portanto, multiplas formas de utilizagao de tecno-
logias da comunicagio e da informagao que, combinadas, permitem
o exercicio de praticas de democratizagao do discurso e do exercicio
ativo do direito de significar, produzir e divulgar opinides, intervir no
processo histdrico do qual todos sao sujeitos™ ', como conclui Enne.

Segundo Foucault'*, quando se refere a memoria e iden-
tidade, hd sempre um “saber” em disputa que, revestido por um
“status de verdade’, tende a gerar “conflitos” O discurso, por ser
uma pratica de “institucionalizagiao” e “objetivacao da realidade’,
demanda o reconhecimento de certa “autoridade” para quem fala,
o0 que o torna campo de disputa de “identidades”. E neste contexto,
as tecnologias de comunicagao sao utilizadas enquanto uma ferra-
menta de reconhecimento e identificacao desses organismos por
parte da sociedade bem como de legitimagao do seu discurso.

Nos dias de hoje nao se pode pensar as discussoes sobre cul-
tura dissociada de questdes referentes ao consumo e as tecnologias,
fundamentais para pensarmos o processo de globalizagio. A midia, ao
permitir multiplas representa¢oes do mundo, configura-se para além
de fundamental lugar de disputa de valores e identidades, sendo tam-
bém espago de embate econdmico e politico. Segundo Enne,

trata-se de um jogo de sedugdo e negagdo entre aque-
les que subjetivamente estdo buscando construir suas

153 Enne, 2007, p. 8.
154 Foucault, 1986, p. 7.
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representagoes de si e do mundo e aqueles que, através
das mais diversas estratégias de poder, estdo tentando
impor suas concepgoes como hegeménicas. Ndo pode-
mos entdo perder de vista o quanto a cultura mididtica
configura-se como lugar ambiguo, que tanto permite
ampliar a margem de possibilidades para que os indi-
viduos construam suas subjetividades, quanto se presta
as estratégias de legitimagdo do poder hegeménico.

Assim, uma cimera na mao de um jovem da favela, por exem-
plo, pode representar a comunidade periférica sob a perspectiva de
quem a conhece de dentro revelando uma atuagao transformado-
ra, ou apenas reproduzi-la sob os padroes da midia hegemoénica. E
isto serd determinado por diversos fatores, como a relagao dos pro-
ponentes do projeto com a comunidade, sua inser¢ao na realidade
representada, a continuidade das agdes do projeto, a expectativa
por parte dos agentes envolvidos e os objetivos pretendidos com a
produgao destas pegas. Sendo assim, de nada adianta a imersao tec-
noldgica dentro de uma comunidade até entdo carente desta oferta
cultural se dissociada de uma discussdo maior sobre a sua utilizagao
como ferramenta transformadora da realidade social.

4.2 O Programa Cultura Viva e os Pontos de Cultura

“Um lugar chamado qualquer lugar. Um ponto de encontro.
Uma roda de choro. Um terreiro de umbanda ou uma festa de
santo. Uma oficina de teatro. Um coral. Um grupo de amigos
filmando a prépria rotina. Um espelho em que cada comuni-
dade possa refletir-se, repensar-se, afirmar-se.”

Karina Ninni para a Revista Programadora Brasil

Depois de passarmos pelos anos 60 analisando toda a
efervescéncia politico-cultural daquela época - tendo como foco
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o0 projeto nacional-popular proposto pelo CPC e o papel con-
tracultural exercido pela Tropicalia - e mapearmos as discussoes
em torno da cultura, é chegada a hora de passarmos para o nosso
objeto de analise atual: o Programa Cultura Viva, do Ministério
da Cultura e o projeto dos Pontos de Cultura.

O Programa Cultura Viva foi langcado em 2004 pelo Mi-
nistério da Cultura (MinC), nesta época sob o comando do
musico Gilberto Gil - que, vale lembrar, foi, ao lado de Caetano
Veloso, um dos protagonistas da Tropicilia. A fim de preser-
var e promover a diversidade cultural brasileira, a Secretaria de
Programas e Projetos Culturais (SPPC), hoje chamada SCC
(Secretaria de Cidadania Cultural), implementa entio os Pon-
tos de Cultura, cuja missao é “desesconder o Brasil, reconhecer
e reverenciar a cultura viva de seu povo” 5. Neste sentido, o
esfor¢o ¢é de permitir que o proprio “povo” — nogao tao em dis-
puta nas iniciativas aqui analisadas — se represente, a partir de
agoes que jd desenvolvam em suas comunidades, com contex-
tos especificos. A “cultura viva” seria, assim, as manifestagdes
culturais que vao desde a contagao de historias em literatura de
cordel disponiveis na internet's a oficinas de video experimen-
tal com equipamentos digitais em comunidades tradicionais'?,
de rodas de jongo de uma comunidade quilombola rural regis-
tradas com equipamentos digitais'*® por estudantes universita-

155 Descrigao do Programa Cultura Viva no site no MinC: www.cultura.gov.br

156 A exemplo do Cordel sobre a Teia 2008 feito pela Regional Agua, que
agrega 8 Pontos de Cultura do Ceard, Amazonas, Maranhao, Par4, Piaui e Ro-
raima, disponivel em http://blogs.cultura.gov.br/teia2008/files/2008/11/
cordelteia2008_ grio.pdf

157 Como o projeto Navegar Amazénia do cineasta Jorge Bodansky, um bar-
co equipado de um estudio intinerante que oferece oficinas de video e outras
atividades para a comunidade ribeirinha do rio Amazonas.

158 Como os Pontos de Cultura Quilombo Sao José em Valenga, no interior
do estado do Rio de Janeiro, que se apresentou na Bienal de Arte em Novas
Tecnologias da Unido Estadual dos Estudantes.
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rios a exibi¢des de filmes nacionais em espagos publicos nao-
comuns'®. Segundo Juca Ferreira, ministro da Cultura:

“O Ponto de Cultura vai mais adiante porque a gente pas-
sou a reconhecer que o povo faz cultura, apesar do Estado.
No Brasil, sao mais de 200 mil grupos culturais existentes
nas comunidades - ora organizados por ONGs, ora por
pastorais, ora por terreiros de candomblg, por centros es-
piritas. Ou a prépria comunidade organizou, ou algum
artista orgdnico, ndo importa a origem. Sdo 200 mil com
motivagoes as mais diferentes. Grupos organizados em
torno da capoeira, do teatro... Entdo, nds reconhecemos
esse fazer cultural da populagdo como uma base impor-
tante. E cabia apoiar, fomentar, ampliar, e ndo cooptar”.

