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Apresentacao

Os artistas sempre estiveram ligados a estruturas sociais que lhes possibilitaram
a realizacao dos seus trabalhos em determinadas condicoes historicas e sistemas de
interacoes. Hoje € possivel afirmar que, cada dia mais, as pessoas se ocupam das
atividades culturais. As atividades de criagcao artisticas e os processos técnicos e
tecnologicos a elas associados estao no centro das transformacoes do capitalismo, cujas
ambiguidades integram as novas cadeias globais de servigos simbolicos especializados
e as industrias transnacionais. Por tras da expansao dos mercados culturais globais e
nacionais, acompanhados da respectiva intensificacao do fluxo comercial dos bens e
servicos simbolico-culturais, esta a criacao de valor simbdlico-econémico propiciado
pelo trabalho no campo das artes e da cultura.

Nesse sentido, observa-se que o movimento de economizacao da cultura (ou
culturalizacao da economia) atribui a cultura um protagonismo maior do que em
qualquer outro momento da histéria. Essa proeminéncia, por sua vez, suscita
importantes demandas analiticas, sobretudo se for considerado o ambiente politico
neoliberal e institucionalmente fragil para as atividades artisticas e culturais. Torna-se
bastante relevante entender as configuracoes que permitem desenhar as
especificagoes da profissao "artista”, tendo em vista o contexto econodmico, politico e
social no qual € constituido os diferentes trabalhos artisticos.

Em outros termos, nos propomos a refletir sobre a seguinte pergunta-chave
nessa obra coletiva: Diante das tensdes e dinamicas decorrentes do papel social e
econdmico dos artistas, quais os significados de “viver de arte”? Os escritos aqui
compilados sao um chamamento para pensar diferentes setores artisticos (musica,
cinema, teatro, danca etc.) a partir de uma perspectiva sociolodgica, antropologica e
politica, sobretudo no que toca as condicoes de seus trabalhos, suas identidades e lutas
coletivas em contextos territoriais diversos.

Na verdade, o quadro analitico para a elaboragao de retratos sociologicos dos
artistas € permeado por desafios teodricos e metodolodgicos, constantemente
relacionados a idealizacoes e abstracdes. No entanto, qualquer que sejam as
especificidades das praticas artisticas, elas nao constituem uma exce¢ao ao mundo
trabalho, mas representam e reconfiguram sua exterioridade, absolutamente
imbricadas com o chao estrutural da politica e da economia de cada pais e /ou regiao
considerada.
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Na tentativa de refletir sobre o universo das profissoes artisticas em diferentes
contextos essa obra conta com a producao textual de Alexandre Silva dos Santos Filho
sobre a produgao artistica de mulheres relativa a cultura estética em Maraba, no
sudoeste do Para. Bruno Casalotti, por sua vez, apresenta sua pesquisa sobre oS
trabalhadores do audiovisual do Brasil. Insiro também minhas reflexdes sobre as
politicas culturais e o empreendedorismo precarios nas artes. Somamos as
contribuicoes de Patricia Amorim acerca dos modos de vida das musicistas nas
entrelinhas da imprensa outocentista no Rio de Janeiro. Ricardo Normanha destaca a
organizacao coletiva dos trabalhadores do espetaculo e do audiovisual e Rodrigo de
Morais Guerra insere o debate da descolonizagao, a partir da arte zapatista no Festival
ComparARTE para a Humanidade.

Os textos sao anotagoes teodricas, analiticas, de dados, que apontam para uma
larga e necessaria agenda de pesquisa e campo politico. De todas as profissoes
reconhecidas pela sociedade contemporanea, aquelas ligadas as artes e a cultura sao as
menos estudadas. Além de se constituiram um campo econOmico relativamente
recente, trazem em torno de si ambiguidades conceituais que nao sao frequentemente
tratados pelas ciéncias humanas. Essa obra se propoe a apresentar um conjunto de
reflexdes na tentativa de contribuir para o debate tedrico acerca do trabalho artistico,
em meios as discussdes de regulamentacdes e politicas publicas culturais, da
comunicacao e do trabalho, em suas articulacoes fundamentais.

Uma 6tima leitura!

Amanda Coutinho (Org.)
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Aesthetica Feminina Amazoniana: producao
poética de cinco mulheres em Maraba

Alexandre Silva dos Santos Filho*

Introducéo

A producao artistica feminina relativa a cultura estética, no ambito da natureza
amazonica, corresponde a necessidade individual de criacao, uma vez que se relaciona
a sensibilidade que se forma a partir do juizo de gosto das mulheres que fazem arte no
territério da Amazonia marabaense. Percebe-se que existem fatores sensiveis que se
incorporam na identidade poética dessas artistas, tais como: o lugar, o ambiente de
trabalho na criagao artistica e as condi¢des materiais que envolve o modo de como elas
experimentam os apetrechos de elaboracao artistica.

No que se refere a experiéncia artistica, observa-se que estd inserida num
problema que envolve a localidade e o meio ambiente onde estas mulheres artistas
habitam. Tais fatores influem na percepgao do lugar, envolvem uma atmosfera visual e
interagem com as vidas das mulheres que habitam a cidade sob o sentimento de uma
amazonidade. Implica, de outro modo, presenca e marca de um ethos amazonico na
feminilidade, visivel nos modos de producao cultural das mulheres por estas tratarem
de temas que sao da natureza do pensamento e preocupacgoes femininas. Por esse
motivo, o tempo de criacao das artistas € alvo de insubordinagao ao tempo cronologico
incutido na sociedade amazodnica pelo interesse do capital. O tempo do ato de criagao
feminina nao esta pedagogizado pelo tempo do mercado de producao de mercadoria,
como preconiza Bhabha (2010), mas pelo tempo necessario que a artista precisa para
gestar e cristalizar sua obra.

A producao de obras visuais femininas com base na cultura estética amazoniana
¢ uma aplicacao ambivalente da forma viva, esta pensada como a forma que vive na

! Maraba é um municipio brasileiro localizado no sudeste do estado do Para, Regido Norte do pais. E o
municipio sede da Regidao Metropolitana de Maraba, estando situado a cerca de 500 quilometros ao sul
da capital do estado (Belém).

" Arquiteto, Doutor em Educacao. Professor Adjunto da Universidade Federal do Sul e Sudeste do Para.
Professor permanente do Mestrado Interdisciplinar em Dinamicas Territoriais e Sociedade Amazdnica -
PDTSA e Mestrado em Letras no Instituto de Linguistica, Letras e Artes - ILLA /UNIFESSPA.

E-mail: alixandresantos@gmail.com
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sensibilidade e se traduz em muitas identidades caracteristicas da beleza. Alias, é a vida
transformada em coisas sensiveis, fabricadas pelas maos e pensamentos das mulheres,
movendo-se com a poética e o mito.

Além disso, poder-se-a tomar uma acepcao schilleriana para traduzir esta forma
de autoliberacao do modo de producao desatrelada da mercadoria, ja que configura o
espaco e o tempo como preceito do ato criador (SCHILLER, 2002). Dir-se-4, entao, que
a condicao do impulso de realizacao das tarefas, consumando objetos a partir da
simples necessidade de cristalizacao da percepcao feminina em uma forma viva é
resultante de uma consciéncia perceptiva do mundo amazonico que se inscreve na
materialidade do objeto artistico, forjado pela experiéncia criadora dessas mulheres.

Nota-se que gracas ao trabalho das mulheres artistas, pode-se perceber que &
possivel mobilizar um saber local e problematiza-lo como objeto estético de concepgao
poética que se ordena de modo particular quando estas mulheres processam formas de
um fazer mundos sensiveis, conduzindo-os pela forma viva no imaginario amazonico,
concebido como forca ativa. E a experiéncia criadora com a realidade material e
histoérica do feminino na Amazonia.

Tal incursao, traduz-se em trabalho artistico como produto histérico, uma vez
que é resultante de um processo de criagao como reflexo da formagao das narrativas
visuais na Amazonia. Sobretudo, porque este estudo valida um conjunto de obras
artisticas criadas por cinco mulheres aqui destacadas pelos seus discursos visuais como
representantes da comunidade marabaense. Principalmente, porque representam a
producao poética emergente de uma temporalidade, cujo espirito se representa pelo
lugar que estabelece a presenca de uma estética da diferencga (refletindo a partir das
ideias pos-colonialistas bhabhaiana), produzida pela minoria trabalhadora com a arte,
atuantes na Amazonia.

Pinturas, fotografias e instalagoes sao os meios de visibilidade dessa producao
artistica feminina, destacando-se as artistas mulheres: Ezita Machado (Dona Z), Teresa
Bandeira, Creuza Salame, Lara Borges e Liris Pimentel. Percebe-se que estas artistas
visuais, impulsionadas pelas imagens de natureza amazonica, concretizam uma estética
mediante a perspectiva da diferenca, pois captam territorialidades visuais presentes
nos intersticios dos sistemas poéticos imanentes, na fronteira do objeto, quando no
conjunto das obras as afirmacdes referem-se a delimitacao que o impulso ladico
mobiliza a forma viva, sob condi¢ao inerente nesta estética na Amazonia.

Para melhor compreensao do problema da forma viva como algo inseparavel da
producao poética das artistas visuais, é necessario o entendimento da arte como
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organismo vivente, cujo processo de elaboracao poética se dar pela possibilidade de
materializar coisas objetivamente a partir da subjetividade da imaginacao. Por isso, a
necessidade formal, viva e cuja vida seja, a rigor, a propria forma vivente, significando
forma em todas as direcoes e relacoes presentes no pensamento da elaboradora do
trabalho artistico. Por conseguinte, isso ira resultar na materialidade da “obra de arte”,
existindo e seguindo seu proprio caminho. E simplesmente por um passo em direcio
aos imperativos sensiveis, a fim de negociar o conhecimento, o consumo e o espetaculo
que se tem uma obra autonoma e capaz de dialogar no tempo do presente e com as
memorias do passado.

Esta reflexao, a partir das obras das artistas mulheres marabaenses, preocupa-se
com o processo criador e 0o modo como um sistema estético € concebido para explicitar
o campo das significacoes, ampliando a analitica e critica, na dimensao das experiéncias
artisticas e estéticas femininas. De modo a vislumbrar o ambito da negociagao de uma
identidade feminina na criagao artistica local, capaz de produzir efeito na historia
intersticial da arte com propositos definidos em atos da memoria da comunidade em
questao.

Nota-se que nao basta apenas cultivar um estado de espirito para viver a
amazonidade, € preciso que exista algo materializado, capaz de promover a
manipulagao e que isso seja adicionado a criagao artistica local em sintonia com a
ecologia para a sobrevivéncia, embora sua existéncia seja precaria. O resultado do
trabalho dessas artistas € a obra viva, visto que a obra sofre mutacgdes através da
interdependéncia e intervencao da agao feminina. Por esse motivo, pode-se dizer que
é construida de maneira simbdlica e nao esta simplesmente inscrita na natureza dos
valores de troca e do uso, mas sob a forte presenca da identidade das mulheres na
regiao amazonica.

A preocupagao com a experiéncia artistica, refere-se a liberdade intelectual
dessas mulheres, pois, em termos de demografia artistica feminina, restringe-se a uma
pequena comunidade de forca humana individualizada que ainda nao entregou o
trabalho criativo a uma estrutura de subordinacao da mulher. A premissa €: existe uma
necessidade de afirmac¢ao feminina, objetiva e que produz a investida na construcao de
uma identidade poética na cultura estética amazoniana.

Tal resisténcia feminina mediante a sua obra, traz a tona a argumentacao de que
a producao artistica feminina € uma heranca armazenada nos intersticios da poética
amazonica, todavia aparece somente no tempo em que os atos artisticos criativos estao
em pauta na cidade, o que implica que fora da temporalidade contingente ela aparece
oculta. Com Schiller (2002) parodiando Bhabha (2010), pode-se dizer que a humanidade
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€ possivel na amazonidade, desde que seja observada a temporalidade dos
marginalizados, insurgentes e excluidos. Nesse caso, o ato criativo das mulheres
artistas em Maraba é o seguinte: trabalho incomensuravelmente diario. Por outro lado,
€ um encontro com a propria natureza na cultura estética que aparentemente se isola,
mas sobrevive e tece sua resisténcia.

Dir-se-a entao que o modo de vida amazonico influencia no estilo de vida dessas
artistas. Institui-se por meio do trabalho objetivo com os elementos da territorialidade
amazonica e é por isso que essas mulheres experimentam o fazer de um trabalho que
expressa sua propria vontade e natureza feminina. Assim, elas podem manipular
elementos simbolicos da regiao, traduzindo as narrativas orais e visuais como
representacao dos atos de origem fisica ou intelectual.

E, portanto, nessa posicdo inerente das vozes amazonicas femininas que se
coloca em cena, se identifica, se filia e traz a forma estética, no dominio do fantastico,
da natureza exuberante, da visualidade e sonoridade envolvente, o significado da
palavra, do econdmico, do politico e da raca como pano de fundo de uma temporalidade
instituida e, ao mesmo tempo, subjugada pelo cotidiano da modernidade amazdnica,
marcada pelo ato de insubordinagao aos grandes projetos do sul e sudeste paraense.

A identidade poética do feminino na aestheticaamazoniana

O ato de lembrar aflora a memoria, esta constitui no sujeito o presente do
passado inscrito em sua vida cotidiana intersticial, sua historia comum: transforma o
presente de eventos, historicamente ocultos, a grupos minoritarios (BHABHA, 2010).
Compreende-se, entao, que o que compde a estrutura narrativa liminar do imaginario
feminino na Amazonia esta focada no fazer e no mito poético - fontes da memoria visual
e estética.

A caracterizacao da estética amazoniana, particulariza-se por meio de uma ideia
estética em aesthesis (o sentido original grego de sensacgao), inseparavel de seus
elementos reflexivos (objetivos e subjetivos), criticos vigentes e estendidos a
intersticialidade, uma vez que nao ha qualidade aesthetica fragmentada que sustente
apenas uma hegemonia. Além disso, € possivel estender o ato reflexivo para o processo
de interpretacao da cultura amazoniana como aesthesis nos espacos liminares da ordem
das sociedades na Amazonia, com base no discurso pos-colonialista em Bhabha (2010).
Assim, a partir daqui referir-se-a ao fendmeno estético com sob o designio de aesthesis.

A lei geral da teoria estética subjacente ¢ levada em consideracao para a
compreensao da aesthesis amazoniana. Esta base considera pensar sobre o principio da
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estética, tomando como base aesthética as diferengas culturais, cuja forma de vida é
confrontada com o conhecimento e a pratica instituidas hegemonicamente,
consistindo em contradicao: realizada pela industria cultural e outra pela mediacao
dada por um sistema de dominacao (DUARTE, 2005).

A aesthesis intersticial, nas culturas menorizadas, deve ser negociada em vez de
negada, conforme preconiza Bhabha (2010). E é assim, por meio dessa abordagem, que
a cultura aesthetica amazoniana € tracada em uma atmosfera que vincula o ser humano
em relacao a natureza, possibilitando refletir a partir desse ponto de vista sobre o
significado das mulheres artistas impregnadas pelos sinais da realidade cultural
subjacente.

E verdade que tudo isso suscita um repensar o mundo amazonico, uma vez que
este mundo fronteiri¢o, enunciado pela cultura relacionada a aesthesis, traz o tema da
diversidade cultural. Especialmente se a impregnacao € dada por sensacoes fisicas, mas
nao se limita a essa condigao, pois o significado é dialoégico e ambivalente, tragado no
sentimento aesthetico de superar as paredes densas das sensagoes e alcancar a aesthesis
a partir da for¢ca que impulsiona a experimentacao, variedade e possibilidades criativas
(SCHILLER, 2002). Para isso, as sensagoes produzidas pelo objeto da natureza
amazoniana definem a forma em aesthesis como representacao no ser humano.
Portanto, a criagao artistica, nessa condicao, € resultado de um repertorio acumulado
pelas mulheres artistas do mundo amazonico.