O programa contempla iniciativas de institui¢oes da socieda-
de civil sem fins lucrativos, legalmente constituidas, que hd pelo me-
nos dois anos envolvem a comunidade em atividades de arte, cul-
tura, cidadania e economia solidaria. A partir de edital publico sao
selecionados projetos que passarao a receber recursos do Governo
Federal para potencializarem e darem continuidade a seus trabalhos
culturais'®. Segundo as diretrizes do edital, a iniciativa deve:

(... )potencializar as energias sociais e culturais, dando
vazdo a dindmica prépria das comunidades, estimu-
lando a exploragdo, o uso e a apropriagdo dos cédigos,
linguagens artisticas e espagos puiblicos e privados que
possam ser disponibilizados para a agdo cultural”,

159 A exemplo do projeto “Acenda uma Vela”, do Ponto de Cultura Ides-
rio, em Maceié, que realiza cineclubes em velas de barcos no litoral alagoano
(www.ideario.org.br)

160 O programa contempla integra também outras quatro agdes: Cultura
Digital, Agente Cultura Viva, Gri6 e Escola Viva. Mais informagdes podem
ser obtidas no site do MinC: www.cultura.gov.br
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além de “valorizar a experiéncia local e as agoes jd de-
senvolvidas pelas comunidades, ampliar o repertorio
cultural das mesmas e incentivar o fazer e a criativi-

dade local.
O objetivo deste projeto é:

(...)articular a producdo cultural local promovendo
o intercdmbio entre linguagens artisticas e expressoes
simbdlicas, além de gerar renda e difundir a cultura di-
gital, apoiar o desenvolvimento de uma rede horizontal
de articulagdo, recep¢do e disseminagdo de iniciativas e
vontades criadoras.'s!

Segundo o edital do programa, o principal publico alvo
sao estudantes da rede publica de ensino; populagdes de baixa
renda em dreas com precdria oferta de servigos publicos e de cul-
tura — seja nos centros urbanos ou nos pequenos municipios;
habitantes de regides com grande relevancia patrimonial histo-
rica, cultural e ambiental; comunidades indigenas, quilombolas
e rurais; sindicatos; portadores de deficiéncia e gays, lésbicas,
transgéneros e bissexuais (GLTB). Trata-se, entdo, de um proje-
to dedicado a sociedade civil, em que se busca desenvolver novas
formas de organizagao do trabalho e da economia, o equilibrio
entre o homem e a natureza e tudo que estiver ligado a auto-
sustentabilidade e a reapropriacao dos meios.

O Ponto de Cultura nao tem um modelo tnico e fixo, seu
unico e principal aspecto em comum ¢ a transversalidade da cul-
tura e a gestdo compartilhada entre poder publico e a comunida-
de. Fundamentado nesta légica da parceria (do poder publico,
da comunidade e de institui¢des afins), “fruto de um processo
pedagdgico e participativo, a SPPC procura apresentar esses

161 Descrigao do Programa Cultura Viva no site no MinC: www.cultura.gov.br
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conceitos aos Pontos de Cultura respeitando suas particularida-
des e diversidade”. Sob esta perspectiva foram realizadas desde
2006 oficinas de Gestao Compartilhada durante os Encontros
de Conhecimentos Livres, promovidos em parceria com o Ins-
tituto Paulo Freire (IPF), que tem desenvolvido um importante
trabalho de apoio a gestao desta Secretaria. As principais contra-
partidas com as quais os projetos selecionados devem se com-
prometer sao: a contribuicao para o acesso a producao de bens
culturais promovendo o sentimento de cidadania; a dinamiza-
¢ao dos espacos dos municipios; a geragao de oportunidades de
emprego e renda; o desenvolvimento de processos criativos con-
tinuados e agdes de formagao cultural; o registro das atividades e
agoes em software livre; e a integragao da cultura com outras dre-
as de conhecimento (como o meio ambiente, o turismo, a satide,
as novas tecnologias, entre outros); além da divulgacio da iden-
tidade visual do Ministério da Cultura, da Secretaria de Estado
de Cultura (no caso do novo edital, como veremos adiante) e do
Programa Mais Cultura nas a¢oes relacionadas ao Ponto de Cul-
tura - o que também confere aos projetos uma importante legi-
timidade pelo poder publico. Para o teatrélogo Augusto Boal'®,
“os Pontos de Cultura sao o comeco da realizagao de um desejo
manifestado pela classe artistica”, que indicam “a for¢a do povo
brasileiro na criagao de uma nova cultura planetaria”

Na dire¢ao da preservagao do patrimonio artistico e social,
o projeto busca priorizar também agoes de registro das atividades
e tradi¢des culturais, como afirma Célio Turino, Secretdrio de
Programas e Projetos Culturais do MinC:

Refor¢ar a identidade cultural também significa revelar
contradigoes e romper com uma identidade cultural apa-
rentemente homogénea, construida com base em deter-

162 Discurso do criador do Teatro do Oprimido sobre o Programa Cultura
Viva, durante a celebraciao do Mérito Cultural 2005.
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minados marcos representativos da cultura dominante.
(..) O registro literdrio, sonoro e visual da produgdo ar-
tistica de nossa época é uma meta a ndo se descuidar'®.

Assim, parte do incentivo recebido na primeira parcela, no
valor minimo de R$20 mil, deve ser utilizado para aquisi¢ao do
chamado “Kit Digital”, equipamentos multimidia em software livre
para fins de registro, divulgagao e comunicagao em rede entre os
Pontos, além da complementagao de atividades culturais/digitais
relacionadas ao trabalho desenvolvido. Reconhecendo o papel das
novas tecnologias no cendrio cultural atual e os paradigmas dai re-
correntes, o ministério sob o comando de Gil foi grande defensor
também do Creative Commons, promovendo através semindrios
sobre cidadania digital e agoes em software livre. Para Gil:

Atuar na cultura digital é a concretizagdo desta filoso-
fia, que abre espagos para redefinir a forma e o conte-
iido das politicas culturais, e transforma o Ministério
da Cultura... Cultura digital é um novo conceito. Ele
vem da idéia de que a revolugdo da tecnologia digital é
cultural em sua esséncia. O que estd em questdo aqui é
que o uso da tecnologia digital muda comportamentos.
O uso comum da internet e do software livre cria possi-
bilidades fantdsticas para democratizar o acesso a in-
formagao e ao conhecimento, para maximizar o poten-
cial dos produtos e servigos culturais, para ampliar os
valores que formam nossos textos comuns, e portanto,
nossa cultura, e também para potencializar a produ-
¢do cultural, gerando novas formas de arte.!**

163 “Uma gestdo cultural transformadora: Proposta para uma Politica Pu-
blica de Cultura” — texto de Célio Turino para o site do MinC (www.cultura.
gov.br em 06/06/05)

164 Ver: http://www.cultura.govbr/site/2008/08/25/gilberto-gil-aquele-abraco/
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O papel do Ministério da Cultura é agregar recursos e no-
vas capacidades a projetos e instalagoes jd existentes. Além dis-
s0, 0 MinC também oferece equipamentos que amplifiquem as
possibilidades do fazer artistico e recursos para uma agao conti-
nua junto as comunidades: as Redes de Pontos de Cultura e os
Pontoes de Cultura. Ao firmarem o convénio com o programa,
os projetos passam a integrar a Rede de Pontos de Cultura, em
nivel local e nacional, que busca promover a troca de experién-
cias em atividades culturais, encontros e eventos. Anualmente
¢ realizada a chamada “Teia”, um encontro nacional de Pontos
de Cultura a fim de integrar tais iniciativas e realizar um balango
do trabalho feito — além de ser um efervescente espago de mul-
tiplicidade cultural. Assim, o programa reforga o seu objetivo
de continuidade e sustentabilidade dos projetos, uma vez que
conectados com outras iniciativas culturais torna-se mais aces-
sivel o intercambio cultural e o acompanhamento das atividades
por parte do Minc/SPPC. Os chamados “Pontoes de Cultura”
sao responsaveis pelo fomento e integracao das atividades des-
tes Pontos a nivel local, a partir de imersoes, parcerias, eventos e
discussdes. Enquanto os Pontos de Cultura se configuram como
um espaco de desenvolvimento da sociedade civil através da
cultura local, os Pontdes ficam responsaveis pelo suporte e ar-
ticulagdo entre esses espagos. Em diferentes localidades e dreas
culturais, temos diversos exemplo de Pontoes atuando em todo
o estado do Rio: o Pontao de Jongo da UFF, em Niteroi, busca
articular as comunidades jongueiras do estado do Rio em ter-
mos de registro e pesquisa académica; o Pontao da Escola de
Comunicagio (ECO) da UFR]J, na Urca, busca oferecer suporte
técnico em agoes em software livre, além de promover cursos de
extensao e participar de debates, encontros, intervengoes e ativi-
dades ligadas a cultura digital; o ComCultura, em parceria coma
UER]J e a Fundagao Casa de Rui Barbosa, o MinC e a SEC, atua
na formagao em gestao cultural, mantendo o Seminério Perma-
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nente de Politicas Publicas para a Cultura, com a participagao de
agentes culturais do estado.

No ano de 2008, quando grande parte dos convénios reali-
zados nas primeiras edi¢des do programa estd por chegar ao fim, o
MinC langa a quinta chamada publica para a selegao de projetos.
Entretanto, em fun¢ao do crescimento e notabilidade do progra-
ma'%, percebeu-se que centralizar a administragao desta rede de
forma nacional ja nao seria a melhor opgao, é firmada entao uma
parceria entre 0 Governo Federal e as Secretarias e Fundagoes de
Cultura dos Estados. Desta forma, regionalizou-se a gestao e o re-
passe de recursos or¢amentdrios, o que nao apenas facilita 0 acom-
panhamento das atividades por parte do poder publico local, como
permite um mapeamento cultural mais préximo e coerente. Assim,
foilangado em 28 de outubro de 2008, pela Secretaria de Estado de
Cultura do Rio de Janeiro (SEC) em parceria com o MinC, o Edital
dos Pontos de Cultura do Estado do Rio de Janeiro'®, que em 2009
selecionou150 novos Pontos, com R$180 mil (em trés parcelas anu-
ais de R$60 mil) ao longo de trés anos. Buscando a descentraliza-
ao dos recursos culturais, este edital buscou contemplar iniciativas
em todo o estado de forma proporcional a populagao e ao nime-
ro de municipios, ampliando assim as oportunidades para os pro-
jetos situados fora das metrépoles: foram 71 municipios (77% do
Estado) contemplados, entre as mais diversas expressdes culturais.
Encontramos por exemplo trabalhos como o projeto “Saci Tereré”
do Instituto de Assisténcia, Tratamento, Capacitagao e Pesquisa em
Saude, Educacao e Cultura, realizado com filhos de alcodlatras que,
a partir de oficinas de contagao de histérias, os relatos sao publica-
dos em coletdneas e transformados em apresentagdes teatrais, tudo
produzido e executado pelos jovens participantes do projeto; e o
projeto “Reciclagem, Misancén e Musica’, que realiza em Realen-

165 Ha hoje mais de 650 Pontos de Cultura em todo Brasil, sendo 72 apenas
no Estado do Rio de Janeiro — e agora, mais 150..

166 Maiores informagdes sobre este edital em www.pontodecultura.rj.govbr
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go oficinas de musica com instrumentos feitos a partir de material
reciclavel, propondo um novo olhar sobre a arte musical e o (que
seria considerado) “lixo” Na primeira edigdo estadual do programa,
o estado do Rio de Janeiro bateu recorde de recebimento de pro-
jetos, tendo inscritos ao total 715 propostas. Outra impressionante
meta atingida foi a ampla participacao de agentes culturais de todo
Estado: dos 92 municipios do Rio de Janeiro, 84 enviaram projetos,
ou seja, 91% — dos quais mais da metade (55%) terdo atuago fora
da metrépole. No estado do Rio de Janeiro, onde os recursos estao
historicamente concentrados na capital, é a primeira vez que se vé
uma agio cultural com tal penetragio no interior. )E, devido a este
resultado, o Ministério e a Secretaria estudam agora a possibilidade
de aprovar mais 80 projetos, aumentando para 230 a quantidade
de Pontos de Cultura em todo o Estado. Refor¢ando o objetivo de
contemplar uma maior quantidade de projetos culturais populares,
a Coordenagao de Diversidade Cultural da Secretaria de Estado de
Cultura do Rio de Janeiro'¥, em parceria com o SEBRAE-R]J, lanca
também em 2008 o Escritério de Apoio a Produgao Cultural, a fim
de oferecer consultoria gratuita a agentes culturais que queiram ins-
crever projetos em editais e leis de incentivo. O objetivo é, assim, a
democratizagao da cultura nao apenas no sentido do acesso a bens
culturais, mas também a produgio. Os programas de fomento (se-
jam da iniciativa publica ou privada) sdo hoje os maiores responsé-
veis pelo financiamento cultural no pais, e, se estamos falando de
acesso popular a cultura, ndo podemos limitar tais ferramentas as
grandes produtoras ja experientes e conhecedoras da técnica. O
Escritorio recebe semanalmente agentes culturais que contam com
consultores do SEBRAE para a elaboragao técnica de plano de tra-
balho, orgamento e portifélio dos projetos junto aos grupos, a partir
das experiéncias e demandas relatadas.

167 Em outubro deste ano passei a integrar a equipe da Coordenagao de Di-
versidade Cultural da SEC, ao que devo bastante a minha proximidade com
0 objeto analisado.
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Como se trata de um programa relativamente recente, a ana-
lise da eficicia de seus métodos e do alcance de seus objetivos ainda
sao dificeis de se definir, mas irei aqui observar iniciativas que vém
gerando bons resultados nas comunidades em que sao realizados.

Localizado no centro de Cuiabd, em Mato Grosso, o ponto
de cultura Ciranda Digital, por exemplo, visa conciliar musica e
tecnologia em um estudio de gravagao comunitdrio de alto padrao
e mantém também uma radio na internet com o contetudo produ-
zido. Na pdgina inicial do seu site expressam a guinada dada em
seu projeto desde o inicio de sua atuagdo como ponto de cultura:

"A instituicdo avangou muito com esta parceria: a bi-
blioteca foi grandemente ampliada, novos computado-
res foram adquiridos, livros, DVDs e CDs e, finalmente,
conseguimos realizar o sonho de construir um estiidio
profissional de livre acesso a comunidade. Com toda
esta estrutura, conseguimos oferecer um programa de
capacitagdo para técnicos de dudio e outras profissoes
que fazem parte da economia da cultura”.'s

Musica e tecnologia se encontram freqiientemente em di-
versos Pontos de Cultura pelo pais, e desta diversidade cultural
nasceu o “Musica de Ponto”, uma coletdnea de musicas produzi-
das em software livre durante oficinas realizadas pela Cultura Di-
gital entre 2005 e 2006, fortalecendo assim uma rede auténoma
entre os diversos pontos do Brasil'*’.