Com isso, a relacao mulher /natureza se insere em um valor aesthetico e historico,
cujas regras sao vislumbradas com a experiéncia sensivel, alcancada pela proximidade
da mulher amazonica com a natureza; capaz de promover a interface das agdes com
povos indigenas e outros em constante transito pela regiao amazonica. Em virtude disso,
a dimensao poética serve para definir uma aesthesis intersticial cunhada na seguinte
formulagao: a arte busca no humano o que ele perdeu da natureza, porque o que
subtraiu dela é a criacao humana livre (SCHILLER, 2002). Esse sentimento de
preservacao observado € uma preocupacao fundamental em dizer que € essencial
construir uma cultura aesthetica orientada para e com os projetos de uma humanidade
sensivel. Logo, a visao local ¢ feita, nao fragmentada, com base em um método que apoia
o desdobramento na dimensao reflexiva.

Por outro lado, se nessa dimensao reflexiva que a aura de algum modo foi
significada como perene, registro de uma cultura homogénea, a flexibilidade nao sera a
garantida: “somente um pensamento dialético, como o que utilizamos, é capaz de
delimitar o carater contraditorio da estética”, critica Eagleton (1993, p. 13). E importante
destacar que a cultura aesthetica na Amazonia € alusiva ao mesmo grupo que outros no

11
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planeta e pode ser considerada como uma estrutura tipica dos requisitos
dimensionados para essa amazonidade, visto que a teoria estética tem sentido universal
e de base reflexiva no assunto amplo e restrito e denota certa pratica aesthetica.

Justifica-se assim a particularidade aesthesis em questao, trazendo para a
abordagem a diversidade cultural aesthetica no interlocutor, cuja caracteristica € a
negociagdo de significados, fronteiras, descentralizadas e ambivalentes. E uma cultura
aesthetica hibrida, percebida sob uma diversidade de sinais sensiveis em materialidade
através do contexto da Amazonia, aparecendo na forma das raizes da ancestralidade
dos povos da floresta amazonica. E suas divisoes de identidade sao reescritas a partir
do conjunto de valores sensiveis, formais e ludicos, tomando aqui a base da aesthesis
em Schiller (2002).

Se € por meio da amazonidade marabaense que se revelam os sentimentos das
mulheres artistas, deve-se entao considerar outras ocorréncias nesse contexto de
mudancas significativas. Destaca-se a forma de participacao das artistas mulheres,
mediante aos problemas locais, sejam elas impulsionadas pelos movimentos sociais,
conflitos de terras, transformacgao da floresta (exploracao da superficie e subsolo),
invasoes de terras subjacentes ou por fatores econdmicos, sociais, educacionais e
outros dados pela midia.

Na poética do imaginario feminino, existem vozes aesthesis que abordam a
cultura amazoniana. Nesse conjunto de valores surgidos historicamente na regiao,
vozes com poder de mudar ou serem ouvidas, exigindo fortes de mudancas na politica,
estética, economia e agao na sociedade, exemplificadas por Loureiro (1999) como a
dimensao politica de arte no Estado do Para.

A cultura aesthetica amazoniana feminina pode entao ser assim percebida: traduz
de forma atualizada, com base em preceitos, o papel da mulher estetizada pelo discurso
da localidade, antropofagica e histérica. Por outro lado, ¢ da ordem do territério da
producao poética da minoria, uma fronteira intersubjetiva que marginaliza a
experiéncia do fazer, conforme esclarece Bhabha (2010) e que pode se espelhar aqui
para o contexto do problema local, resultante das diferencas culturais cotidianas. Nao
¢ dificil entender, pois em diferentes situagoes € possivel encontrar a expressao criativa
da mulher marabaense, mediada por valores de uma nacionalizagao de massa, através
de uma simultaneidade de interacOoes baseadas nos fendmenos da cultura e da
comunicacgao de massa.

Na amazonidade ha uma atribuicao para o perfil dessa mulher que se destaca
nesse contexto. E o da miscigenacao e/ou caboclo (a) em viver com a cultura da

12
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aesthesis em seu lugar de origem. Essa situagao revela um aspecto especial que esta
introduzindo elementos de outras formas culturais, além de moldar significados que
sao desenvolvidos pelo consumo de elementos com base na aesthesis fora da producao
local. Em seguida, alimenta-se de diferentes fontes sensiveis, outras culturas e
conteados (comunicacional ou nao) e, em seguida, cria-se uma aesthesis cultural no
plural.

Opera, no entanto, um conjunto de fatores composicionais e visuais,
organizacionais e estruturais - a racionalidade aesthetica —, pertencentes ao conjunto
de relagdes objetivas que nao apenas expressam a realidade da cultura da aesthesis, mas
também se impdem, e sao criados a partir do/no imaginario amazénico mediados por
temas de todas as areas do sistema ideoldgico e ecologico. Essa aesthesis do diverso
tem privilégios e € exigente, porque tudo indica que € uma aesthesis na acao humana,
proveniente da cultura amazodnica no formato estético. Todavia, € preciso promover os
elementos sustentaveis para se fazer uma educagao dos sentidos e da sensibilidade,
tomando a referéncia aesthetica no conjunto de sensacoes, processo de percepgao,
sensacao visual, sensacao gustativa, olfativa e/ou auditiva derivado do mundo
amazonico, de acordo com preceito schilleriano da razao e sensibilidade.

De outro modo as culturas se misturam, produzem efeitos significativos, seguem
um processo intercultural inferi Hall (2006). Com esse mesmo raciocinio, Bhabha (2010)
esclarece que a produgao cultural das minorias € uma necessidade cunhada como
cultura local. Isso tem forca para pensar que a questao se baseia na ideia de uma cultura
intersticial amazoniana, com fundamentos teoricos predominantes, entendendo sua
atuacao em relagao a autonomia, sem excluir influéncias estrangeiras, mas definindo-
se antropofagicamente em suas extensoes.

Cultura estética hibrida no universo feminino

Cinco artistas mulheres identificadas neste estudo, cristalizam seus
pensamentos e performances, mostram suas proprias materialidades. Elas se movem
com o tempo desterritorializado, pois administram uma temporalidade de realizacao
poética vinculada a forma e ao contetdo das coisas que fabricam como coisas de arte e
nao se submetem ao tempo de um trabalho como forma de produzir mercadorias.
Vazquez (1978), analisa essa ideia aesthetica como sendo fruto de uma interagao da
producao social que transforma o ser e o seu papel na criacao de objetos. Assim,

[...] a utilidade da obra artistica depende de uma capacidade de satisfazer nao
uma necessidade material determinada, mas a necessidade geral que o homem
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[ou a mulher] sente de humanizar tudo quanto toca, de afirmar sua esséncia e
de se reconhecer no mundo objetivo criado por ele [ou ela] (VAZQUEZ, 1978, p.
71).

Essas mulheres artistas tecem assim uma poética fora do alcance da significancia
hegemonica na sociedade amazonica, porque sao contra a atividade forgada e cultivam
a satisfacao do ato criador livre, sob a regéncia da necessidade humanizadora do objeto
criado por elas.

Por outro lado, as artistas mulheres convivem com uma estruturagao artistica,
uma aesthesis intercultural que aparece como sistémica e acompanham-nas nas formas
de vida, na producdo social emergente da feminilidade amazdnica. E perceptivel esta
conduta entre arte e trabalho porque elas produzem objetos que as expressam e por
isso que através de um discurso visual nao dominante, mas desafiador, estabelecem
diadlogo com a leitura de coédigos nao-hegemonicos. Nesse sentido, é que as artistas de
Creuza Salame, Ezita Machado (Dona Z), Liris Pimental, Vitoria Barros e Tereza Bandeira
sao aqui abordadas com sua producao poética significativa do universo feminino, da
cultura estética amazoniana em Maraba.

A obra de Creuza Salame (1940-2020) mostra dois desafios e uma nova
experiéncia de vida. Desafios que levam ao trabalho artistico, buscando a
desapropriacao de um mundo cristalizado em uma poética de carater nao hegemonico.
Uma vez que tudo o que € dito e construido pela agéncia da globalizacao, dos valores
instituidos, através de uma cultura de imposicao, entra em contradicao na obra
construida pela artista, pondo em questao o dilema razao e sensibilidade.

Sua poética visual é ambivalente e incomensuravel, mas possui as condi¢oes
necessarias para garantir a expressao contemporanea da aesthesis da diferenca. A
artista rompe com o cotidiano comum e, a0 mesmo tempo, busca sua propria
materialidade: compoe pecas impregnando-as de amor e d6dio, belas e feias, frageis e
resistentes, materiais e espirituais. A todo momento, ela puxa o tapete da razao e faz
acreditar que € preciso dialogar com a estranheza.

O que ¢ estranho desliza do significado imposto, ser e nao ser, € mais do que
pode ser visto: € perturbador no dominio do conteudo significativo. Por outro lado, se
a privagao de entendimento sobre o trabalho € corroido, € porque ela exige outra
referéncia para a enunciacao aesthetica, uma reformulacao do olhar acostumado e
traduzivel, nao a um contetido impregnado de elementos intelectuais académicos, mas
por uma fresta do que se tornou estranho a dinamica da forga viva. Esta Gltima nao esta
no trabalho de graca, faz parte do sentimento de nao querer ser o "tudo pronto" e € por
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isso que se deve repensar a estranha obra de Creuza Salame. Eis, pois, um primeiro
desafio.

O segundo desafio, € encontrar nos recortes da materialidade - entre design e
objet trouvé — uma experiéncia aesthetica vivificante como trilha interdisciplinar que
permite contextualizar a criagcao da artista. Surgem entao reflexoes provocativas para
entender o significado da estética da acumulacao. Isso dito por que o que € revelado
aos sentimentos quando se vé a superficie da obra (colagem de lajota quebradas), é
resultante de uma aesthesis amazoniana vivida no territoério amazonico por essa mulher
que expressa e desafia um modo de producao de uma minoria que produz arte feminina.
A artista enfrenta a condicao dos diversos graus estéticos e nessa situacao oportuna,
dada pela visualidade de se apresenta, com os remendos de um processo de uma
lembranca, como referencial a Assemblagem amazoniana.

Nao é necessario conhecer a trajetoria criativa dessa “musa dos recortes de
ceramicas” para entender uma coisa: faz sentido em seu ato criativo, a experiéncia
aesthesis do caos. A obra revela-se na imaginacao poética, como se pode notar na
imagem seguinte:

Figura 1 - Imaginacao poética em assembagem de Creuza Salame

Fonte: Acervo do autor.
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Como se pode notar, a imaginacao artistica da artista incursiona por um viés da
aesthesis da reorganizacao do caos como uma tarefa de mudancga, cuja situagao da
percepcao humana, sobre o mundo, estd inserida na desordem que opera a
incomensurabilidade. Ehrenzzweig (1969, p. 15) define esta ideia e chama de ordem
oculta do caos da seguinte maneira: “[...] qualquer trabalho verdadeiramente criativo
precisa deixar de lado algumas maneiras de enfrentar o pensamento racional e a criagao
de imagens claramente cristalizadas. Nesse caso, criatividade significa autodestrui¢ao”.
Ou seja, a face oculta da narrativa visual é a tragédia da criagao: a falta de compreensao
do trabalho pelo publico. Creuza Salame € criadora de imagens, experimenta e se revela
em uma poemagogica (simboliza a criatividade do ego de alguém que faz algo com o
pretexto de dizer coisas ao mundo). A proposito, ela diz coisas que para outros nao tém
proposito, ela usa objetos descartados, encontrados por acaso, visiveis apenas por seu
olho sensivel e magico. Explora o intersticio do imaginario, transformando o processo
criativo em interacao simbolica.

O hibridismo cultural nas assemblagens de Creuza Salame € cunhado na
aesthetica amazoniana. Sua elaboracao é temporaria, a fim de poder negociar os
significados de seu trabalho livre, uma vez que as estruturas sao estruturadas e tém
poder de desestruturacao. Dessa forma, em sua interpelacao poemagogica, traduz uma
intencao de desterritorializacao na arte contemporanea marabaense.

Ezita Machado (1947-), Dona Z, é uma pintora que se explica pelo carater
interdisciplinar, pois traz um discurso estético visual dada a partir da conexao com a
figura humana feminina. Representa, sobremaneira, um sinal emergente da cultura
amazoniana como elemento ambivalente e incomensuravel existente na narrativa do
diferente, cuja interatividade circula no tempo aquém do discurso da minoria. Dona Z,
Capta na estética diaria, do seu imaginario, uma visualidade disjuntiva com o objetivo
de contar historia, daquelas que existe nas comunidades florestais.

Nessa perplexidade, viver, pintar e resistir ao tempo vazio e homogéneo - o
tempo da modernidade cultural -, € refazer o seu tempo e torna-se assim outro tempo,
o tempo do anonimato que traz a presenca sua obra ao interlocutor. Bhabha (2010, p.
222) define esse aspecto removendo o tempo da serialidade progressiva ou linear do
caminho da atual construcao poética que acontece: "[...] suplanta a nogao profética de
simultaneidade ao longo do tempo". Ou seja, a narrativa na obra de Dona Z € constituida
pelo sinal que deixa a alienacao do lugar imaginado para ganhar uma dimensao no
tempo incomensuravel. Segue abaixo a obra que tem uma singularidade poética ao
articular os signos de uma narrativa visual e realizacao da construcao do discurso
poético:
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Figura 2 - Eva e a onca, pintura a 6leo sobre tela, medindo 100x0,90 cm

Fonte: Acervo do autor.

A estranha temporalidade de Dona Z nega seu vinculo com a estetizacao
hegemonica, seja qual for a alcunha (arte primitivista, naif ou algo similar) com a qual
poderia vincula-la a um estilo eurocéntrico, mas nao cabe - é um sintoma da sociedade
da midia -, € uma arte que representa a identidade de uma aisthesis amazoniana,
vinculada ao ethos e memoria da mulher, visto que a artista resiste como pintora no
centro da regiao do sudeste paraense. A imagem simbodlica feminina emerge de seu
imaginario como pedagogia da vida, da vontade de contar a historia, mas no fundo
significa sobrevivéncia e resisténcia — um sintoma da sociedade gregaria.

Liris Pimentel (1970-) € uma fotografa que atua nos intersticios com os elementos
visuais intersticiais. A artista constroi imagens a partir de um pragmatismo visual e
exalta a aparéncia das coisas desprezadas pelas pessoas. Na pratica busca divulgar a
essencialidade da imagem como algo para compartilhar com os outros, mexendo com
a significancia do discurso visual.

No caso, como os interlocutores encaram a sua criagao artistica € a questao de
se relacionar com o enigma da imagem elaborada de forma inconsciente. Nesse
pragmatismo visual o centro da atencgao € o saber que a materialidade pode sustentar
seu imaginario poético. Ao explorar o olhar sintonizado ao do outro, pormenorizando
coisas cotidianas desprezadas, a artista constroi imagens de “entranhas estranhas”,
usando como referencial as frutas em decomposicao, peixes, cacas diversas e outras
coisas deixadas em lixeiras ou apodrecendo, com na imagem abaixo:
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Figura 3 - A partir de um fragmento do olhar intersticial a artista constr6i a imagem sensual, uma
melancia é o ponto da desterritorialidade visual

Fonte: Acervo do autor.

O conhecimento de Liris depende das descobertas que ela faz com a imagem
fotografica, porque o que ela vé se torna uma substancia fundamental para renovar seu
repertorio sobre o que pretende simbolizar ou transparecer do mundo sob diferentes
aspectos, seja pela composicao, seja pelo contetdo subjetivo do olhar aparente, seja
pela intencao descompromissada com o real.

No seu discurso fotografico das “entranhas estranhas” deixadas como algo
estranho, Liris reconstroi o pensamento do leitor em sua imagem, impregnando-o com
uma sutileza erotica que logo depois desfaz com a reflexao atenta o observador. O olhar
estruturado em tempo homogéneo pode desestabilizar o coragao cheio de preconceito
e esse desafio se incorpora na ideia da artista.
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A partir da instabilidade do significado das imagens, proveniente das entranhas
de frutas, raizes e peixes, propoe-se criar uma percepcao emergente dos intersticios
aestheticos. Isso pode ser identificado por areas de instabilidade ocultas na imagem com
a intencao de intensificar o didlogo com 0s menos vistos, os nunca percebidos e os nao
identificados. Liris cria uma performance por meio do desempenho visual disjuntivo e
ambivalente.

Lara Borges vive trés momentos de criacao artistica baseados na producao
poética com o lapis labial (baton). Explora o mundo feminino nao tradicional e encontra
as prostitutas. Essas mulheres da vida tornam-se o alvo simbolico de sua criagao
artistica, pois estabelece o dialogo com seus corpos dominados, percebendo uma
fronteira diasporica que é definida entre espaco social e disjungao temporaria. O corpo
¢ desejo, vontade e sensualidade, transpira o tempo pedagogico retirado de sua
performatividade. Lara, entao, tira registros visuais do corpo, compoe body gravura e
imprime copias de suas partes indeléveis e atribui a elas corpos matriciais de gravuras
feitas com batons.