Esta articulagiao em rede nao ¢ apenas um dos principais
objetivos do programa como uma de suas principais realizagdes,
muito em fungao da opgao pela continuidade de uma agao ja de-
senvolvida em um segmento cultural especifico e sua conseqiien-

168 Ver http://www.projetociranda.org.br/ciranda_digital.asp

169 O cd pode ser baixado gratuitamente em http://estudiolivre.org/el-
gallery_view.php?arquivold=2981
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te necessidade de complementagao. Assim, a partir da rede de
intercAmbio estabelecida pode-se sugerir por exemplo um filme
produzido por jovens participantes de uma oficina de video do
Centro de Integracio Social Amigos de Nova Era (CISANE)"™,
em Nova Iguagu, com atores das oficinas de teatro do grupo Nos
do Morro'”, no morro do Vidigal, na Zona Sul do Rio, com trilha
sonora dos jovens musicos das oficinas do Projeto de Integragao
pela Msica (PIM), em Vassouras, editado nos estidios do Circo
Digital”?, no Circo Voador, na Lapa, e exibido no CineolhO, ci-
neclube do projeto Me Vé na TV'”, com moradores do Morro do
Estado, em Niteroi — vale lembrar, todos Pontos de Cultura.

Esta integracao ¢é facilitada com a atuagao dos ja citados Pon-
toes, que buscam articular iniciativas e potencializar atividades entre
os Pontos. Além de oferecer oficinas de dudio e video gratuitamente
paraa comunidade'™, o Pontao de Cultura Digital do Circo Voador - o
Circo Digital -, por exemplo, realiza imersoes a fim de debater e instru-
mentalizar centros digitais em outros pontos de cultura e comunidades
carentes desta oferta tecnoldgica. Um dos seus desdobramentos ¢ o
Pontao Ambiental, responsavel por agdes ecoldgicas como bicicleta-
das, criagao e manutengao de uma horta medicinal na Lapa, trabalhos
com plantas medicinais e feira de trocas integradas as atividades do
Circo Voador."” Em setembro de 2008, por exemplo, inauguraram um
telecentro no banco de sementes da Escola da Mata Atlantica,””s em

170 Ver www.cisane.org.br

171 Ver www.nosdomorro.com.br

172 Ver www.circodigital.org.br

173 Ver http://www.campusavancado.org.br/

174 Em 2007 fiz parte da turma da oficina de video, o que me proporcionou
uma maior aproximagao das atividades do espago.

175 A época darealizagao da pesquisa o projeto estava em plena atividade e
hoje estuda-se a possibilidade de sua continuidade. Ainda assim, para manter
a coeréncia do raciocinio optei por manter o texto em sua forma original

176 Ver http://escoladamataatlantica.org
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Aldeia Velha, no municipio de Silva Jardim. O banco de sementes foi
entdo equipado com computadores em software livre e o responsével
pelo centro durante os trés primeiros meses de funcionamento foi um
morador da comunidade local interessado em informdtica, que, por
falta de oportunidade, se dedicava 2 atividade de pedreiro (atuando
inclusive na construgio do espago, no terreno da escola da prefeitura).
A propria Escola da Mata Atlantica teve seu projeto contemplado no
edital de novos Pontos de Cultura do Estado, buscando a continuidade
de suas atividades de sustentabilidade ecoldgica e preservagao do saber
tradicional local. Vemos, assim, uma agio transdisciplinar afinada com
os objetivos do programa, de integrar a cultura local, o uso de novas
tecnologias e a comunidade, gerando autonomia e sustentabilidade.
Outro exemplo de articulagao social através do programa é o
Pontio do Centro do Teatro do Oprimido (CTO-Rio)”, o tinico dos
mais de 200 nucleos de atuagao do Teatro do Oprimido no mundo
que até este ano contava com a diregao artistica de Augusto Boal, fa-
lecido em maio. No projeto “Teatro do Oprimido de Ponto a Pon-
to’, - realizado no Rio de Janeiro, Pernambuco, Alagoas, Bahia, Minas
Gerais, Distrito Federal, Mogambique e Guiné-Bissau -, Pontos de
Cultura, grupos culturais e movimentos sociais indicam representan-
tes para o curso de formagdo de multiplicadores oferecido gratuita-
mente. Sao trabalhados jogos, técnicas e cenas, estando estes agentes
entdo habilitados e comprometidos com a multiplicagao da estética do
oprimido, a partir de oficinas e apresentagoes de Teatro-Férum nos
Pontos de Cultura e em suas comunidades locais'®. Seu objetivo ¢ a
democratizagao do acesso ao método, fortalecendo, dinamizando e
ampliando o raio de a¢ao de Pontos de Cultura e movimentos sociais
a partir de um teatro politico e transformador. O Teatro do Oprimido

177 Ver www.ctorio.org.br

178 Devo minha aproximagio ao trabalho de Boal ao projeto Teatro do
Oprimido de Ponto a Ponto, do qual fiz parte em 2008 e através do qual mi-
nistrei, junto com os companheiros Millena Reis e Pedro Freitas, oficinas no
Teatro do DCE da UFF e em atividades culturais.



¢ uma técnica sistematizada por Augusto Boal'™ - ja anteriormente
citado nas experiéncias do Teatro de Arena na década de 60 — a par-
tir de experiéncias no teatro brasileiro e durante seu exilio, buscando
realizar um teatro a0 mesmo tempo politico e estético, humanistico
e transformador'. Segundo Gilberto Gil, “O trabalho do Teatro do
Oprimido, iniciativa cultural ja consagrada pela nossa historia brasi-
leira e mundial, ganhou hoje um félego novo com o programa Pontos
de Cultura e realizou com ele uma criagao politica e ptblica que é um
marco na atual gestao do MinC™#!.

Outro exemplo que ndo podemos deixar de citar é o Circuito
Universitdrio de Cultura e Arte (CUCA) da mesma Unido Nacional
dos Estudantes que, em 1961 langou os CPCs, analisados no capitulo
2. Este Pontao nacional, que articula os Centros Universitarios de Cul-
tura e Arte - Pontos de Cultura Regionais - realiza atividades culturais,
debates, mostras, oficinas e apresentagdes integrando as produgoes es-
tudantis. Em 2007 realizaram, no Rio de Janeiro, a V Bienal de Ciéncia,
Arte e Cultura da UNE, com apresentacao de trabalhos, mini-cursos,
palestras e shows com grandes nomes e agentes culturais do pais. A
UNE, entretanto, que assim como outras entidades politicas passou
por mudangas em comparagao ao periodo analisado, vem recebendo
diversas criticas hoje em fun¢do de sua atuagao no cendrio politico e
estudantil. A principal critica feita é em relagdo a sua articulagdo com
o Governo Federal - uma vez que seu quadro majoritdrio é composto
por militantes do PCdoB e do PT - o que viria a proporcionar uma atu-
acdo acritica frente s politicas neoliberais do governo e uma atuagao
populista em relacao aos estudantes. Além disso, foi amplamente cri-
ticada pela sua parceria com a Rede Globo na realizagio da Bienal no