Figura 4 - Lara borges constroi significados usando as penteadeiras, intersticios de um feminino
diasporico na Amazodnia

Fonte: Acervo do autor.

A narrativa corporal nao encerra o lugar da criagao poética da artista, de fato,
amplia seu significado, pois a forma viva esta na forma agonistica feminina. O efeito é
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capaz de politizar e desmassificar a diferenca na aesthesis amazoniana, uma vez que a
afirmacao ¢ disjuntiva em sua elaboragao poética, seja através do pente ou do sinal do
batom, tem um lugar subversivo e transgressor.

A artista se prende na presenca do sinal da prisao ao articular correntes na sua
obra, chaves e fechaduras, ao contrario de batom, lapis de olho, rimel, sombra e outros
suprimentos que servem para anular a identidade pedagogica do corpo marginalizado.
Contudo, isso é referencial e traz elementos da cultura cotidiana, do prazer e da
nulidade do outro, no movimento liminar do discurso emergente da minoria.

Teresa Bandeira € uma artista que constroéi sua narrativa visual com base em duas
temporalidades importantes: a linguagem escrita e a visual. Os signos inscritos em sua
poética circulam dentro do significado que confere aos fonemas certo ar jocoso e ao
mesmo tempo profético, do qual deriva um significado cultural. A seguir uma obra de
Teresa que acredita ser ela um potencial na transforma¢ao do mundo:
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Figura 5 - Pintura de Teresa Bandeira, sem titulo, 2008; a linguagem escrita e o signo visual compdem o
imaginario social na poética do artista

Fonte: Obra do catalogo da 27° edicao da Arte do Para (MAIORANA, 2008).
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A artista rompe com a nogao de tempo homogéneo e vazio, se instala no tempo
e, a partir dai apresenta seu presente como uma maneira de dar vida aos seus
organismos visuais em um tempo desterritorializado. Porque sua declaragao narrativa
€ um memorial obsessivo da causa socialmente amputada e que agora emerge atraves
da forma viva, no vazio da aesthesis a temporalidade é historica, sua versao, sua
intencionalidade de [in]constituir a verdade violada dos seres humanos vivos em sua
territorialidade.

"Absorvida pelo siléncio do interior de sua oficina em casa, Teresa varre a poeira
diaria entre a forma da letra e o fantasma do verbo impregnado nas paredes", descreve
Antdonio Botelho? (MAYORANA, 2008). Mais que isso, € dizer que em seu tempo
performativo aesthetico, entre paredes cobertas de palavras sem ordens, ela conspira
e/ou insulta contra a poética do tempo pedagogico na historia. Teresa deixa o lugar-
comum, intimidando a indeterminacao, construindo significados com seu discurso
hibrido, na fronteira do acidental, do acaso e do conflito.

Consideracoes finais

Olhar, ouvir, ver, cheirar e sentir sao aplicacdes sensoriais do corpo aesthetico
que resultam na remocao de elementos da realidade externa para nutrir possiveis
pensamentos. Sao aspectos de uma diferenca que surge para contextualizar e conhecer
o mundo e, em seguida, explica-lo, dizer o que significa e tornar-se consciente de si, de
si mesmo. Acima de tudo, sao essas as formas de representacao do mundo na condigao
manifesta e em sua aparéncia, articulando o conhecimento que a humanidade
pretendeu cumulativamente expor com sensibilidade, razao e compreensao.

Na analise das diferencas, o termo aesthesis invade a cultura e transforma o
estagio da representacao baseada na sensorialidade imediata e a amplia para outros
significados das relacoes tecidas entre o intersticio do lugar e o global. Aesthesis € o
conceito semantico que serve para designar o fendmeno intersticial nao hegemonico
dada pela teoria estética eurocentrada. Porém, a condicao de passividade nao ¢é
suficiente para imprimir significados; € essencial que o lugar onde as formulagoes
simbdlicas sejam criadas também sejam levadas em consideragoes: seus efeitos ou
determinagoes; internalizacdes e um fazer com que o destino da comunidade seja
perturbado.

Z Artista visual que recebeu da propria artista o acervo das obras para guardar, enquanto ela se retirava
do cenario terrestre em 2010.
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Se essas internalizagcoes sao decisivas, a0 mesmo tempo elas se representam.
Entao, ha momentos em que o sujeito responde a articulacao simbélica em favor de sua
insisténcia perturbadora no discurso sociopolitico e intercultural por uma aesthesis na
criacao artistica. O significado disso € a rearticulagao adicionada ao "[...] conhecimento
da perspectiva da posicao de significancia da minoria, que resiste a totalizacao - a
repeticado que nao retornara como a mesma [..]" (BHABHA, 2010, p. 228). Isso ¢
intrigante porque poder e conhecimento resultam do deslocamento dinamico das
praticas artisticas das mulheres feitas na Amazonia da modernidade atual, uma vez que
elas produzem também em outros espacos de importancia subalterna.

Nessa perspectiva, observa-se que a producgao poética de Dona Z, Tereza
Bandeira, Creuza Salame, Lara Borges e Liris Pimentel representam nao a contemplagao,
mas a afirmacao constitutiva de outro locus que sugere o objeto de criagao aesthetica
ambivalente. E a maneira mais significativa de a forma viva passar pela poética dessas
mulheres; nao causa impressoes, mas um subito choque de significado ou interrompe
a logica formal e reescreve uma racionalidade aesthetica amazoniana, baseada na
resposta, no conhecimento do mundo cotidiano, na oposigao as formas de sentidos e
as estratégias para a construcao da identificacao. Tais designacdes de diferencas
aestheticas culturais estao comprometidas com a resisténcia de pertencer a uma
tradugao cultural fechada e completa.

A produgao poética das artistas abala o significado e o valor constitutivo
causados pelo processo intercultural, pois suas obras causam perplexidades no
espectador. Pelo que se vé, percebe-se que a existéncia do proprio trabalho - no outro
ser — caracteriza a experiéncia de um espaco liminar, cuja fronteira do discurso visual
¢ o confronto de identidades. Moralmente, isso aproxima e afasta a forma viva do
fendmeno como uma estrutura estranha, porque “[...] enfrentamos o desafio de ler, no
presente da performance cultural especifica, os tracos de todos os diversos discursos
e instituicoes disciplinares de saber que eles constituem a condigao e o contexto da
cultura” (BHABHA, 2010, p. 229). Agora, simplesmente do lado do espectador
cronometrado pela pedagogia da historia no sistema de arte, Dona Z, Teresa, Creuza,
Lara e Liris nao fazem arte.

A representacgao necessaria que é dada ao sujeito que busca se comunicar com a
questao do multiplo € a questao representada na recepgao estética, que faz a conexao
interdisciplinar da forma viva, no momento fronteirico, do ato de interpretar as obras
das artistas. Essa forca de uniao invade o receptor do discurso visual que se abre para
uma sensibilidade perturbadora, dominando o contetdo significativo das imagens
impressas pelas artistas mulheres contemporaneas da cidade de Maraba.
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Trabalho e trabalhadores do audiovisual do
Brasil: anotacoes tedricas e apontamentos
para uma agenda de pesquisa

Bruno Casalotti”

Por uma sociologia do trabalho no audiovisual: pressupostos tedricos

A respeito das especificidades do trabalhador do audiovisual, em primeiro lugar,
podemos falar sobre o produto de seu trabalho. Nos referimos, em conjunto, a sujeitos
que trabalham na concretizacao de videos de diversas modalidades: filmes
cinematograficos, programas de televisao, videos publicitarios e/ou institucionais.
Esses videos, por sua vez, circulam de diferentes maneiras: salas de cinema, televisao
aberta, televisao por assinatura, midias de uso domeéstico (fitas, DVD’s e Blu-Ray) e, mais
recentemente, plataformas digitais. A despeito de serem profissionais que se deslocam
por diversos campos das industrias culturais, acreditamos que os individuos que
seguem carreira no audiovisual tém a habilidade média de dar vida as imagens em
movimento.

O fazer-video, em nosso caso, seria 0 denominador comum do nosso objeto
empirico: o “video” aqui é tomado como unificador de escalas, assim como o € a
“mercadoria” na economia politica classica ou na critica da economia politica. Disso
decorre uma observagao quanto ao espaco laboral do trabalhador do audiovisual:
tratam-se de profissionais que atuam prioritariamente em sets e estudios de filmagem
(neste caso, trabalhadores que atuam na captacao de imagens) e em ilhas de edicao
(neste caso, aqueles que atuam na montagem dos videos). Captacao e montagem,
portanto, seriam duas etapas centrais da valorizacao de capital na indastria audiovisual.

De antemao, acreditamos ser uma opg¢ao metodologica correta diferenciar os
trabalhadores do audiovisual de outros profissionais que também dao vida as imagens
em movimento. Nesse caso nos referimos aos atores. Trata-se de uma categoria que
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percorre outro circuito de deslocamento social e, conforme acreditamos, deve ser
enquadrada em um frame distinto. Enquanto os atores, na qualidade de profissionais da
cena, atuam na frente das cameras, os trabalhadores do audiovisual atuam por tras das
cameras. O objeto da agenda de pesquisa que propomos deve, portanto, ser sintetizado
na metonimia “trabalhadores por tras das cameras”.

A industrializacao do fazer-video repousa no surgimento das modernas técnicas
de reproducao da imagem (BENJAMIN, 1980)!. Inicialmente através da fotografia e,
posteriormente, através da cinematografia, decorre aquele processo historico que
“demitiu as tarefas artisticas essenciais” das maos dos artistas (BENJAMIN, 1980, p. 12).
Consequentemente, o consumo de imagens condicionadas pela reprodutibilidade
técnica permitiu a producao de audiovisual caminhar no compasso da velocidade do
capital. O video, assim, tornou-se bem permanentemente disponivel tanto quanto
outros produtos de uso doméstico imediato, como a agua, o gas e a corrente elétrica?.

A despeito da intangibilidade do video?®, partimos da premissa que, sob o regime
de assalariamento, a sua produgao se tornaria produgao de mais-valia. Em referéncia
ao pensamento marxiano, Amorim (2014) afirma que, do ponto de vista da troca de
mercadorias no capitalismo, nao importa a particularidade dos trabalhos concretos.
Interessa saber se, com base neles, € possivel aumentar a produtividade do trabalho
abstrato para a valorizacao do capital - sendo essa a baliza para se definir se um
trabalho € ou nao produtivo. Por essa razao, entendemos que o trabalho no audiovisual
€ produtivo, apesar de gerar uma mercadoria intangivel: as ondas eletromagnéticas que,
independente do meio necessario para reproduzi-las, constituem a base dos videos.

Podemos dizer ainda, em referéncia a Huws (2014), que o trabalho no audiovisual
que aqui consideramos € aquele que possui alguma forma de remuneragao e é
“diretamente produtivo” (ou seja, que beneficia diretamente capitalistas individuais).
Aqui corresponde o “trabalho realizado diretamente para um empregador capitalista
por um trabalhador que € dependente desse trabalho para subsistir” (HUWS, 2014, p.
16). A partir dele poder-se-ia excluir formas de producao audiovisual que se encontram

' Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Original de 1936.

2 Ou, como diria Paul Valéry citado por Walter Benjamin: “Tal como a dgua, o gas e a corrente elétrica
vém de longe para as nossas casas atender as nossas necessidades por meio de um esforco quase nulo,
assim seremos alimentados de imagens visuais e auditivas, passiveis de surgir e desaparecer ao menor
gesto, quase que a um sinal” (VALERY apud BENJAMIN, 1980, p. 12).

3 A respeito dessa natureza intangivel, nos referimos apenas ao video em si (como imagem em movimento
pronta para o consumo visual). A forma dessa mercadoria, todavia, é precedida por um trabalho que
mobiliza recursos materiais. Também sao materiais os meios necessarios para o seu consumo (telas de
cinema, aparelhos de televisao, aparelhos de DVD’s, computadores e dispositivos méveis). Estes meios,
todavia, nao sao frutos do trabalho de profissionais especificamente do mundo do trabalho no audiovisual.
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no ambito do trabalho reprodutivo nao remunerado (para citar um exemplo: a
realizacao caseira de videos familiares nao mercantis)*.

Assim, ao observar a producao de audiovisual “diretamente produtiva”,
acreditamos que “evidencia-se que meio e objeto de trabalho sao meios de producao e
o trabalho é trabalho produtivo” (MARX, 2007, p. 217)°. Os objetos imediatos desse
trabalho (cenarios, figurinos, atores, eletricidade, etc.) sao manipulados por uma agao
humana coordenada e se metamorfoseiam em ondas eletromagnéticas gravaveis e
transmissiveis. Entendemos que cenarios, figurinos, materiais de caracterizacao (como
maquiagens), eletricidade, etc.® podem ser lidos na chave do valor-de-uso - no caso,
“produto de um trabalho anterior” (MARX, 2007, p. 215) - e que o seu consumo é um
“consumo produtivo”.

Pressupde-se, dessa maneira, que investimentos publicos e privados na
producao de audiovisual sao fatos que nao se justificariam se nao implicassem em
processos de valorizacao de capital. O video, considerado aqui de maneira genérica, €
a forma final da mercadoria audiovisual, e, ainda que nao tateavel, é afeito as
necessidades “provenientes da fantasia” (MARX, 2007, p. 57). O valor-de-uso do video &
diverso e varia de acordo com o meio em que € exibido (cinema, radiodifusao ou midias
digitais). Todavia, uma caracteristica generalizavel é que seu consumo, além de
alimentar as necessidades do espirito, nutre também sonhos e expectativas no
espectador.

Ao fazé-lo, gera mais consumo, tornando-o peca fundamental no circuito de
acumulacao de capital ao lado de outros bens das industrias culturais, como ja

4 Ressalte-se, porém, que, segundo Huws (2014), as fronteiras entre trabalho produtivo e reprodutivo tém
ficado cada vez mais ténues. O que a autora indica como sendo uma “mercadoriza¢ao mais geral dos bens
de consumo” (HUWS, 2014, p. 16) tem transformando a natureza de trabalho nao remunerado
(reprodutivo) “de uma producao direta de valores de uso para membros das familias, em compra de
mercadorias no mercado, acarretando uma relacao direta com a producao capitalista e atividades de
distribuicao” (HUWS, 2014, p. 16). Se, nesse problema, pudermos inserir também as “atividades culturais
nao mercantis”, poderemos indagar se a realizacao caseira de videos nao tem cada vez mais implicado
em processos de valorizagao de capital. Esse processo ganha especial destaque no contexto do uso das
plataformas de compartilhamento de video, onde o trabalho no audiovisual pode confluir-se a formas
especificas de trabalho digital, inclusive autosservicos nao remunerados. Considere-se aqui, por exemplo,
os milhdes de usuarios do Youtube que produzem uma imensa gama de videos que geram renda para o
Google sem contrapartidas remuneratorias.

5 Das Kapital. Kritik der politischen Okonomie. Original de 1867.

6 Tais elementos participam da concretizacao de videos através do contato com o trabalho vivo de uma
diversidade de profissionais que, através de esforcos planificados e coordenados, fazem acontecer a
imagem em movimento. Em referéncia ilustrativa a proposigao classica de Marx (2007), soa apropriado
dizer que o trabalho vivo no audiovisual, “com suas chamas”, se apropria da eletricidade, de atores,
cenarios e figurinos como se fossem parte de seu organismo, “lhes emprestando vida” para que se facam
dancar as imagens em movimento.
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observavam Adorno e Horkheimer (1985)". Fornece a homens e mulheres, no seu tempo
livre, um tipo de produto que os sintoniza subjetivamente, condicionando suas vidas as
relagcoes de producao e consumo reinantes em sua €época. A producao de audiovisual €,
assim, elemento fundante de disputas oligopolistas entre megaempresas (sendo as
maiores a Google, a Amazon, a Apple, a Microsoft, a Samsung e a Sony) pelo controle de
cadeias globais de valor (MORAES, 2015).

Tais disputas tém como epicentro o problema da regulacao dos rendimentos de
bens que circulam pelos mercados culturais. Segundo Dantas (2006) a mercadoria
produzida pelo trabalho nas industrias culturais tem como particularidade uma renda
com potencial de ascendéncia. Produtos como videos, musicas e softwares de
computador, por sua intangibilidade, podem ter o rendimento estendido no tempo.
Assim, geram “‘rendas informacionais”, ou seja, rendas obtidas através de
licenciamentos de wuso. Por analogia, acreditamos que a ideia das “rendas
informacionais”® pode ser aplicada ao caso da producao audiovisual, ainda mais
considerando-se o contexto de sua digitalizacao.

Disso decorre um principio que consideramos importante para uma analise do
mundo do trabalho no audiovisual. Sob os signos da economia politica e das teorias
criticas, mantemos uma relacao de distingao face a perspectivas que tendem a separar
um audiovisual artistico de um audiovisual “de mercado”. Assim como Kindem (1982) e
Sorlin (1985) sugerem a respeito do cinema, consideramos a producao de audiovisual,
em sua totalidade, como um fato prevalentemente (ainda que nao unicamente) industrial.
No contexto da economia capitalista, consideramos que a interconexao entre os elos
da cadeia produtiva do audiovisual (pré-producao, producao, distribuicao e exibi¢ao)
dificilmente se concretizaria fora das “amarras da rentabilidade” (SORLIN, 1985, p. 68).

Uma terceira anotacao sobre os profissionais do audiovisual € que o mercado
pelo qual circulam forma um ecossistema variavel, com empresas de diversos tamanhos
e personalidades juridicas diversas. Os maiores empregadores nesse setor sao, sem
davida, as emissoras abertas de televisao, como a Rede Globo, o SBT, a Rede Record, a
TV Bandeirantes, suas respectivas emissoras afiliadas, etc. (ANCINE, 2017). Ha também
produtoras de médio porte (usualmente chamadas de “independentes”) que produzem

" Dialektik der Aufkldrung. Original de 1944.

8 Dantas (2006) vaticina ainda que, por significarem novas padroes de apropriacao de riquezas, as “rendas
informacionais” se encontram no cerne de diversos conflitos sociais. Cite-se, por exemplo, os esforcos
mobilizados pelo Estado e pelas empresas no combate a pirataria (na internet e no comércio popular das
ruas). Cite-se também a luta protagonizada por alguns setores da sociedade, que tentam romper com
estes padroes, como as lutas pelo software livre e contra o monopolio de direitos autorais.
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contetdo hibrido - de filmes cinematograficos, passando por curta metragens até
campanhas publicitarias.

No nivel mais basico desse ecossistema, ha pequenas produtoras com ndmero
reduzido de sécios e funcionarios, que atuam em cobertura de eventos e servigos
particulares (como filmagens de aniversarios e casamentos). Ha, enfim, os
trabalhadores autdnomos que circulam de maneira informal pelas diversas camadas
desse mercado. Assim, forma-se uma rede de empresas de tamanhos diferentes, o que
aproxima a induastria do audiovisual a um modelo de “liofilizacao organizativa”
(CASTILLO, 2000). Neste “processo complexo de producgao” joga-se o destino de
milhoes de trabalhadores do audiovisual, convocados a dar vida, a circular e exibir as
imagens em movimento. Do ponto de vista da sociologia, as relagoes de trabalho sao
conectadas a relacoes de producao, regimes de propriedade, e diversos niveis de
interacao sociocultural entre agentes macro e microecondmicos. Estas relacoes,
regimes e interagoes constituem o ponto de partida axiologico da agenda de pesquisa
que aqui propomos.

Outra abordagem tedrica que se apresenta decorre de uma sociologia
contemporanea do “trabalho artistico”, especialmente de Pierre-Michel Menger. E
recorrente a utilizagao da proposta de Menger (2005; 2014), segundo o qual o trabalho
artistico antecipou ao neoliberalismo algumas relagoes trabalhistas - em especial na
predominancia de empregos temporarios e formas agudas de subcontratagao. Nesse
sentido, com algumas excecoes, os artistas sempre enfrentaram barreiras a inclusao
nas sociedades salariais tipicas.

Através da revisao teorica realizada até aqui, acreditamos que a equivaléncia de
nosso objeto de pesquisa a ideia de artista-trabalhador de Menger pode gerar leituras
comparadas. A principal fonte de dados do autor (MENGER, 2005; 2014) sao as
ocupacgoes de atores, artistas plasticos e musicos. Sao sujeitos que incorporam
fortemente o imperativo do estrelato, injetando o valor do sucesso em diversas esferas
de sua vida profissional. E provavel que este imperativo tenha implicacées em suas
maneiras de ser e de agir no mundo do trabalho. Segundo o autor, muitas vezes ha,
inclusive, uma competicao endogena entre tais sujeitos. Instados a buscar exibi¢cao
publica, profissionais desses ramos concorrem via mecanismos de comparagao, como
tempo de exposicao na midia, indices de audiéncia, nGmeros de bilheteria, recebimento
de premiacoes, etc. Esse nao parecer ser, em totalidade, o caso dos “trabalhadores por
tras das cameras™ os sujeitos de nosso recorte sao andnimos e, quando muito,
aparecem na listagem de créditos de filmes e programas de televisao.
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Contudo, acreditamos ser necessario anotar essa comparacgao pela sugestao de
que o trabalho no audiovisual é equivalente ao trabalho de outras categorias artisticas®.
Entre o trabalhador-artista e o “trabalhador por tras das cameras” ha em comum a
prevaléncia de contratagoes em arranjos intermitentes, o trabalho por projetos, e a
existéncia de imenso exército de reserva. Em resumo, tudo aquilo que Menger (2005;
2014) sumariza em torno do “principio da incerteza”. Trata-se, porém, de um principio
ambiguo para o trabalhador-artista: ao passo que ele aumenta as tendéncias a
precariedade neste campo, em alguma medida ele € reproduzido por parte do universo
artistico (muitas vezes por aquilo que se denomina como “empreendedorismo criativo”).
Assim, mantém-se no imaginario social os auspicios da autonomia criativa, da
singularidade e da aventura artistica.

Em um viés comparativo, nos questionamos se este principio se aplicaria aos
“trabalhadores por tras das cameras” tanto quanto ele se aplica a artistas como musico,
atores, dancgarinos e artistas visuais. Com base nos referenciais teoricos citados até aqui,
partimos da suposicao que o campo dos profissionais do audiovisual em Sao Paulo
também tem principios estruturantes, e é perpassado por sentimentos de incerteza. E
provavel, no entanto, que a composicao de tais principios, no caso do nosso campo de
pesquisa, obedeca a uma logica propria, definida em grande parte por combinacgoes
institucionais que envolvem organismos e agentes econdmicos do Estado. E parte do
nosso problema teorico-metodologico, portanto, indagar se estas condigoes
comunicam principios estruturantes particulares. Nos questionamos também se estes
principios se refletem no repertério de mobilizagao e nas dinamicas de agao coletiva do
movimento sindical da categoria.

Estado, mercado e politicas publicas: possiveis implicacdes para o0 mundo
do trabalho no audiovisual

Consideramos aqui que o ultimo periodo de grandes transformacoes na
producao nacional de audiovisual teve como marco inicial o ano de 2001, quando foi
criada a Agéncia Nacional de Cinema (ANCINE). Fundada com o intuito de ser uma
agéncia reguladora, a ANCINE acabou por se tornar uma mediadora importante do
reaquecimento da industria audiovisual brasileira. E problematico medir o quanto a
ANCINE é representativa do total de produgoes feitas o Brasil. Videos de circulagao
menor (como por exemplo os institucionais, cobertura de eventos e producoes

9 Para ilustrar: essa sugestao ¢ dada, por exemplo, pela Classificacao Brasileira de Ocupagdes (CBO, sendo
a sua altima versao a de 2010), que insere os profissionais do audiovisual na mesma familia categorial dos
“Produtores Artisticos e Culturais”.
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amadoras) dispensam registro na agéncia. Acreditamos, todavia, que entender o seu
papel é algo fundamental, posto que a instituicao se localiza na fronteira entre o
mercado e o Estado.

Afase da ANCINE se inicia com a realizacgao do III Congresso Brasileiro de Cinema
em 2000. Segundo Bahia (2012, p. 94), a ideia desse terceiro congresso, 47 anos depois
do II CBC (1953), foi “reunir agentes das diversas areas do cinema brasileiro e lutar por
sua afirmagao e construgao diante dos desafios contemporaneos”. Ainda segundo a
autora (BAHIA, idem), liderangas do mercado brasileiro de audiovisual, como Gustavo
Dahl, acreditavam que os mecanismos de incentivos fiscais tinham desmobilizado
politicamente o cinema brasileiro. Os mecanismos de rentncia haviam feito cada
agente se empenhar para arrumar seu proprio patrocinio, ignorando as condicoes
coletivas e politicas da producao. Como resultado da mobilizagao do III CBC, instituiu-
se o Grupo Executivo de Desenvolvimento da Industria Cinematografica (GEDIC). O
grupo foi formado com o objetivo de elaborar para a Presidéncia da Republica uma
proposta de politica para o cinema. Aqui nasce o projeto de uma Agéncia Nacional de
Cinema (ANCINE).

A partir de 2001 a ANCINE se torna vértice da retomada do mercado de cinema
nacional, tendo como principal papel regularizar o aporte de recursos provenientes da
Lei do Audiovisual para produgdes nacionais. A fungao da ANCINE € mediar o patrocinio
e a doacao de pessoas fisicas e juridicas, aprovando a captacao de recursos junto a
Receita Federal, o que garante a isencao fiscal dos doadores e patrocinadores. O
encaminhamento que a ANCINE da a Lei do Audiovisual, permite que o processo de
captacao seja menos burocratico em comparagao com a Lei Rouanet - a tramitacao ¢
mais curta, o que garante uma sensivel vantagem do audiovisual frente a outros projetos
culturais.

A bibliografia consultada (BAHIA, 2012; PACHECO, 2006) da conta de afirmar que,
desde o principio, a ANCINE encontrou barreiras a ser um instrumento de
reorganizacao sistémica da cadeia produtiva do audiovisual em todas as suas fases.
Sempre houve duavidas, por exemplo, sobre os limites daquilo que se chamou de
“regulacao”. A auséncia de distincdo entre as agéncias voltadas a infraestrutura e
aquelas voltadas as politicas sociais se justificou “pelas tentativas de escapar a rigidez
do modelo burocratico de administracao direta” (BAHIA, 2012, p. 103). Disso decorreu a
criacao ulterior de medidas de financiamento, como no caso da instituicao do
Contribuicao para o Desenvolvimento da Indastria Cinematografica Nacional
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(Condecine), tributacao criada pela Medida Provisoria 2228-1/2001° e, posteriormente,
pelos Funcines! e o Fundo Setorial do Audiovisual (FSA).

O FSA foi uma reserva do Fundo Nacional de Cultura para o cinema brasileiro
criado pela Lei 11.437 /2006. O fundo permitiu a ANCINE intensificar um movimento de
disponibilizacao de recursos por meio de editais pablicos. Em entrevista concedida a
Lia Bahia, Gustavo Dahl afirmou que: “a criacao do Fundo Setorial do Audiovisual
realizou uma vontade politica do Manoel Rangel que € recuperar para o Brasil a
capacidade de investimento, e nesse sentido compensar a perda de poder de decisao
sobre a producao que a lei de incentivo traz” (BAHIA, 2012, p. 221).

Uma hipotese de fundo desta pesquisa € a de que a ANCINE, ao gerir o FSA, teria
privilegiado o elo da produgao audiovisual, ao passo que fez pouco para romper com
monopolios na distribuicao e pouco para ampliar o publico de obras nacionais. Nao
conseguiu, portanto, estabelecer uma logica sistémica que desse conta de escoar o
grande volume producao desse periodo®. Esse € um dos prognosticos que se deduz das
leituras de Bahia (2012)*, Simis (2017)* e Cardoso (2016). Como consequéncia dessa
hipertrofia da producgao, presumimos que houve um boom de contratagao de

0°A incidéncia deste imposto esta dividida em trés modalidades: i) Condecine-titulos: incide sobre a
exploragao de obras audiovisuais em cada segmento de mercado (salas de exibicao, videos domésticos,
TV's aberta e por assinatura); ii) Condecine-remessa: incide sobre a remessa de lucros ao exterior por
parte de produtores, distribuidores e intermediarios no exterior; iii) Condecine-servicos (ou, Condecine-
teles): instituido pela Lei 12.485/2011, incide sobre as empresas que exploram servicos de
telecomunicagoes (especialmente, TV por assinatura).

' Os Funcines, regulados pela Instrucao Normativa n° 17, de 7 de novembro de 2003, sao fundos de
investimento privado, formados a partir de recursos incentivados ou nao. Seguiu-se a ele o Prémio de
Adicional de Renda, prémio criado pela Instrugao Normativa n° 44, em 2005, é destinado a produgao e a
distribuicao de obras cinematograficas de longa-metragem brasileiras de producao independente e a
empresas exibidoras brasileiras. O prémio, tem como base o desempenho de mercado de obras
cinematograficas de longa-metragem brasileiras, e foi concebido para incentivar para distribuidoras e
exibidoras nacionais.

2 A respeito desse volume, vide Cardoso (2016) e Alves (2017). Os autores apontam que OS recursos
aplicados ao audiovisual (em particular o cinema) e o nimero de obras produzidas superou o da
Embrafilme.

13 “A historiografia mostra que o cinema foi o agente catalizador de todo um processo de desenvolvimento
da indastria audiovisual no pais. Ele se caracteriza, entretanto, como uma industria fragil, fragmentada e
desarticulada, carente de bases mercadologicas e incapaz de existir sem forte apoio estatal. A propria
legislagao gera deformacdes de mercado e, diferentemente de outros paises, a politica cinematografica
brasileira nao foi capaz de abranger e articular o cinema com a televisao e outras midias de maneira
sistémica” (BAHIA, 2012, p. 113).

" Simis (2017) aponta duas coisas importantes: (i) a diminui¢ao, em nimeros absolutos, de salas de cinema
no Brasil e de publico dos filmes brasileiros, que mesmo tendo sido tendencialmente revertida a partir
do fim dos anos 1990, nao chegou a reencontrar os mesmos numeros de antes de 1980; (ii) um aumento
significativo do prego do ingresso, que vai de USS$S2,00 em 2003 a USS6,00 em 2011, o que resultou em
aumento a dificuldade de acesso as salas de cinema.
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profissionais para atuar na realizagao de produtos audiovisuais de diferentes naturezas
(especialmente a partir de 2006), sem que isso se convertesse numa politica estavel
para o emprego no setor.

Grafico 1 - Filmes nacionais de longametragem lancados comercialmente no
Brasil
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Grafico 1 - Filmes nacionais de longametragem langados comercialmente no Brasil

Fonte: Filme B e Sistema de Acompanhamento da Distribuicao em Salas de Exibicao (SADIS). In:
Observatorio do Cinema e do Audiovisual (OCA/ANCINE). Elaboragao nossa.

Ha ainda duas politicas que pretendemos investigar e correlacionar ao nosso
objeto de pesquisa. A primeira delas € o Programa BNDES de Desenvolvimento da
Economia da Cultura (PROCULT), um projeto de empréstimos as empresas de cultura,
com linhas de crédito especiais para a producgao de audiovisual, criado em 2006. Dessa
maneira, os recursos provenientes do FSA se juntaram aos créditos e taxas de juros
proporcionados pelo PROCULT, formalizando um “casamento” institucional entre o
BNDES e a ANCINE. Pretendemos verificar se a transformacao do BNDES em socio da
economia da cultura brasileira corroborou com o processo de hipertrofia da producao
e, consequentemente, aumento do volume de profissionais contratados para o setor.

Essa € uma hipotese levantada a partir dos dados indicados por Alves (2017).
Segundo o autor, a oferta de crédito para empresas categorizadas como sendo de “arte,
cultura, entretenimento, informacao e comunicacao” variou da casa dos milhoes aos
bilhdes de reais®. Presumimos que a juncao entre acesso a créditos especificos e a
possibilidade de se obter financiamento através de editais (via FSA) pode ter se
tornando algo convidativo para empresas do ramo da producao. Vide Grafico 2, onde

15 Segundo Alves (2017) essa variagdo ocorreu da seguinte forma: RS 133,5mi (2006); RS 496,2mi (2007);
RS 621,8mi (2008); RS 417,5mi (2009); RS 720,6mi (2010); RS 1,5bi (2011); RS 2,11bi (2012); RS 2,17bi (2013);
RS 1,8bi (2014). Esse dado corrobora com relatorios produzidos pelo OCA /ANCINE, que apontam que o
audiovisual brasileiro teria de fato sido beneficiado pelo PROCULT (ANCINE, 2016a).
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se observa que a cronologia de aumento de empresas produtoras registradas na
ANCINE é compativel com a cronologia (vide nota 19) da oferta do crédito através do
PROCULT.