179 Em margo de 2009 Augusto Boal foi nomeado Embaixador Internacio-
nal do Teatro,

180 Para saber mais sobre o Teatro do Oprimido, recomenda-se Boal, 2000.

181 Discurso de Gilberto Gil na inauguragao do Pontio Centro do Teatro
do Oprimido, na Lapa, no Rio de Janeiro. (In: Metaxis — Teatro do Oprimido
de Ponto a Ponto, n°4. Dezembro de 2008)
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Rio e no projeto Memoria do Movimento Estudantil — uma vez que
a entidade exerceu um importante papel contra a ditadura militar em
60, quando a emissora era grande aliada do regime. Entretanto, apesar
das contradi¢oes, é importante reconhecer o papel da entidade histo-
ricamente na memoria politica do pais e seu ainda existente papel de
articulador das produgoes estudantis através da cultura. O CUCA do
Rio de Janeiro, por exemplo, localizado na sede da UNE na praia do
Flamengo - que foi retomada durante o ato da Bienal de 2007 - realiza
encontros de poesia, samba e um cine-jornal. Além disso, realizou em
novembro deste ano a I Bienal de Arte, Ciéncia e Cultura da Unizo Es-
tadual dos Estudantes do Rio de Janeiro (UEE-R]), que integrou Pon-
tos de Cultura, intelectuais, agentes culturais e estudantes em debates,
oficinas e festas em quatro dias de encontro na Lapa'®.

Como podemos ver, os resultados destas experiéncias sao
especificos em relagao a seus objetivos e sua inser¢ao na comuni-
dade. De uma maneira geral, a linguagem audiovisual ¢ a mais ex-
plorada pelos projetos (cerca de 66%, segundo pesquisa do Labo-
ratério de Politicas Pablicas da UFR]'®) e o principal ptiblico alvo
atingido sao estudantes de escolas publicas (79% em todo o Brasil,
sendo 51% pertencentes a populagdes de baixa renda que vivem
em 4reas precarias localizadas em grandes centros urbanos™*). No
Rio de Janeiro, as atividades mais recorrentes entre os 71 pontos
hoje existentes sao oficinas de video, teatro, danga, circo, capoeira
e cineclubismo. Mas as atividades dos Pontos sao bastante varia-
das de acordo, como dito, com a “cultura viva” local: Em Olinda,
Pernambuco, por exemplo, o Ponto de Cultura Estrela de Ouro**
oferece oficinas de animagao, trabalhando a xilogravura - lingua-
gem da literatura de cordel, tipica do Nordeste - objetivando a

182 Mais sobre os CUCA e as Bienais em: http://www.cucadaune.blogspot.
com/ e http://www.cucario.blogspot.com/

183 Fonte: Revista Programadora Brasil, fevereiro de 2007.
184 Idem

185 Ver www.estreladeouro.org
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educagdo patrimonial através do acesso a tecnologias digitais. Ja
o Ponto de Cultura da Comunidade Quilombola Campinho da
Independéncia,'*® em Paraty, busca reforgar seu histérico de luta
e organizagao comunitdria a partir da valorizacao de comidas ti-
picas e da produgao artesanal em cipd, bambu, sementes e outras
matérias-primas, o turismo étnico e trilhas ecoldgicas visando a
sustentabilidade comunitdria, atividades envolvendo os grios
(mestres da tradigio oral da comunidade) e apresentacdes de jon-
go e capoeira angola na comunidade local da Costa Verde.

Por se tratar de um programa fundamentado na autonomia
organizacional dos grupos, nao se pode fazer um balango homogg-
neo dos objetivos e metas atingidas. De uma forma geral, a forma-
¢ao de jovens habilitados para atuar profissionalmente no segmen-
to cultural e o refor¢o da identidade cultural sdo os resultados mais
freqiientemente alcancados pelos Pontos. O entrave mais recorrente
encontrado pelos projetos em relagao ao programa é o possivel atra-
so nas parcelas por parte do Governo Federal e a distincia comunica-
tiva com a entidade concedente, até entao em Brasilia. Por esta razao
a parceria entre o Ministério e as Secretarias estaduais de Cultura po-
dera facilitar este contato e acompanhamento dos projetos — como
jé vem acontecendo no caso do Rio de Janeiro, com o Escritério de
Apoio a Produgao Cultural-, visando assim a meta da gestao compar-
tilhada. Além disso, as dificuldades encontradas encontradas pelos
grupos da execucao dos projetos ou possiveis falhas nos editais an-
teriores, vém sido corrigidas nas edigoes seguintes. Por outro lado,
o edital langado este ano traz algumas exigéncias que vém limitando
a atuagao e suscitando algumas criticas por parte dos grupos jé con-
templados como Ponto de Cultura, por exemplo, niao poderao ser
renovados os convénios dos projetos cuja prestagio de contas com
o MinC ainda nao foi finalizada. Além disso, a legislacao que rege o
convénio (tipo de contrato firmado entre o 6rgao concedente — neste
caso, a SEC/MinC - e o projeto cultural) ndo permite a inclusio no

186Ver www.quilombocampinho.org
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orcamento de gastos tais como aluguel de espago, reforma, contas de
agua, telefone e luz, além da remuneragio ao coordenador técnico
do projeto, considerados “despesas administrativas’, que deveriam
ser a contrapartida por parte do projeto contemplado.

4.3 Uma gestao tropicalista

Em 2003, contrariando qualquer previsao politica que pudes-
se ser feita hd quarenta anos atrs, Lula toma posse como presidente
do Brasil e nomeia Gilberto Gil como Ministro da Cultura, surpre-
endendo igualmente artistas, académicos e gestores da cultura'?’.
Era grande a expectativa diante do fato de se ter no comando do mi-
nistério alguém do meio artistico — diferente do ministro antecessor
na gestao FHC, o cientista politico Francisco Weffort-, e com uma
trajetoria um tanto polémica como Gil. As mudangas e discussoes
provocadas por Gil encontrariam resisténcia dentro e fora do MinC,
ao serem diretamente questionados modelos e interesses politicos.

Logo no inicio, ele foi duramente criticado pela classe ar-
tistica, principalmente por artistas de teatro, como Paulo Autran
e Marco Nanini, que enfatizavam a continuidade da sua carreira
artistica em detrimento de politicas para o teatro. O entio minis-
tro, que em momento algum se esquivou do debate — por mais
polémico que fosse -, defende que o “teatro consagrado” tem ou-
tros meios de conseguir patrocinio, diferente das montagens de
periferia: “N&s nao estamos ausentes em relagao ao teatro. Tem
o teatro do Paulo Autran, tem o teatro do [ Marco] Nanini, tem o
teatro dos meninos de rua, tem todas essas dimensoes, e 0 minis-
tério procura ver todas elas, e de uma certa forma se dedicar aos
menos amparados™*. A atuagao de Gil no ministério foi bastan-

187 Avida politica, entretanto, nao seria novidade para Gil, que ja havia sido
eleito como vereador em Salvador em 1989.

188 Entrevista para a Folha em 02/12/200S - http://www1.folha.uol.com.
br/folha/ilustrada/ult90u55703.shtml
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te no sentido de descentralizar recursos e fomentar atividades
culturais com menor visibilidade no cendrio artistico, contra-
riando a politica que vinha sendo feita até entao, onde as grandes
montagens teatrais, basicamente no eixo Rio-Sao Paulo, eram as
principais fomentadas — inversao essa que evidentemente gerou
criticas por parte do meio artistico consagrado.