Gréfico 2 - Empresas produtoras registradas na ANCINE**
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Grafico 2 - Empresas produtoras registradas na ANCINE
Fonte: Observatério do Cinema e do Audiovisual (OCA/ANCINE). Elaboragao nossa.

*Obs.: excluimos o ano de 2005 por ele apresentar uma quantidade de registros destoante da série
historica.

A segunda medida que pretendemos investigar em correlagcao com o mercado de
trabalho no audiovisual foi a Lei da TV Paga (Lei 12.485/2011). Tratou-se de um
dispositivo juridico que, dentre outras medidas, instituiu a cobran¢a do Condecine-
Teles, imposto que passou a incidir sobre empresas que exploram servigos de
telecomunicacgoes. O Condecine passou a ser uma das maiores fontes de recursos para
o Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) que, por sua vez, passou a abrir linhas de editais
para a producao de programas televisivos. Outra medida da lei foi a criacao de uma
reserva de mercado, obrigando canais pagos de filmes, séries, anima¢ao, documentarios
(os chamados “canais de espago qualificado”) a disponibilizar 3h30min semanais do
horario nobre de sua programacao para contetidos audiovisuais brasileiros.

A lei, em seu texto, obriga multinacionais da TV por assinatura (como Cartoon
Network, Discovery, HBO, History Channel), a recorrer a producao audiovisual nacional
para complementar a sua programacao semanal’. Em tese, a lei e o FSA fizeram que, na
pratica, o setor de telecomunicagdes (no caso, as operadoras que exploram o servico

16 Segundo o Art. 16: “Nos canais de espaco qualificado, no minimo 3h30 (trés horas e trinta minutos)
semanais dos conteudos veiculados no horario nobre deverao ser brasileiros e integrar espaco
qualificado, e metade devera ser produzida por produtora brasileira independente”.
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de televisao por assinatura) fosse conduzido a beneficiar a producao de audiovisual no
Brasil (em diversos segmentos do mercado, nao apenas o cinema). Assim, uma segunda
hipotese € a de que esse beneficiamento teria permitido uma expansao da produgao
televisiva brasileira para além dos circuitos das emissoras de TV aberta (como a redes
Globo, Record, Bandeirantes, SBT, etc.).

As grandes emissoras brasileiras, com seus tradicionais nichos de audiéncia,
representam uma demanda ja consolidada de forca de trabalho para o audiovisual.
Segundo Morais (2019), todavia, € possivel que tenha havido uma expansao da producao
para além destes nucleos, o que sugeriria um aumento na contratagao de mao de obra
em funcao da Lei da TV Paga (doravante, pelas chamadas “produtoras independentes™).
Em resumo: a pretensao inicial de nossa pesquisa ¢ verificar se FSA, PROCULT e Lei da
TV Paga, combinadas ou separadas, implicaram em variagoes no mercado de trabalho
no audiovisual brasileiro.

Dados relativos a RAIS (2003-2017)
Anotacdao metodoldgica prévia

O nosso eixo inicial de investigacao sao os profissionais pertencentes aos elos da
producao (estudios e sets de filmagem) e os da pos-producao (ilhas de edicao e
finalizacao) de videos. Deste eixo, mapeamos variaveis que, futuramente, pretendemos
considerar na definicao de um indicador do mercado de trabalho no audiovisual. Uma
dessas variaveis é a trajetéria do emprego formal no setor. Buscamos avaliar as
tendéncias dessa trajetoria utilizando microdados coletados na base da Relagcao Anual
de Informacgoes Sociais (RAIS). Nesse primeiro momento, tomamos a RAIS como “censo
anual do mercado formal brasileiro” (DE NEGR], et. al., 2001, p. 6) e como base vantajosa
por prover dados desagregados geografica e territorialmente (ARIAS; CORDEIRO, 1990).

Através da desagregacao dos dados buscamos mapear a trajetoria de
contratacoes formais em determinadas categorias atuantes na cidade de Sao Paulo. As
categorias consideradas estao especificadas na segunda coluna (“Categorias”) da Tabela
1. Elas estao subdivididas em trés grupos: A, congregando profissionais exclusivamente
atuantes no cinema; B, profissionais exclusivamente atuantes na televisao; C, categorias
mistas. O periodo considerado ¢ de 2003 a 2017. Definimos este desenho ap6s uma
leitura criteriosa da tltima Classificacao Brasileira de Ocupacgoes (CBO), entendida aqui

' Segundo Morais (2019), o total nacional de produtoras independentes registradas na ANCINE apo6s a Lei
12.485 /2011 variou da seguinte forma: 448 em 2012, 470 em 2013, 746 em 2014, 976 em 2015, 859 em 2016
e 854 em 2017.
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como critério técnico inicial para construcao dos indicadores'®. O nimero indicado no
titulo de cada categoria refere-se ao seu codigo na CBO (MTE, 2010).

Categorias 2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017
2621-10 Produtor 45 47 55 57 104 161 204 269 302 406 398 374 325 150 163
< cinematografico
o 2622-05 Diretor de cinema 32 30 24 34 45 51 50 66 64 73 73 65 57 25 23
o
E 2623-10 Cendgrafo de cinema 2 4 4 5 6 8 7 10 6 11 19 16 17 16 13
o 5133-25 Guarda-roupeiro de 20 19 29 39 42 49 38 73 81 107 86 57 42 22 17
cinema
2621-25 Produtor de televisdo 264 417 448 534 770 806 932 888 880 798 846 823 906 604 605
2622-15 Diretor de programas de 30 31 38 40 44 40 56 72 85 123 125 110 115 77 81
televisdo
3732-05 Técnico em operagdo de 1.649 1.857 2.181 2.324 3254 3672 3867 4482 4960 5051 5027 5112 4783 3.320 2.755
equipamentos de produgdo para
televisdo e produtoras de video
3732-10 Técnico em operag3o de 155 130 177 171 239 293 319 373 405 399 430 456 432 361 344
equipamento de exibigdo de
‘g televisdo
g. 3732-15 Técnico em operag3o de 138 168 186 366 643 621 624 744 468 401 326 457 440 246 366
6 equipamentos de
t issdo/recepgao
3732-20 Supervisor técnico 269 368 419 433 637 828 873 940 1230 1384 1211 1073 987 625 561
operacional de sistemas de
televisdo e produtoras de video
3763-20 Apresentador de 11 16 26 19 25 28 32 39 B3} B35 36 33 3 28 41
programas de televisdo
5133-10 Camareiro de televiséo 54 51 63 74 96 99 92 134 120 117 126 122 154 100 86
2623-25 Cendgrafo de TV 13 12 16 14 17 25 27 28 37 B3} 54 52 31 26 23
3721-05 Diretor de fotografia 29 26 24 32 38 72 65 19 34 59 52 52 55 35 41
3721-10 lluminador 75 114 98 105 127 95 150 95 84 103 115 131 113 82 99
3721-15 Operador de cdmera 521 963 927 654 907 1060 1138 1012 904 1233 1215 1168 1008 747 789
o 3742-05 Cenotécnico 45 71 81 98 163 156 318 292 292 257 204 230 234 171 173
g. 3742-10 Maquinista de cinema e 119 146 MEE) 1572 246 266 291 341 379 396 407 311 291 159 154
2 video
© 3744-05 Editor de TV e video 174 223 255 312 497 496 598 684 649 692 783 723 716 516 493
3744-10 Finalizador de filmes 21 18 28 14 27 38 36 34 43 77 53 35 20 44 48
3744-15 Finalizador de video 23 44 50 70 115 149 145 127 164 149 177 174 190 144 167
3744-20 Montador de filmes 1.829 1.439 1.416 1.548 2206 2552 2161 2635 2886 2834 2757 2317 2000 1111 940
TOTAL 5518 6194 6698 7095 10144 11404 11819 13088 13804 14332 14122 13517 12624 8609 7982

Tabela 1 - Vinculos na RAIS entre 2003 e 2017 em categorias de produgao e poés-produgao de videos (més
base: dezembro do ano correspondente; localidade: Sdo Paulo - SP)

Fonte: Relacao Anual de Informacdes Sociais (RAIS). Elaboragao nossa.

As categorias que indicamos sao reconhecidas pelas Leis 6.533 /78 e 6.615/78. A
Lei 6.533 /78 define as profissoes de Artista e de Técnico em Espetaculos de Diversdes.
Ambas as leis serviram como base para as definicdbes presentes na ultima CBO,
elaborada pelo Ministério do Trabalho e do Emprego em 2010 (MTE, 2010). Em todos os
casos, sao profissionais que atuam no cinema, em produgdes publicitarias, ou na
producao de programas televisivos. No nosso caso, constitui uma limitagao o fato de os
dados que recolhemos serem representativos apenas dos empregados com registro em

18 Nesse caso entendemos a CBO como um meio 1til para se “representar uma sociedade ou um pais,
considerando que em sua elaboracao sao considerados parametros tecnologicos e sociais, tais como
formacao profissional, qualificacao, representacgao sindical, relagdes e organizacao do trabalho, em suas
diferentes etapas e processos” (SEGNINI, 2004, on-line).
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carteira. Ficaram de fora os informais e auténomos que, segundo hipdtese nossa,
constituem a maioria dos empregados nesse setor.

E parte das pretensdes desta pesquisa quantificar estas formas de ocupacao
cruzando outras bases de dados, como a Pesquisa Nacional por Amostra Domiciliar
(PNAD). Ressalte-se que este material empirico ainda nao foi recolhido dado o estagio
inicial em que se encontra a nossa pesquisa. O nosso objetivo, no decorrer do primeiro
ano de realizacao desta pesquisa (2019) foi representar uma mensuragao tendencial do
mercado de trabalho formal em audiovisual na cidade de Sao Paulo para fundamentar
empiricamente algumas hipoteses de pesquisa.

A maioria das categorias assinaladas faz parte de um grupo de profissionais do
audiovisual que na literatura internacional (BANKS, 2009; FERNANDEZ-DAY, 2015) vem
sendo chamada de below-the-line (abaixo da linha). Trata-se dos sujeitos cujos nomes
nao constam nas paginas iniciais do projeto e do or¢camento de um filme. Funcoes
socialmente reconhecidas como direcao, roteiro e producao executiva sao above-the-
line (acima da linha), os “cabecas de equipe” (DEL TESO, et. al., 2016) e sao ocupadas por
sujeitos tidos como autores do trabalho criativo da obra. Entre os primeiros e os
segundos haveria, segundo Fernandez-Day (idem), uma dark line (linha escura), um
abismo de reconhecimento publico e salarial.

Dentre os “cabecas de equipe”, apenas os diretores e produtores executivos
(alguns dos quais compreendidos nas categorias 2621-10 Produtor cinematografico
2621-25 Produtor de televisao) sao contemplados em nossos dados. Anotamos essa
observacao para registrar que faz parte das ambicoes desta pesquisa verificar em
detalhes as diferencgas e interacoes entre estes dois niveis do processo de producao de
obras audiovisuais. Temos como objetivo atentar para os fendomenos decorrentes da
propria divisao do trabalho nesse setor, registrando os mecanismos e os marcadores
sociais que implicam na hierarquizacao® desse processo de trabalho.

Andlise dos dados

Tanto se analisarmos os grupos A, B e C da Tabela 1 separados, quanto se
tomarmos eles em conjunto, observaremos que eles representam categorias que, a

1 Os nossos dados, por ora, nao demonstram como sao as relagdes de poder e os niveis de desigualdade
entre os “cabecas de equipe” e os profissionais “abaixo da linha”. Segundo Del Teso, Carddso e Ortega
(2016), “cabeca de equipe” € o sujeito que organiza seu proprio grupo de colaboradores em funcao de
uma cadeia de tomada de decisOes. Acreditamos que essa organizacao esteja relacionada a marcadores
sociais especificos, os quais pretendemos captar através de metodologias qualitativas, como observacoes
participantes e entrevistas semiestruturadas com sujeitos do campo de pesquisa.
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despeito de uma ou outra excecao, seguem uma trajetoria parecida. A saber: um
crescimento relevante a partir dos anos 2000, e um decréscimo a partir da década de
2010. A julgar pelas totalidades, discernimos 4 ciclos tendenciais na trajetoria dos
vinculos das categorias que elencadas, aos quais denominamos Ciclo 1, Ciclo 2, Ciclo 3 e
Ciclo 4. Estes ciclos estao representados numericamente pelos valores sistematizados
na Tabela 1 e visualmente pelo Grafico 3 a seguir:

Gréfico 3 - Variagéo do total de vinculos na RAIS nas categorias selecionadas

entre 2003 e 2017
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Grafico 3 - Variagao do total de vinculos na RAIS nas categorias selecionadas entre 2003 e 2017

Fonte: Relacao Anual de Informagdes Sociais (RAIS). Elaboracao nossa.

O Ciclo 1 ocorre entre 2003 e 2006, onde se observa um crescimento gradativo
no total de vinculos, indo de 5518 a 7095 registros. Registre-se também que a variagao
anual entre 2005 e 2006 é de aproximadamente 5,6%. O Ciclo 2 inicia-se entre 2006 e
2007, onde verifica-se um aumento mais vertical da trajetoria. O nimero de registros
pula para 10144 em 2007 e a com relacao ao ano anterior (2006) salta para
aproximadamente 30%. Esse continuum de progressao se mantém constante ate atingir
o pico de 14332 vinculos em 2012 - portanto, mais do que o dobro do valor registrado
em 2006.

Apos esse pico iniciam-se os dois ciclos de decréscimo. Entre 2012 e 2015 (Ciclo
3) o decréscimo é gradativo, indo de 14332 a 12624 registros. A variacao anual entre 2014
e 2015 é de aproximadamente -6,6%. A partir de 2015 verifica-se uma diminuicao mais
acelerada dos vinculos (inicio do Ciclo 4). A variacao anual entre 2015 e 2016 despenca
para aproximadamente -31,8%, e o continuum de regressao sera constante até atingir
a base de 7982 vinculos em 2017 - portanto, aproximadamente 37% do total de 2015 e
45% daquele de 2012.
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Essas tendéncias detectadas aparentemente coincidem com a cronologia das
politicas publicas indicadas no item 3.2 deste texto, especialmente o Fundo Setorial do
Audiovisual e o Programa BNDES de Desenvolvimento da Economia da Cultura
(PROCULT). Tanto FSA e PROCULT sao implantados entre 2006 e 2007, periodo que se
inicia o Ciclo 2. A ascendéncia deste ciclo até 2012 coincide com a ascendéncia de
empresas produtoras registradas na ANCINE, conforme registrado no Grafico 2. Para
atestar empiricamente essa correlagao, assinalamos aqui duas tarefas que pretendemos
realizar futuramente: (i) revisar relatorios da OCA /ANCINE sobre a alocacao geografica
dos recursos do FSA; (ii) revisar relatorios do BNDES® sobre a distribuicao geografica
dos créditos fornecidos pelo PROCULT.

Em ambos os casos, pretendemos averiguar o volume e a trajetoria destes
recursos destinados empresas do audiovisual da cidade de Sao Paulo (SP), recorte dos
dados anotados acima. A nossa resposta provisoria & positiva: acreditamos que os
recursos destes programas tiveram como efeito a expansao da contratacao da mao de
obra pra este setor na localidade em questao. Esta percepc¢ao parece se complementar
as conclusdes da propria ANCINE a respeito do mercado de trabalho no audiovisual
nacional. Em relatorio publicado em 2017 (ANCINE, 2017)%, o Observatoério do Cinema e
do Audiovisual ja indicava essa tendéncia para o nivel nacional. Os nossos dados
sugerem que, especificamente, na cidade de Sao Paulo se registrou um comportamento
analogo ao do conjunto nacional.