Buscando ampliar o didlogo com a sociedade, foram reali-
zados diversos Foruns e Semindrios chamados de “Cultura Para
Todos”, para a elaboracao de diretrizes e a revisao das politicas
culturais existentes. Um exemplo é a Lei Rouanet, a principal po-
litica de fomento a cultura existente hoje no pais, que Gil buscou
questionar nesses espagos e cujo projeto de reforma, que vem
sido discutido h4 seis anos, esteve durante meses disponivel no
site do MinC, aberto a contribui¢des'®. A Lei Rouanet funciona
hoje basicamente através do incentivo fiscal para o apoio a pro-
jetos culturais, tendo na isengao de impostos a principal fonte de
verbas para as atividades artisticas: para ter um projeto aprova-
do pela Lei, é preciso enviar a proposta dentro dos moldes dos
formuldrios disponiveis no site do ministério, que serd tecnica-
mente avaliada e, caso seja aceita, receberd um certificado da Lei
de Incentivo a Cultura; a partir dai o proponente deverd entao
captar recursos em empresas que tenham interesse em financiar
seu projeto, que receberao isencao fiscal relativas ao valor patro-
cinado. Como pode-se ver, apenas projetos com alguma visibi-
lidade de mercado conseguem receber este tipo de patrocinio
que, embora envolva o dinheiro publico, acaba sendo regulado
pelo setor privado. Entre as propostas da nova Lei, estd a criagao
um Conselho formado pelo poder ptblico, empresas e represen-
tantes da sociedade civil, que irdo gerir os recursos a partir de
Fundos Setoriais, a fim de diminuir o0 monopoélio do mercado
na escolha de iniciativas a serem financiadas. Além disso, a atual
Lei é muito focada em projetos de produgao, deixando de lado o

189 http://blogs.cultura.gov.br/blogdarouanet/
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incentivo ao acesso e a difusao de bens culturais. Neste sentido,
outra proposta da nova Lei, hoje defendida pelo atual Ministro
da Cultura Juca Ferreira, que vem dando continuidade as agoes
de Gil no Ministério, ¢ a criagao, por exemplo de uma “Loteria
da Cultura”, onde o cidadao receberia, assim como recebe ticket
alimentagao, um “vale cultura’, a fim de prover acesso a compra
de cds, livros, ingressos, entre outros, inserindo milhées de bra-
sileiros no mercado cultural. Nas palavras de Juca, “em vez de
alimentar o estdmago, ¢ pra alimentar a alma™.

Sobre as acusacdes de ser ele mesmo também um artista
privilegiado, Gil tem a propriedade de quem vem do meio ar-
tistico para propor esta descentraliza¢do, nao concordando que
apenas quem tem visibilidade de mercado deva ser apoiado. En-
quanto ministro, Gil viajou por diversas realidades no pais, fa-
lando sobre as politicas culturais do ministério e, principalmente
ouvindo contribui¢des, e agradece a Lula pela oportunidade de
“conhecer o Brasil”. Como artista e gestor, ele teve contato com
a desigualdade que se configura no cendrio de fomento e acesso
a cultura no pais, e a partir de um olhar extremamente sensivel,
participou de todas as discussoes possiveis, buscando manter ca-
nais de didlogo com a sociedade e reformas institucionais dentro
do préprio ministério. Foi a partir deste contato com a diversida-
de cultural brasileira que nasceu a idéia de uma politica cultural
mais descentralizada e que conferisse certa autonomia aos agen-
tes culturais espalhados pelo pais, como os Pontos de Cultura.

Para além do Programa Mais Cultura, Gil buscou repensar
o conceito de cultura e o lugar do poder publico neste campo. A
partir da ampliagao desta percepgao, foi possivel criar politicas
intersetoriais e agdes transversais, relacionando a cultura com o
turismo, o meio ambiente, a satde, a ciéncia e tecnologia, os direi-
tos humanos. Gil buscou também integrar agdes da Unido, do Es-
tado e dos Municipios, enxergando a importancia da articulagao

190 http://www.observatoriodaimprensa.com.br/artigos.asp?cod=460ASP008
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de agoes publicas a partir de um pacto federativo, evitando a des-
continuidade e a superposigao de agdes e fortalecendo parcerias
locais. Outra instdncia que Gil busca questionar sao os Conselhos
de Cultura, que embora tenham representantes da sociedade civil,
nao se configuram em uma participagao direta da sociedade, uma
vez que os membros do conselho - ainda que altamente qualifi-
cados e reconhecidos por suas notaveis trajetdrias culturais - sao
indicados pelo governo, e nao pela sociedade. Neste sentido, Gil
buscou incentivar a realizagao de Conferéncias Nacionais, Esta-
duais e Municipais, para que a sociedade participe nao apenas co-
locando demandas, mas também formulando diretrizes, a fim de
estabelecer politicas e planos (nacionais, estaduais e municipais)
de cultura que garantam a legitimidade e a continuidade das agoes
para além do governante em exercicio. Assim, a primeira Confe-
réncia Nacional de Cultura, realizada em 20085, estabeleceu trés
diretrizes principais: O PEC150 (que prevé respectivamente 2%,
1,5% e 1% dos orcamentos federal, estaduais e municipais para a
Cultura®'), a implementagio do Sistema Nacional de Cultura (a
fim de integrar as trés esferas do poder publico) e a Democratiza-
¢do da Comunicagio (apoiando agdes como a criagio da TV Bra-
sil, a primeira TV publica do pais, e as agdes da Cultura Digital em
software livre). Desde o ano passado os municipios e estados se
preparam para as etapas regionais da préxima Conferéncia Nacio-
nal de Cultura, marcada para margo de 2010. Além disso, este ano
o presidente Lula assinou o decreto convocando a 1° Conferéncia
Nacional de Comunicagao, antiga reivindicagao dos movimentos
sociais da comunicacio, a ser realizada ainda este ano.