A trajetoria do Gréafico 3 parece também nao coincidir com a cronologia da Lei
da TV paga. Considerando que a mesma comeca a viger em 2012, € justamente nesse
periodo que se inicia o Ciclo 3, portanto, uma trajetoria descendente. Pretendemos
reforgar a revisao bibliografica nos dados do OCA/ANCINE, bem como contrastar os
dados da RAIS com dados da PNAD, especialmente para observar a relagao entre
contratacoes formais e informais neste periodo. A nossa hipotese principal aqui € que
a Lei da TV paga nao teve a mesma incidéncia para empresas paulistanas que em
comparacao com produtoras de outras cidades e estados.

Em resumo: indagamos se, entre 2003 e 2012, teria havido uma subtracao
conjuntural (DRUCK, 2011) de expressoes da informalidade (KREIN; PRONI, 2010) em

20 Referimo-nos, particularmente, aos relatérios do Portal da Transparéncia do proprio banco. Disponivel
em: <https://www.bndes.gov.br /wps/portal /site /home /transparencia>.

21O relatério em questao chama-se “Emprego no Setor Audiovisual: Estudo Anual 2017 (Ano-base 2015)”,
estudo que, segundo a agéncia teve como objetivo “informacdes sobre o perfil do emprego no setor
audiovisual entre 2007 e 2015” (ANCINE, 2017, p. 3), e fornece algumas pistas iniciais que vieram a inspirar
este projeto — dentre as quais, a relagdo entre as politicas publicas supracitadas e as contratagoes
verificados no setor.
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nosso campo de pesquisa. Parece ser inevitavel, também, associar os ciclos de
decréscimo ao periodo de retracao que a economia brasileira experimenta desde a
primeira metade da década de 2010. Todavia, observa-se que o maior ponto de retragao
ocorre em 2016, ano da crise politica-institucional pelo qual passou o pais, e que
culminou com o impeachment de Dilma Rousseff - demarcando o fim dos governos
petistas.

Isto coloca um segundo problema para a agenda de pesquisa que propomos. Sem
ignorar que a precariedade ¢ uma condigao inexoravel do trabalho no capitalismo,
acreditamos ser importante investigar: (i) se houve uma retomada de indicadores de
precarizagao social do trabalho em nosso campo de pesquisa (especialmente a partir
do Ciclo 4); (ii) se esta retomada foi engatilhada e sera aprofundada pelo desmonte de
alguns arranjos institucionais especificos. Nos referimos a arranjos que, segundo Singer
(2017), orientaram um breve “ensaio desenvolvimentista” durante o segundo mandato
de Luis Inacio Lula da Silva e o primeiro mandato de Dilma Rousseff no executivo federal.

Parece ser oportuno, também, observar que os ciclos de decréscimo com o
periodo de retracao econdmica que o Brasil passou a vivenciar na década de 2010.
Todavia, observa-se que o ponto maior de inflexao no decréscimo ocorre com o inicio
do segundo ciclo em 2016, ano da crise politica-institucional pelo qual passou o pais, e
que culminou com o impeachment de Dilma Rousseff - demarcando o fim dos governos
petistas. Sugere-se assim que a crise politica que culmina com a ascensao de Michel
Temer (e, atualmente, com a chegada de Jair Bolsonaro ao executivo federal) tenha
significado mudancas significativas para o aporte de recursos para o mercado brasileiro
de audiovisual.

Acreditamos que a revisao futura dos dados podera indicar quais politicas foram
enxugadas de maneira mais drastica. Desde ja, saliente-se, a nossa suspeita é a de que
os recursos provenientes do BNDES tenham sido os mais atingidos pela crise em
questao, posto que o banco esteve no epicentro da crise politica. Significativo desse
processo € a prisao do ex-Ministro da Fazenda (e ex-presidente do BNDES) Guido
Mantega em 2016, visto que ele € um dos articuladores da politica econdmica lulista. A
posse de Michel Temer representou a chegada ao poder de uma retoérica que prometeu
rever muitos dos aspectos do modelo vigente até 2016%.

22 A gestao de Maria Silvia Bastos Marques na presidéncia do BNDES, por exemplo, foi demarcada por
mudancas significativas nas taxas de juros oferecidas pelo banco. Essas mudancas vieram a se congregar
na MP 777/2017 editada para realizar a contengao do banco. A medida dificultou o acesso as taxas com
subsidios embutidos, o que significou um “aperto de cinto” para que o BNDES realizasse a devolugao de
RS 100 bilhoes para o Tesouro Nacional.
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Esta é uma hipétese a ser verificada, a qual s6 podera ser devidamente analisada
através de um exame dos desdobramentos das politicas do atual governo federal (cuja
gestao se encerra em 2022) para a cultura e para o audiovisual. Ha uma série de
interrogacoes sobre o futuro de diretrizes implementadas antes de 2018, especialmente
do que tange a aplicacao de politicas de financiamento direto (como os editais do FSA).
Sabe-se que ha um interesse da presidéncia da reptblica em atuar sobre a relacao entre
Estado e industria audiovisual, conforme demonstram episédios recentes.

Cite-se, por exemplo, a polémica ocorrida em 2019 envolvendo Jair Bolsonaro a
respeito da ANCINE, quando ele declarou intengdes de mudar o carater do
funcionamento da agéncia, chegando mesmo a defender em sua completa extingao
(MAZZIEIRO, 2019). Recentemente, houve também uma controvérsia publica a respeito
da gestao da Cinemateca Brasileira entre a Secretaria Federal de Cultura e a Associagao
de Comunicacao Educativa Roquette Pinto (ACERP) que até 2020 administrava a
instituicao. Em agosto desse ano o atual secretario (Mario Frias) ordenou a ACERP a
entrega das chaves da Cinemateca, e a decisao sobre a duracao do contrato da
associacao segue tramitando na justica. Nao se sabe, no entanto, até que ponto essa
acao poderia resultar em rupturas significativas com o periodo que analisamos nesse
artigo.

Conclusdes e apontamentos para o futuro

O presente texto teve como significado geral realizar um grande balanco das
incursdes iniciais em nosso campo de pesquisa e da revisao bibliografica que temos
feito para definir os pressupostos de uma sociologia do trabalho no audiovisual. Assim,
nao podemos deixar de registrar aqui a necessidade de avancar na compreensao dos
ingredientes indicados no decorrer desta exposi¢ao. As primeiras observagoes que
fazemos deste campo empirico e da revisao bibliografica dao conta de sugerir nao
apenas a sua suscetibilidade as politicas culturais voltadas ao audiovisual, como
também um vasto universo de sujeitos que devem ser observados em detalhes. A revisao
bibliografica denotou uma série de interrogacdes sobre os sujeitos que ocupam as
posicoes de base na estrutura da produgao das obras audiovisuais. Em nossa avaliacao,
estas interrogagoes apontam para um caminho relevante de ser adentrado.

Em primeiro lugar, julgamos ser necessario aprofundar na compreensao
sociologica de quem é o “trabalhador por tras das cameras”. Faz parte das projecoes
futuras desta pesquisa comparar a realidade social destes sujeitos a de outros
profissionais da comunicacao (como jornalistas e publicitarios) e das artes e espetaculos
(como atores, artistas plasticos, musicos e dancarinos). Estes meios de comparagao, em

40



Profissdo Artista

nosso juizo, deverao funcionar no sentido de verificar a concretude (bem como os
limites) da delimitacao do campo de investigacao que propusemos neste texto.

Em segundo lugar, acreditamos ser importante avancar na compreensao das
politicas culturais enunciadas no item 2 do texto. Faz parte de nossas pretensoes o
aprofundamento bibliografico em teses e pesquisas do campo das politicas ptblicas. O
intuito, aqui, serd o mapeamento de indicadores uteis para a analise do impacto das
mesmas no mundo do trabalho do audiovisual. Por conseguinte, intencionamos
verificar se procede a nossa hipotese de que houve um aumento da formalizacao no
mercado de trabalho deste setor entre 2003 e 2012.

Para tanto, assinalamos a necessidade de se avancar no mapeamento de dados
quantitativos em bases de dados oficiais como a RAIS ou mesmo a Pesquisa Nacional
por Amostra de Domicilios (PNAD). Através dos mesmos e, complementarmente, junto
a dados de natureza diversa — como surveys e entrevistas semiestruturadas com sujeitos
significativos de nosso recorte — pretendemos analisar o presente e o futuro de curto
prazo deste campo empirico. Caso se confirme a tendéncia a informalizagao desde 2012,
pretendemos diagramar trajetorias provaveis dos trabalhadores do audiovisual no
contexto das crises economica e politica do Brasil contemporaneo.
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Politica cultural neoliberal e
empreendedorismo precario nas artes

Amanda Coutinho”

Introducéo

Segundo Antonio Rubim (2008), a histéria das politicas culturais no Brasil esta
marcada por tristes tradi¢coes que podem ser condensadas nas seguintes expressoes:
autoritarismo, carater tardio, descontinuidades e fragilidade institucional. Essa heranga
¢ analisa pela historiadora social Lia Calabre (2009). A autora parte dos anos 1930,
periodo no qual o pais passou por significativas mudancas politicas, econdmicas,
administrativas, com processo de urbanizacao industrial crescente, para entender as
acoes que tomaram formas de politicas culturais. Experiéncias federais e municipais
desenharam as primeiras tentativas institucionais brasileiras no campo da cultura.

Na instancia federal, no primeiro governo de Getualio Vargas (1930-1945), a
administragao publica perseguia a constru¢ao de um novo modelo de gestao que
buscava romper com a tradi¢ao da republica oligarquica. No contexto de esboco de uma
racionalidade legal-administrativa de organizac¢ao institucional do Estado foi criado o
Ministério da Educacao e Satde (MES), conduzida pelo Ministro Gustavo Capanema, €
cuja legislagdo do Conselho Nacional da Educagao fazia referéncia a cultura pela
primeira vez no pais. Lia Calabre (2009, p. 22) observa que o conceito legislativo de
cultura na segunda metade da década de 1930, era abrangente e de carater nacionalista.
As atribuicoes do Conselho abarcaram as areas classicas das artes, os meios de
comunicacgao, a producao intelectual, a educacgao civica e a fisica, inclusive as atividades
de lazer, além da proposicao de pesquisas setoriais.

O presidente Vargas contava com a simpatia da classe teatral desde os tempos
em que foi deputado, quando apresentou um projeto que reconhecia a existéncia da
profissao de artista teatral. Durante a sua gestao diversas iniciativas foram propostas
no ambito cultural, como por exemplo, a criagio do Conselho Nacional de Cultura
(CNQ). Foram criados também o Servico de Patrimonio Historico e Artistico Nacional
(SPHAN), o Museu Nacional de Belas Artes, o Museu Historico Nacional, o Instituto

“Doutora em Ciéncias Sociais na UNICAMP e Pos-Doutoranda no Programa Multidisciplinar em Cultura
e Sociedade na UFBA.
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Nacional do Livro, o Instituto Nacional do Cinema Educativo, o Departamento de
Imprensa e Propaganda (DIP), entre outros servigos e instituicoes.

O governo de Getulio Vargas também foi marcado por ambiguidades. Segundo
Antonio Rubim (2008, p. 34), essa foi a primeira vez que o Estado nacional realizava um
conjunto de intervengdes na area da cultura, articulando, a0 mesmo tempo, uma
atuacao de carater afirmativo estruturada por meio de formulacdes legislativas,
institucionais e organizacionais; e praticas tendentes a repressao e censura. Nesse
mesmo periodo, ocorreu a primeira experiéncia de gestao de politica publica municipal.
Trata-se da criacao do Departamento de Cultura e Recreacao do Estado de Sao Paulo,
em 1935, capitaneada e chefiada por Mario de Andrade, e ligada a alguns dos ideais
presentes no Movimento Modernista Brasileiro.

O ciclo que sucedeu o presidente Vargas nao apresentou um programa cultural
consistente. As décadas de 1940 e 1960 foram marcadas por uma fraca presenca do
Estado no campo da cultura. A maior parte das agoes se restringia a regulamentar e dar
continuidade as instituicdes que foram criadas ao longo do governo Vargas. Surgiram
experiéncias nao estatais relevantes como, por exemplo, os Centros Populares de
Culturas (CPCs), da Uniao Nacional dos Estudantes (UNE). O crescimento urbano-
industrial gerava novas expectativas sobre a possibilidade de desenvolvimento do
mercado de consumo para as producgoes artistico-culturais. Crescia a industria cultural
no Brasil, marcada por um processo significativo de investimento privado. Ainda em
1946, foi criado, junto ao Ministério das Relagoes Exteriores (MRE), o Instituto Brasileiro
de Educacao, Ciéncia e Cultura (IBECC).

Lia Calabre (2009, p. 43) analisa que entre as décadas de 1960 e 1970, as questoes
relacionadas a cultura ganharam maior importancia dentro da area de planejamento
publico e passaram a ser incluidas nas no¢oes de desenvolvimento. Na década de 1960,
antes do golpe de 1964, o Governo Federal implementou algumas acgoes visando
estruturar uma politica para o setor. Em 1961 foi criado o Conselho Nacional de Cultura
(CNC), diretamente subordinado a Presidéncia da Republica, ocupado por Janio
Quadros. A visao de cultura presente na legislacao do Conselho estava limitada a area
artistico-cultural, nao contemplando, por exemplo, questoes de educacao, lazer e
esporte, presente na visao varguista. Em 1971, o pais contava com conselhos de cultura
instalados e em pleno funcionamento em 22 estados. Durante este periodo destaca-se,
ainda, a criacao da Empresa Brasileira de Filmes S.A. (Embrafilme), em 1969.

Nos anos de 1970 a estrutura administrativa do MEC é reformulada e o Conselho
da Cultura passa a cumprir uma instancia consultiva e normativa. Durante a gestao de
Jarbas Passarinho (1969-1973) € implementado o Plano de Acao Cultural (PAC),
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importante projeto de financiamento de eventos, além do Departamento de Assuntos
Culturais (DAC) e da Secretaria de Cultura no ambito do MEC. Observa-se um processo
de fortalecimento da area da cultura dentro do Ministério da Educacao. Nesse periodo
foram criados também o primeiro Plano Nacional de Cultura (PNC), em 1975, o Instituto
de Patrimonio Historico e Artistico Nacional (IPHAN) e a Fundagao Nacional das Artes
(FUNARTE). O Brasil comeca a se abrir para novas dinamicas internacionais por meio
de encontros promovidos pela UNESCO. Pela primeira vez no pais é aprovada a
regulamentacao das profissdes de “Artistas e Técnicos de Espetaculos”, por meio da Lei
n° 6.533/1978. O reconhecimento dessas profissoes ¢ definido via licenca outorgada
pelo Ministério do Trabalho ou por meio dos sindicatos da categoria artistica, criados
desde a década de 1930.

No fim dos anos 1970 é colocada a questao das distor¢oes na criagao, distribuicao,
acesso e consumo de bens culturais. Nesse periodo foi criada a Politica Nacional de
Cultura. Por meio do Decreto n°® 91.144 /1985 o governo de José Sarney cria o Ministério
da Cultura (MinC), assumido no ano seguinte por Celso Furtado. Nessa época também
foi aprovada a Lei n°® 7.505 /1986, conhecida como Lei Sarney, que concedia beneficios
fiscais na area do imposto de renda para operagdes de carater cultural ou artistico.
Segundo Lia Calabre (2009, p. 33) embora tenha havido um esfor¢o do Ministro Celso
Furtado, reconhecido por buscar a estruturacao institucional do MinC, o periodo de
gestao do presidente Sarney foi de grande instabilidade politica dentro do Ministerio.
O resultado de tal conjuntura foi a descontinuidade de projetos e pesquisas no setor.

O inicio da década de 1990 sofreu um grande desmonte na area cultural do que
tinha sido construido até entao. O presidente Fernando Collor de Mello promulgou as
Leis n° 8.028 e n° 8.029. A primeira transformava o Ministério da Cultura em Secretaria
e a segunda extinguia uma série de entidades da administragao publica, na qual a area
da cultura foi duramente atingida. Foram dissolvidas, por exemplo: a FUNARTE, a
Fundacao Nacional de Artes Cénicas (FUNDACEN), a Fundagao do Cinema Brasileiro
(FCB), a Fundacao Nacional Pr6o-Memoria e a Embrafilme. Em substitui¢ao a Lei Sarney
foi promulgada a Lei Federal n° 8.313 /1991, vigente até o presente momento. A Lei
Rouanet, como ficou conhecida, instituiu o Programa Nacional de Apoio a Cultura
(PRONAC), cuja finalidade € a captacao de recursos financeiros para os diversos setores
culturais. Finalmente, em 1992, a situacao que transformou o MinC em Secretaria da
Cultura foi revertida.

A promulgacao da Lei Rouanet configura-se, desde entao, como a principal
regulagao de financiamento a cultura no pais. Por meio de seus mecanismos, subsidia-
se a cultura diretamente via Fundo Nacional de Cultura (FNC), indiretamente por meio
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do mecenato e ainda via Fundos de Investimento Cultura e Artistico (FICART). Entre as
modalidades de financiamento o mecenato destaca-se como principal meio
incentivador. Neste caso, o subsidio se concretiza por beneficios fiscais ao imposto de
renda devido, tanto no caso de pessoa fisica quanto juridica. Segundo a Lei Rouanet,
pessoas fisicas ou juridicas podem patrocinar um projeto cultural (com permissao de
promocao e publicidade do incentivador), caso em que se permite a deducao de até
100% do valor do patrocinio, sempre respeitados os limites do imposto devido ao
incentivador.

Durante o governo de Fernando Henrique Cardoso € possivel observar a
evidéncia do paradigma gerencial empresarial aplicado a administragao publica. Nesse
periodo, o incentivo indireto por meio do mecenato presente na Lei Rouanet se torna
o grande instrumento de politica publica cultural. Essa situacao proporcionou o
surgimento de uma série de iniciativas privadas na area da cultura, ao mesmo tempo
em que retirou o Estado do cenario decisorio e da conducao politica do processo. Esse
movimento de retracao do Estado e avango da logica de mercado expressa mais que
uma configuragao econdmica, mas também uma escolha politica pelo conceito
neoliberal na gestao cultural.

No mesmo periodo do governo Fernando Henrique Cardoso em que se observa
o destaque para a gestao neoliberal surgem novas configuragcoes no campo social e
politico brasileiro. As lutas sociais e o processo de organizagao popular fizeram com
que em 1989 a nordestina Luiza Erundina fosse eleita prefeita do municipio de Sao Paulo,
pelo PT, que, por sua vez, convidou a filésofa e historiadora Marilena Chaui para assumir
a pasta da Secretaria de Cultura. Chaui pautou sua gestao pela recusa do modelo liberal
e instituiu o conceito de cidadania cultural. Para a pesquisadora (CHAUT, 2006, p. 23), a
cultura precisa ser entendida pelas politicas publicas como direito dos cidadaos, sem
confundi-lo com as figuras do consumidor e do contribuinte, enquanto o Estado deve
assumir a postura de assegurador publico de direitos, prestador sociopolitico de
servicos e estimulador-patrocinador das iniciativas da sociedade.

No contexto internacional, a cultura passa a fazer parte de forma mais enfatica
do rol de reivindicagoes dos organismos transnacionais. A expansao dos mercados
culturais coloca em pauta discussoes em torno do tema. Apropriando-se desse debate
e reivindicando a cultura como uma das areas de sua competéncia especifica, a
UNESCO passa a encabecar discussoes e realizar inimeras convencgoes, com o objetivo
de regulamentar e formular recomendagoes para o reconhecimento e valorizacao da
diversidade cultural. Diversos documentos juridicos internacionais sobre Direitos
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humanos fazem mencao aos Direitos culturais, enquanto outros foram e estao sendo
elaborados no sentido de vincular cultura ao desenvolvimento social e econOmico.

A relativa retomada do papel ativo do Estado brasileiro nas politicas publicas
culturais se da nos governos do presidente Luiz Inacio Lula da Silva. Entre os anos de
2003 a 2010 ha um esforco no sentido de estabelecer um dialogo e compartilhar com a
sociedade brasileira a revisao, formulagao, estruturacao e execucao das politicas
setoriais. Nesse periodo, foram realizadas importantes iniciativas de sustentagao e
operacionalizagao, como o Sistema Nacional de Cultura (SNC), o Conselho Nacional de
Politica Cultural (CNPC) e o Programa de Desenvolvimento Econdmico da Cultura
(PRODEC). Além disso, o slogan Cultura para todos procurou materializar a
descentralizagao e diversidade cultural com o Programa Cultura Viva, que institui os
Pontos de Cultura, e o Mais Cultura. Na gestao de Gilberto Gil estimulou-se um
processo de discussao e reorganizacao do orcamento com objetivo de melhorar
distribuicao dos recursos destinados a cultura. Pela primeira vez foi proposta uma
revisao publica para corrigir as limitagoes da Lei Rouanet.

No periodo dos governos do presidente Lula e especificamente no ambito
musical, vale citar a formulagao do Projeto Pr6-Musica - o Programa de Apoio a
Exportacao de Musica - e a implementacao da Camara Setorial de Musica, criada pelo
MinC em 2005 e gerida pela FUNARTE. Nesse tltimo caso, na busca de dialogo com o
segmento artistico e a sociedade foram realizados diversos foruns e reunides tematicas
com agentes ligados a cadeia da musica para levantar os principais problemas do setor.
Os destaques das reunides foram para pautas cujas mesas foram denominadas

'A Declaracao Universal dos Direitos Humanos (1948) em seu artigo 27 expressa que toda pessoa tem
direito a tomar parte livremente da vida cultural da comunidade, gozar dos progressos artisticos e
cientificos que dela resultem, enquanto o Estado deve tomar parte para alcangar esses objetivos. O Pacto
Internacional dos Direitos Econdmicos, Sociais e Culturais (1966) prevé que o ideal do ser humano livre
nao pode ser realizado a menos que se criem as condi¢des que permitam a cada um gozar de seus direitos
culturais. A Convengao Americana sobre Direitos Humanos (1969) considera a estreita relagao que existe
entre a vigéncia dos direitos econdmicos, sociais e culturais e a dos direitos civis e politicos, porquanto
as diferentes categorias de direito constituam o todo indissolivel que encontra sua base no
reconhecimento da dignidade da pessoa humana, pelo qual exigem tutela e promocao permanente. A
Declaracao do Direito ao Desenvolvimento (1986) reconhece que o desenvolvimento é processo
econdmico, social, cultural e politico abrangente, que visa ao constante incremento do bem-estar de
toda a populacao e de todos os individuos com base em sua participacao ativa, livre e significativa no
desenvolvimento e na distribuicao justa dos beneficios dai resultantes. A Declaragao Universal Sobre a
Diversidade Cultural (2002) afirma o principio da diversidade cultural enquanto fator de
desenvolvimento, entendido nao apenas em termos de crescimento econdmico, mas também como meio
de acesso a uma existéncia intelectual, afetiva, moral e espiritual satisfatéria. Em 2005, a Convengao
sobre Protecao e Promocao da Diversidade das Expressoes Culturais destacou o papel transversal da
cultura na economia e no desenvolvimento social, propondo a nao submissao dos produtos e servicos
culturais as regras da Organiza¢ao Mundial do Comércio (OMC).
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Trabalho; Formacao; Direito autoral; e Financiamento, producao, difusao. Nessa
oportunidade, foi detectada, entre outras coisas, a necessidade de regulamentagao do
trabalho do musico, bem como descentralizacao dos recursos publicos e dos meios de
difusao (MINC, 2010).

Para aprofundar a tentativa de combate ao ciclo de descomprometimento do
Estado com a cultura, o Governo Dilma Rousseff apresentou o planejamento a longo
prazo do Plano Nacional de Cultura (PNC), formulado com a participacao de consultas
nacionais e regionais por meio de foruns e conferéncias realizados pelo pais. Cita-se
também o Sistema Nacional de Informagoes e Indicadores Culturais (SNIIC) e o Plano
de Economia Criativa, assim como a aprovagao e regulamentacao do Vale-Cultura para
trabalhadores. Tendo em vista esse contexto politico, Lia Calabre (2006, p. 23) afirma
que o MinC, buscou construir as bases para a consolidagao das politicas publicas no
Brasil. Houve um esfor¢o continuado de fortalecimento das institui¢oes culturais e de
estabelecimento das diretrizes, amparadas na valorizagao de uma democracia cultural
e na utilizacao desta como instrumento de inclusao social.

Considerando a crescente institucionalizacao do planejamento politico da cultura
cumpre observar a representacao do artista no atual PNC. Instituido pela Lei n°
12.343 /2010, com validade para 10 anos, a elaboracao do PNC insere-se no contexto das
tentativas de avancos politicos e institucionais realizadas a partir do primeiro mandato do
governo Lula, que aponta para o papel de um Estado ampliado no setor. O antropologo
social José Marcio Barros (2014) se dedicou a estudar o tratamento dado ao artista no
documento, que contem 12 principios, 16 objetivos, 14 diretrizes, 36 estratégias, 275 agoes
objetivos e 53 metas. Para Barros (2014) o PNC apresenta apenas duas agoes que recaem
na dimensao do artista como trabalhador.

[A acao 4.2.4, que propoe] estimular a adesao de artistas, autores, técnicos,
produtores e demais trabalhadores da cultura a programas que oferecam planos
de previdéncia publica e complementar especificos para esse segmento. [E a
acao 44.1 onde se propoe] desenvolver e gerir programas integrados de
formacao e capacitagao para artistas, autores, técnicos, gestores, produtores e
demais agentes culturais, estimulando a profissionalizacao, o
empreendedorismo, o uso das tecnologias de informagao e comunicagao e o
fortalecimento da economia da cultura (BARROS, 2014, p. 50).

Em entrevista a Barros (2014), José de Oliveira Janior, diretor de apoio ao trabalhador
associado do Sindicato dos Artistas e Técnicos em Espetaculo de Minas Gerais, comenta a
auséncia significativa no que tange a construcao de proposicoes efetivas e cuidadosas, que
visem ao incentivo e a protecao das carreiras artisticas. Portanto, é possivel concluir,
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primeiro, a auséncia do tratamento do artista enquanto trabalhador; segundo, a auséncia
de instrumentos efetivos capazes de salvaguardar essa categoria. Nesse sentido, Chaui
(2006) suscita a emergéncia das relagoes decisivas entre cultura e trabalho.

O que seria uma relacao nova com a cultura, na qual a considerassemos um
processo de criagao? Seria entendé-la como trabalho. Trata-la como trabalho
da inteligéncia, da sensibilidade, da reflexao, da experiéncia e do debate, e como
o trabalho no interior do tempo, é pensa-la como instituigao social, portanto
determinada pelas condicdes materiais de sua realizacio (CHAUI, 2006, p. 136).

Com a perda do cargo da presidenta da republica, apos sofrer processo de
impedimento em 2016, Dilma Rousseff é substituida pelo seu vice, Michel Temer (PSDB).
Como uma de suas primeiras medidas, Temer extinguiu o MinC, que se transformou em
Secretaria subordinada ao MEC, comandado por Mendonga Filho (DEM), politico com
inexpressiva atuacao no campo cultural. A sombra do argumento do corte de gastos, a
decisao de extingao do MinC gerou uma enorme insatisfacao da classe artistica. Varios
predios ligados ao Ministeério e entidades vinculadas foram ocupados em todo o Brasil.
Emergiram protestos, abaixo-assinado e manifestagdes nacionais e internacionais.
Temer decidiu, entao, um meés mais tarde, recriar o MinC, nomeando Marcelo Calero
como Ministro.

O novo ministro da Cultura, 33 anos, diplomata e advogado, era entao secretario
municipal de cultura do Rio de Janeiro do governo de Eduardo Paes (PMDB), quando foi
convidado por Temer para o Ministério. Calero chegou a se candidatar a deputado federal
em 2010 no Rio de Janeiro pelo PSDB, endossando a campanha de José Serra a
Presidéncia, tendo conseguido 2.252 votos. Apos cerca de seis meses, Marcelo Calero
pediu demissao do MinC, acusando o entao ministro da Secretaria de Governo, Geddel
Vieira Lima, de té-lo pressionado a liberar a construgao de um prédio em Salvador em
uma area tombada pelo Iphan, aonde Geddel havia comprado um apartamento. Geddel
caiu seis dias depois. Para o lugar de Calero, foi anunciado o presidente nacional do PPS,
o deputado federal Roberto Freire. O pernambucano Freire nunca assumiu cargos (nem
mesmo de segundo escalao) nas gestoes que seu proprio partido apoiou, como as dos
governos paulistas.

O MinC seguiu o seu curso de sucessivas instabilidades governamentais
passando pela gestao interina de Joao Batista de Andrade, diretor e produtor de cinema
e televisao, roteirista e escritor brasileiro, e apds dois meses sem titular na pasta, o
jornalista, gestor publico e cineasta Sérgio Sa Leitao anunciou um “choque de gestao
em busca da eficiéncia” no Minc. Isso significou a modificacao dos modelos de gestao
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dos equipamentos culturais sob responsabilidade do governo federal, o que exigiria
ceder a administragao desses espacgos culturais a organizacdes sociais e a iniciativa
privada. A este proposito, em Dezembro de 2017, Sérgio Sa Leitdo anunciou a Instrucao
Normativa (IN) da Lei Rouanet. A segunda e mais significativa IN no governo Temer
possui um texto enxuto e objetivo — o numero de artigos da nova IN foi reduzido de 136
para 73, e tem a narrativa da desburocratizagao e da flexibilizacao a fim de atrair
empresas patrocinadoras. As atualizacoes, entre outras medidas, sobem o teto do valor
incentivado pelos proponentes, aumentando a atratividade para os patrocinios, assim
como sobe também a permissao para o valor dos ingressos cobrados pelos eventos
patrocinados, para RS 250,00 (cinco vezes o valor do Vale-Cultura).

Sob a gestao de Sergio Sa Leitao, o MinC também passou por uma reestruturagao
organizacional com o objetivo de ampliar a eficiéncia e eficacia da instituicao,
demitindo alguns secretarios e realizando a fusao de algumas secretarias, como a
Secretaria da Cidadania e da Diversidade Cultural que uniu-se a Secretaria de
Articulagao e Desenvolvimento Institucional. Ja a Secretaria da Economia da Cultura
passou a ser chamada Economia Criativa, sob o comando de Douglas Capela, ex-
executivo do Banco do Brasil.

Nas eleicoes presidenciais de 2018, a cultura apareceu, de uma forma geral,
timida e generalista, quando nao foi absolutamente ausente do programa de governo.
A propria visao de cultura também mudou. Ora com énfase na economia criativa, ora
com destaque para o seu papel social, de identidade e construcao de cidadania. Das
candidaturas disponiveis, Haddad (PT), Ciro Gomes (PDT), Guillerme Boulos (Psol) e
Marina Silva (Rede Sustentabilidade) dedicaram se¢des exclusivas ao tema. Ja Geraldo
Alckmin (PSDB), Alvaro Dias (Podemos) e Jodo Amoédo (Novo) enumeraram poucas
diretrizes sem detalhar seu desenvolvimento. Finalmente, Jair Bolsonaro (ex-PSL, hoje
sem partido), Cabo Daciolo (Patriota), Henrique Meirelles (MDB) e Vera Lucia (PSTU)
sequer citam a palavra cultura enquanto politica em seus planos.

Ao ser eleito presidente, Jair Bolsonaro, em 1° de janeiro de 2019, extingue
novamente e oficinalmente o MinC por meio da Medida Provisoria (MP) n® 870. As
atribuicoes do MinC foram, entao, incorporadas ao recém-criado Ministério da
Cidadania, que absorveu também a estrutura do Ministério do Esporte e do Ministério
do Desenvolvimento Social. Em novembro de 2019, a Secretaria Especial da
Cultura (SEC) foi transferida para a pasta de Turismo (Decreto n°
10.359,/2020), indicando uma visao bastante reduzida de cultura enquanto “atragao
turistica”. Do ponto de vista da chefia da SEC, ha, desde entao, uma sucessao de crises
e vacancias.
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O primeiro gestor da SEC, Henrique Pires, deixou a pasta em agosto de 2019
reclamando de censura em programas. Ricardo Braga, seu sucessor, foi exonerado
apenas dois meses depois de assumir a fung¢ao. Roberto Alvim assumiu em novembro
de 2019 em meio a diversas polémicas com o proprio setor e acabou sendo
exonerado em janeiro de 2020, ap6s ter publicado discurso com evidentes referéncias
nazistas. Regina Duarte € empossada apenas em margo de 2020. Sua gestao de menos
de trés meses também foi marcada por polémicas, em especial, ao minimizar mortes da
ditadura e nao se posicionar oficialmente sobre falecimentos de grandes artistas
nacionais. O ator Mario Farias €, entao, o mais recente titular da gestao da SEC e se
mostra disponivel para a “guerra cultural”, cuja “moralizacao do debate publico no
ambito da cultura” empreende um “combate ao dominio de valores de esquerda, com o
argumento de salvar a nagao” (NEXO, 2020).