Para Ana Licia Pardo, ouvidora da representagao regional
do MinC no Rio de Janeiro, “além de rever as politicas culturais

191 “A Unido aplicard, anualmente, nunca menos do que 2% da receita tributd-
ria na preservagdo do patrimonio cultural brasileiro e na produgdo e difusio da
cultura nacional.”: Fonte: http://www.cultura.gov.br/noticias/noticias_do_
minc/index.php?p=12781&more=1&c=1&pb=1
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em didlogo com diferentes segmentos da sociedade, Gil buscou
repensar o proprio Ministério da Cultura, a partir da concepgao
de cultura para além do campo das artes, em uma visao antro-
poldgica que abarque os diferentes modos de expressao, uma di-
mensao cidada das industrias criativas” Em 2003 Gil inicia uma
série de reformas estruturais'® no ministério, destinada a agilizar
e aperfeicoar o seu funcionamento, bem como de suas entidades
integradas. Foi na gestao de Gil, por exemplo, que foi criada a Se-
cretaria de Identidade e Diversidade, que busca promover agoes
voltadas para a cultura indigena, quilombola, GLBT, entre outras.
Estes segmentos, embora abarquem diversas expressoes artis-
ticas, possuem demandas préprias e até entdo nao encontravam
espago especifico nas politicas culturais. Ana Lucia lembra ainda
que o MinC(*) é uma entidade relativamente jovem, com pouco
mais de 20 anos, e que abarca grandes institui¢oes tais como a Bi-
blioteca Nacional, o Instituto do Patriménio Histérico Nacional
(IPHAN), a Fundacio Nacional de Artes (Funarte), e assim esta
constante revisao do papel do Estado é importante para garantir
agoes concretas e continuadas, principalmente no campo da cul-
tura, marcada pela informalidade e eventualidade das agoes.
Segundo pesquisa realizada pela Fecomercio, cerca de
87% dos brasileiros nunca foram ao cinema, 73% dos livros es-
tao concentrados em 16% da populagao, 90% dos municipios
nao tém equipamentos culturais, e 92% da populagio nunca fo-
ram a museus'”. A partir deste quadro, as a¢des do MinC foram
divididas em quatro diretrizes: A garantia do acesso aos bens
culturais e meios necessdrios para expressao simbolica e artis-
tica; a promocao da diversidade cultural e social; a qualificagao
do ambiente social das cidades disponibilizando equipamentos

192 http://www.gilbertogil.com.br/sec_biografia.
php?page=2&ordem=DESC

193 Estudo “O hdbito de lazer cultural do brasileiro”: http://www.fecomer-
cio-rj.org.br/publique/media/Pesquisa%20Cultura.pdf
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culturais, incentivando o consumo de bens culturais pela popu-
lagao e facilitando o acesso a produgao cultural; e a geragao de
oportunidades de emprego e renda. Essas metas foram sistema-
tizadas no Programa Mais Cultura, que ¢ hoje historicamente a
maior a¢ao do governo brasileiro de promogao do acesso a cul-
tura para as classes populares.

Entre assuntos polémicos, Gil foi protagonista na discus-
sao sobre software livre e direitos autorais, contrariando nova-
mente os interesses de diversos artistas, e da industria cultural,
de uma forma geral. Além de criar a agao Cultura Digital no
Programa Mais Cultura, Gil levantou esta bandeira em diversos
debates, féruns e eventos relacionados ao tema. Afinando sua
vida na politica e na musica, levou esta discussao inclusive para
seus shows: em junho de 2004 apresenta “./liberdade/digital”
no Férum Internacional de Software Livre, em Porto Alegre e
em setembro do mesmo ano realiza o Show Creative Commons
em defesa do software livre junto com David Byrne em Nova
Iorque. No Férum Social Mundial em 200S, Gil participa ao
lado do socidlogo catalao Manuel Castells do debate “Revolugdo
Digital: software livre, liberdade do conhecimento e liberdade de ex-
pressdo na sociedade da informagdo” e declara:

“Nao se trata de um movimento “anti”, mas de um mo-
vimento “pro”, ou seja, a favor da valorizagdo e da disse-
minagdo de uma nova cidadania global, da capacidade
de autodeterminagdo das pessoas, de novas formas de
interagdo e articulagdo, da liberdade real de produgdo
e difusdo da subjetividade, da busca do saber, da informa-
¢do, do exercicio da sensibilidade e da coletividade. E como
estou valorizando o lado “pro” do Férum, quero propor
a vocés a constitui¢do imediata, a partir deste encontro,
de uma convocagdo global pela liberdade digital da huma-

194 http://www.cultura.gov.br/site/categoria/politicas/ cultura-digital-3/
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nidade, complementar a convocagdo global pela erradica-
¢do da pobreza langada por diversas ONGs neste Férum e
abragada pelo presidente Lula. Sejamos corajosos e subs-
tantivos em relagdo a isso.”

Gil também teve importante papel em sua politica no ex-
terior, onde ja era reconhecido enquanto artista desde a época
de seu exilio na Europa, quando livre da influéncia da repressao,
pode desenvolver importantes experimentos artisticos para seu
trabalho, configurando grande contribui¢do & musica brasileira.
Como ministro da Cultura vindo do meio artistico, Gil ampliou
o debate com ministérios e agdes culturais de diversos paises,
resultando em frutos como por exemplo o debate “A Cultura na
Estratégia da Integragao Latino-Americana’, em 2005 em Sao
Paulo com os secretdrios nacionais de cultura da Venezuela, de
Cuba e da Argentina, e o Ano do Brasil na Franga, em 2008, re-
tribuido com o Ano da Franga no Brasil, agora em 20009.

Em meados de 2008, diagnosticado com problemas de sau-
de nas cordas vocais, Gilberto Gil pede afastamento do cargo de
Ministro da Cultura. Assim como na sua fase tropicalista, recebeu
diversas criticas ao sair do MinC. Os que avaliaram sua atuagao
como negativa ou nula, alegam que ele nao ampliou o didlogo com
a classe artistica e fez de sua passagem enquanto ministro apenas
uma estratégia de auto-promogao. Entretanto, levando em consi-
dera¢ao um Ministério historicamente afastado das manifestagdes
populares e altamente centralizado em politicas culturais no eixo
Rio-Sao Paulo, a atuacdo de Gil no sentido da descentralizagao
dos recursos foi fundamental para a valorizacdo de manifestagoes
populares. Com o afastamento de Gil, Juca Ferreira, que até entao
era secretario-executivo e atuava como ministro interino, assume
oficialmente cargo e vem dando importante continuidade as po-
liticas implementadas por Gil. Sobre o Programa Mais Cultura,
Juca garante a continuidade de a¢des, e declara:
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‘O "Mais Cultura® ¢é uma conseqiiéncia natural de
tudo que temos feito desde que o ministro (Gilberto)
Gil foi convidado pelo presidente Lula. Nds temos tra-
balhado a cultura em trés dimensoes: cultura como
fato simbdlico, cultura como direito de cidadania e cul-
tura como economia. Ampliamos o conceito de cultura.
Cultura nao é s6 arte. Comecamos a botar o ministério
pra se relacionar com toda a produgdo simbélica do
povo brasileiro, sem discriminagdo de nenhum territé-
rio. Nés adotamos o conceito de politica piiblica, que
foi uma mudanga importantissima.”

Dando continuidade ao seu trabalho na musica, Gil pros-
seguiu com a turné do album Banda Larga Cordel, lancado em
2007. Este trabalho marca o ativismo de Gil na cultura digital,
tanto como ministro quanto como musico. Nos shows realiza-
dos durante a turné do dlbum, é incentivado o uso de cAmeras
fotogréficas, de video e até celulares para registro do show pelos
fas — ao contrario da tradicional proibigao de registro multimi-
dia em casas de show -, a edicao do material a seu modo e a
postagem no Youtube. Seu portal na internet, o http://wwwban-
dalargacordel.com.br, manteve um concurso cultural dos videos e
fotos produzidas pelo publico, além de disponibilizar as faixas e
as letras. O que, para uma visao limitada dos criticos, nao passa
de uma estratégia de marketing — muito bem sucedida, vale dizer
— é também sinal da trajetdria tropicalista de Gil: a participagao
do publico na obra e a jun¢ao do que hd de mais moderno na
tecnologia digital (celulares com cdmeras e sites de hospedagem
de contetido) — a Banda Larga - com a tradigdo nordestina das
raizes do baiano — o Cordel. Assim, sua passagem pelo Ministé-
rio da Cultura e, mais especificamente, o projeto dos Pontos de
Cultura, retomam, ressignificam e atualizam o espirito tropica-
lista presente ainda hoje em termos de produgao cultural.
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CONCLUSAO

Depois de uma série de andlises sobre a produgao de cultura e
suas imbricagoes politicas e sociais, encerro este trabalho reforcando a
argumentagao feita ao longo dos capitulos com observagoes sobre os
temas estudados, relacionando-os entre si, tendo em vista a perspecti-
va histdrica que nos levaram aos acontecimentos relacionados.

Como vimos, a década de 60 foi marcada por intensa produgao
cultural e uma certa valorizagao da cultura popular, como o enfoque
dado ao “povo” a partir dos pressupostos do projeto nacional-popu-
lar. Se naquele tempo o espirito desenvolvimentista dos anos 50 e o
“descobrimento” do territdrio nacional a partir de novas tecnologias
de transporte e comunicagao geraram uma necessidade de busca por
uma identidade nacional, hoje o esfor¢o é no sentido da preservagao
da cultura local, ainda que hibrida e conectada com a cultura global,
garantindo assim a multiplicidade cultural em um pais de tantas ori-
gens. No sentido da valorizagao da “cultura popular’, a principal dife-
renga do CPC da década de 60 e do Programa Cultura Viva hoje é o
reconhecimento da necessidade de registro das tradigdes populares
por parte da prépria comunidade e a potencializagao das atividades
que ja sao de alguma forma desenvolvidas, revendo assim um certo
autoritarismo tipico da época, que definia com clareza excessiva o que
era bom para sociedade e 0 que ndo era.

Neste sentido, a Tropicdlia exerceu, como vimos, um im-
portante papel no questionamento dos padrées e valorizagao da
diversidade através de experimentagdes - 0 que também pode ser
encontrado em agoes de diversos Pontos de Cultura do pais, que
experimentam novas tecnologias com saberes tradicionais, sob a
perspectiva do conhecimento livre. Assim, retoma a antropofagia
de Oswald de Andrade, bebendo em diferentes fontes em busca de
uma identidade cultural local articulada com as transformagoes glo-
bais, mais amplas. A grande diferenca é que hoje, com a globalizagao,
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a propria nogao de fronteira e comunidades nao estao mais restritas
ao territdrio e trabalha-se assim, em cima de outras referéncias.

“As identidades ndo estao ligadas a caracteristicas indi-
cadas a priori ou fixas, mas devem ser pensadas a partir
de fronteiras mdveis, em que as posicoes dos atores podem
mudar de acordo com demandas e interagoes que se apre-
sentem, ndo apenas fundadas na memdria das interagaes,

mas também em projetos”."*>

Neste sentido, as identidades e estratégias de agao que sao
construidas nos contextos mapeados também sao fluidas e multi-
plas, revelando intensos jogos e negociagdes entre os campos da
politica e da cultura.

A vontade de comunicar e misturar culturas, chave para o
Tropicalismo, é retomada nas agées do MinC, tendo Gil como
ministro, cujo principal esforgo foi expandir o conceito de cul-
tura e tornd-la mais acessivel, reconhecendo-a como uma ferra-
menta estratégica para o desenvolvimento. A cultura, enquanto
direito inaliendvel do ser humano, é também um dever de Es-
tado, que deve garantir o acesso e a produgao de cultura como
parte das agoes para a cidadania. Segundo Gil:

E preciso recentralizar o que estd centralizado nas mdos
de poucos. As matrizes da indiistria cultural ndo deixa-
ram nada para as periferias. Por isso, hoje, o papel do
Estado brasileiro na formulagdo de politicas piiblicas é
empoderar as micro manifestagoes, para que eles se apro-
priem cada vez mais dos espagos puiblicos e que sejam
protagonistas na protegdo e promogdo da diversidade.

19S Enne, 2007, p.17

196 Fonte: http://pollyrosa.multiply.com/journal/item/40/40 (acessado em
07/12/2008).
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Vimos ao longo do trabalho o papel exercido pela cultura,
de uma forma geral, na constituicdo de memorias e identidades,
que estdo atreladas a posi¢oes de classe. Através de discursos,
instrumentos de saber e poder, visoes de mundo podem ser
cristalizadas, assim como podem ser reforgados preconceitos e
estigmas, concep¢des hegemonicas, interesses de mercado, mo-
tivagoes politicas, dentre outros - especialmente quando conju-
gadas aos interesses dos grandes conglomerados liberais e a von-
tades politicas totalitdrias, ou ainda subordinadas aos interesses
das elites politicas e financeiras. No entanto, para além da visao
critica e maniqueista para com os aparatos comunicativos, ¢ im-
portante complexificar este debate, levando em consideragao as
contradi¢des presentes no mundo atual. Pois, se hoje ja nao se
vive mais em tal mundo repartido ideologicamente, tampouco
devem estar assim situadas nossas andlises.

“E preciso levar em conta que ndo basta compreender-
mos os processos culturais como lugar de alienagdo e
manipulagdo, pois com isso perdemos de vista a rique-
za do processo social, em que sujeitos concretos, histo-
ricos, estdo vivendo e construindo suas realidades, num
jogo de estratégias e tdticas, que ndo cabe em esquemas
reducionistas do tipo maniqueista e polarizado.”*”

Assim, a partir de uma perspectiva historica, busquei
aqui analisar as tendéncias para as politicas culturais na globa-
lizagao. Neste trajeto, observamos uma alteragao de agoes que,
se em 60 eram predominantemente politicas e de intervengao
social direta, hoje estao mais ligadas a producao de subjetivida-
des, em que a transformagao se dd no plano individual e cole-
tivo, através da propria agao cultural — como ja havia sugerido
a Tropicdlia. Ou seja, se em 60 a cultura comegava a ser reco-

197 Enne, 2007, p.21
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nhecida como lugar de afirma¢ao de uma identidade nacional
e a consolidagao dos meios de comunicagao de massa no pais
atrairam politicas publicas para o setor; em 80 e 90, com as
manifestagdes pela abertura do regime, os movimentos sociais
se fortaleceram e enxergaram a cultura como uma importante
arena de disputa social, a partir da criagao de diversas Casas
de Cultura, que contavam com apoios pontuais por parte do
poder publico; em 90 e inicio dos anos 2000, vemos crescer
vertiginosamente a¢des culturais da sociedade civil através de
Organizagoes Nao Governamentais, que buscam suprir a au-
séncia do Estado em termos de servigos para a sociedade liga-
da a iniciativa privada, prezando pela autonomia frente ao po-
der publico; e, hoje, uma das tendéncias que se pode observar
em termos de politicas culturais sao os Pontos de Cultura, um
projeto do Governo Federal em parceria com a sociedade civil
e a iniciativa privada, que busca garantir a preservagao e valo-
rizagao das tradigdes populares, conectada com as tendéncias
globais e visando a inser¢ao dos agentes no mercado cultural.
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