As polémicas envolvendo declaracdes nao ficaram restritas ao ambito da
Secretaria, o que pode ser indicado nos intmeros discursos questionaveis do
presidente da FUNARTE, Dante Mantovani, além das declaragdes de Sérgio Camargo na
presidéncia da Fundacao Palmares. De uma forma geral, a gestao de Bolsonaro tem sido
marcada pelo sistematico desmonte das politicas culturais construidas nas gestoes
anteriores, desde a redemocratizagao. Ainda no primeiro ano do mandato, Jair
Bolsonaro colocou em pratica a revisao das politicas de patrocinio de empresas estatais
a cultura. Nesse contexto, os montantes de incentivo de entidades como a Caixa, Banco
do Brasil e Correios caiu significativamente. Anunciou-se que os aportes da Petrobras,
historicamente uma das maiores apoiadoras, seriam redirecionados para as areas da
educacao e tecnologia. Por consequéncia, alguns projetos culturais que contavam com
esses apoios acabaram sendo suspensos ou reduzidos.

Finalmente, o governo também tem sido alvo de criticas pelos ataques realizados
a obras que desagradaram a ala bolsonarista. Acusada de praticar censura, a gestao
Bolsonaro esteve diretamente relacionada ao cancelamento de editais e projetos com
tematica LGBTQI+, por exemplo. A atual gestao do governo Bolsonaro tem, portanto,
significado conjunto de retrocessos, cujo “apagao” pode ser demonstrado por nameros
relevantes. Segundo o levantamento da Folha de Sao Paulo (2020), a SEC perdeu cerca
de 600 cargos desde que Bolsonaro assumiu a Presidéncia. Nesse contexto, e
parafraseando Eduardo Viveiro de Castro (2018), poe-se em pratica um projeto de
devastacgao por meio da criacao de desertos, o deserto da cultura, o deserto do tempo,
o deserto da histoéria, da memoria e do real. Uma perda incalculavel que nao se justifica,
mas se explica diante de uma escolha politica neoliberal. Diante dos recentes
desmontes e do imenso deserto politico materializado simbolicamente na queima da
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cultura (Museu Nacional), parece que ha uma larga agenda para ser retomada e,
sobretudo, aprofundada no campo cultural.

Enquanto as tentativas de fortalecimento institucional do Estado encontram
interrupgoes, limites e dificuldades de realizacao pratica, a supremacia da escolha
politica neoliberal nas politicas publicas culturais prevalece, colocando em énfase o
mecenato. Para Marilena Chaui (2006) na privatiza¢ao da gestao da cultura € como se
o governo sacrificasse uma massa de dinheiro publico capaz de ser empregada
diretamente por suas instituigdes culturais para agir indiretamente, deixando as
empresas a decisao do que financiar. Em outras palavras, seria como sacrificar receita
publica convertendo-a em reforco do orgamento publicitario das empresas.

Para explicar o mecanismo de funcionamento do mecenato, Juliana Coli (2006, p.
266) elucida que as leis de incentivos fiscais acabam por privilegiar duplamente o capital
privado: primeiro, pela propria concessao dos beneficios que a empresa obtém com a
isencao dos impostos e, segundo, porque converte em retorno produtivo, como valor
agregado, o que antigamente poderia ser considerado um investimento improdutivo,
pelas novas estratégias de marca das empresas com o marketing cultural.

Na logica do mecenato o envolvimento do setor corporativo nas questoes
culturais € otimizado tanto para estratégias de rentabilidade financeira, quanto para
marketing de responsabilidade sociocultural. Entre as atuais estratégias das empresas,
o marketing cultural representa uma forma de interacao com os consumidores, cuja
razao de ser econdmica nao se limita a venda do produto, mas a prépria producgao de
subjetividade, enquanto forma de adesao ideologica. Nessa direcao, o patrocinio
corporativo tem também como objetivo o ganho simbodlico, ou de imagem, que a
associacao a um evento de prestigio pode oferecer as corporagdes e suas marcas.

Na verdade, a pesquisadora Clarissa Diniz (2011, p. 33) explica que o “capitalismo
ético” aponta para a ideia do “cada um deve fazer o seu papel” e parte do principio de
que se estaria vivendo uma crise conjuntural (e nao estrutural) econémica e social. A
partir da premissa que considera o Estado incapaz para lidar com as dimensoes dessa
crise, se aposta na iniciativa privada. O que ocorre com a questao sociocultural,
enquanto territorio mais intensamente habitado pelo empresariado, € a superagao da
dimensao “problema social” para tornar-se, claramente, um campo de disputa de
estratégia comercial entre as empresas. Nesse sentido, a pesquisadora (DINIZ, 2011, p.
33) explica que a Lei Rouanet permite que a empresa patrocinadora abata mais do
imposto devido do que seu proprio investimento em cultura.
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A pesquisadora taiwanesa Chin-Tao Wu (2006) analisa o processo que fez da arte
um grande negocio para as corporacoes. A autora (WU, 2006, p. 23) explica a tendéncia
de privatizacao da cultura, a partir da intervencao corporativa nas artes na década de
1980 na Gra-Bretanha e nos Estados Unidos, década em que, mais do que em qualquer
outra, se assistiu a utilizacao do poder corporativo na participacao ativa da arena
cultural. A entrada das companhias na arena cultural s6 se tornou possivel gragas a
substancial acumulacao de capital econdmico, além do forte aparato de
governabilidade. Depois da chegada de Ronald Reagan e Margaret Thatcher ao poder,
em 1981 e 1979, respectivamente, os dois conduziram seus mandatos sob a dupla
bandeira da reducao dos gastos publicos e da expansao do setor privado, o que se
estendeu a vida cultural dos dois paises. Os cortes orcamentarios vieram juntos com
incentivos fiscais e influéncia politica suficientes para atrair dinheiro privado para area.

As estrateégias de acoes do thatcherismo e do reaganismo estabeleceram os
paradigmas de gestao neoliberal na cultura, por meio do duplo movimento que endossa
a iniciativa privada e retrai o investimento direto do poder publico. Proliferam-se os
centros culturais mantidos por entidades financeiras. Para quem trabalha no setor, nao
ha, inicialmente, um mal nessa légica. Segundo Ana Carla Reis (2007, p. 67), o
envolvimento das empresas requer um comprometimento muitas vezes mais complexo
do que a posigao de ser contra, na medida em que existe, para a autora (REIS, 2007, p.
34), a possibilidade de diferentes formas de participagcao privada (filantropa,
oportunista, comercial, desenvolvedora). O problema acontece, contudo, quando a
sinergia Estado / Mercado caminha na arriscada e quase sempre iminente direcao de
descomprometimento do Estado.

Enquanto o Estado prescinde de sua atuacao direta para descentralizar e
democratizar os projetos culturais, o mecenato, pela logica do mercado, centraliza os
recursos nos principais centros do pais, areas de interesse do marketing cultural das
empresas, cuja visibilidade e retorno comercial é mais provavel. Nesse sentido, quando
o Estado se retrai naquilo que € em favor de interesses publicos, avangam interesses de
mercado, que sao corporativistas e, portanto, de beneficio restrito.

Do ponto de vista juridico, embora as regulamentacgoes brasileiras apontem para
a valorizacao do discurso da cultura (a atual Constitui¢ao Federal anuncia a importancia
da cultura, definindo o papel do Estado em sua gestao, de forma a garantir a todos o
pleno exercicio dos direitos culturais, além de apoiar e incentivar a valorizacao e a
difusao das manifestagdes culturais), ao procurar estimular o setor cultural
majoritariamente por meio de leis de incentivo fiscal ao patrocinio privado, transfere-
se de forma principal para as empresas uma obrigacao genuinamente estatal. Nesse
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contexto, Marilena Chaui (2006, p. 52) conclui que a politica publica cultural no Brasil,
naquilo que implica deliberacao, escolhas e prioridades, € propriedade das empresas e
suas geréncias de marketing.

Simbolo do Estado minimo, a Lei Rouanet vinha sendo repensada pelo extinto
MinC. Em uma série de encontros denominado Dialogos culturais, em 2008, o entao
Ministro Juca Ferreira apresentou a sociedade civil as justificativas para reformulacao
legislativa, apontando as distor¢oes do modelo de financiamento atual, assim como
propostas de mudangas. O relatorio do Minc (2015) concluiu que o modelo atual exclui a
viabilidade dos projetos sem retorno de marketing, nao fortalecem a sustentabilidade do
mercado cultural, inibe a percepcao de que os recursos sao publicos e nao promove a
democratizacao do acesso aos bens culturais.

O Projeto de Lein® 6.722 /2010 (ProCultura) pretendia ser o novo marco regulatorio
que substituiria a Lei Rouanet. Discutido em varias conferéncias pelo pais, o ProCultura
fortalece o incentivo Estatal direto via Fundo Nacional de Cultura. O Projeto, que também
prevé a regionalizacao dos recursos, foi aprovado na Camara dos Deputados com
alteragoes ao texto originalmente apresentado, mas aguarda votagao no Senado Federal
desde entao. Em entrevistas (GRUMAN, 2015, p. 2) Juca Ferreira, grande entusiasta do
ProCultura, se defende do argumento de dirigismo cultural no setor, afirmando que nao é
contrario a rendncia fiscal, mas a sua predominancia enquanto forma de incentivo. O ex-
ministro entende que a logica deve ser invertida e o Estado deve ser o principal
incentivador das atividades artisticas no pais. Atualmente, é muito provavel que o
ProCultura nao seja impulsionado no Senado, tendo em vista os indicativos politicos mais
recentes.

Por fim, um dos maiores entraves do MinC na efetividade de suas demandas
sempre foi 0 seu baixo or¢amento. A proposito da viabilizacao da atuacao direta do Estado
na cultura, salienta-se também que desde 2003 tramita no Congresso Nacional a
Proposta de Emenda Constitucional 150. A PEC 150 prevé o repasse anual de 2% do
orcamento federal, 1,5% do orcamento dos estados e do Distrito Federal e 1% do
orcamento dos municipios para a cultura. E importante destacar também que tramita no
Congresso Nacional a Lei n°® 4.281/2012 que institui o Bolsa-artista. Trata-se de
financiamento de formacao e aperfeicoamento para artistas amadores e profissionais pelo
periodo de um ano. Contudo, e da mesma forma que acontece com o ProCultura, €
provavel que tais Projetos nao sejam impulsionados haja vista a atual gestao cultural do pais.

No atual contexto politico, a PEC 241, que congela o or¢camento do governo
federal por vinte anos, deve impactar diretamente na area cultural, com significativa
reducao de investimentos. O que nem todo mundo se deu conta ainda é que na area
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cultural, a PEC sera ainda mais devastadora. Isso porque, diferentemente da satde e
educacao, que possuem pisos orgamentarios obrigatorios previstos na Constituicao, a
cultura nao tem essa garantia e, com isso, pode perder até 90% dos seus recursos em
apenas cinco anos. A projecao foi apresentada pelo ex-secretario-executivo do MinC,
Joao Brant (2016, p. 1)%

Enquanto o Estado realiza a sua escolha politica pelo conceito neoliberal na
gestao cultural, na predominancia dos incentivos fiscais via Lei Rouanet, os editais se
caracterizam pela tecnocracia e complexidade. Acentua-se o crescimento do mercado
de projetos e gestores especializados em editais. A singularidade deste campo de
pesquisa indica o papel do Estado e do Mercado nas condi¢oes de trabalho no setor.
Por um lado, o poder publico nao age proativamente no sentido de proteger o
trabalhador cultural, aplicando um paradigma liberal que privatiza a gestao cultural. Por
outro, cresce o numero de espetaculo e profissionais da cultura ao mesmo tempo em
que se aprofundam as nogoes de trabalho criativo, encarnado na tendéncia do modelo
flexibilizado.

E possivel entdo compreender as implicacdes deste contexto nas condi¢des de
trabalho do artista, cujo saldo total aponta para tendéncia real do empreendedorismo
precario. Diante disso, Francoise Benhamou (2007) observa que a administracao dos
riscos, propria da atividade artistica, faz com que este tipo de trabalho retna trés
caracteristicas essenciais: descontinuidade, perspectivas incertas e variagoes de
remuneracao. Todos estes destaques apontam para a ironia evidenciada por Menger
(2005) de que as artes que, desde ha dois séculos, tém cultivado uma oposicao radical
em relacao a um mercado aparece exatamente como precursora na experimentacgao da
flexibilidade, ou até da hiperflexibilidade em um mercado de trabalho ultra-
individualizado e sem protecao.

Segundo Menger (2005), este laboratorio de flexibilidade em uma economia das
incertezas faz com que as formas dominantes de organizacao do trabalho artisticos
estejam inseridas no auto-emprego, no freelancing e nas diversas formas atipicas de
trabalho (intermiténcia, tempo parcial, multi-assalariado...). De fato, a esfera das artes

2 Em nota técnica, Brant (2016), que foi secretario-executivo do ministério na gestao Dilma Rousseff até
abril de 2016, explica que com a queda de quase 90% do or¢camento voltado para as agoes culturais, na
pratica, todas as agdes do MinC serao paralisadas. Isso inclui editais de pontos de cultura, agdes voltadas
a cultura negra, obras de patrimonio cultural e exposi¢cdes de museus, financiamentos nao-retornaveis
do Fundo Setorial do Audiovisual, além de acdes de digitalizagao da Biblioteca Nacional, bolsas da
Fundagao Casa de Rui Barbosa e todas as acoes financiadas pelo FNC. Com isso, a tendéncia é o
fechamento de unidades inteiras vinculadas ao ministério ou até mesmo a transferéncia da gestao para
a iniciativa privada (BRANT, 2016).
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desenvolveu quase todas as formas flexiveis de emprego, todas as modalidades de
exercicio do trabalho (desde o mais estreitamente subordinado até ao mais autdnomo)
e todas as combinacoes de atividade (da pluri-atividade escolhida pelo criador que
financia o seu trabalho de vocacao através de atividades de subsisténcia).

Em um contexto em que o mercado é oferecido como uma instancia substituta
para a cidadania, tornar-se empreendedor cultural passa a significar a integracao
individual a esse mercado mercado e faz parte da invizibilizacao do conflito entre
capital e trabalho, cujo carater laboral se dilui simbolicamente, constituindo o artista
empreendedor, com frequéncia, um precario por exceléncia. Essa integracao individual,
inclusive, € realizada de forma bastante desigual, principalmente se for levada em conta
as especificidades dos interesses empresariais. Esses mecanismos de financiamento,
por sua vez, frequentemente sao colocados de forma insuspeita, sob a justificativa de
uma gestao publica eficaz. A auséncia do debate sobre as causas de desigualdades nas
politicas culturais, contudo, remete a uma ampla agenda cultural e politica.

As frentes do Estado na gestao nacional da cultura passam, entao, pela atribuicao
de suas responsabilidades tipicas. No que toca ao trabalho artistico, algumas frentes se
tornam mais urgentes, as quais se inclui o fomento a pesquisa no campo do trabalho
cultural; a manutencao, fortalecimento e profissionalizacao dos quadros e recursos
destinados a cultura; o fim dos oligopdlios e monopoélios de midia tradicionais; e o
incentivo direto e de forma principal aos artistas que realizam todos os processos de
trabalho de forma autonoma.

A proposito, € sempre relevante enfatizar que existe ou deveria existir uma
diferenca elementar entre o Estado e a iniciativa privada, sendo fundante da acao
estatal nao o lucro, mas a redugao e liminagao das desigualdades no acesso e fruicao a
cultura. No limite desta diferenca, ha de se relembrar a discussao do papel do Estado
no universo da produgao e distribui¢ao cultural. Nao compete a esfera publica produzir
cultura ou mesmo fazer algum juizo de valor sobre movimentos artisticos e estéticos.
Isso o mercado ja faz. Cabe ao Estado promover a diversidade e a pluralidade cultural.
Essa promocgao da pluralidade muitas vezes precisa vir por meio de incentivos que
promovam uma igualdade material entre as diversas expressoes artisticas.

E preciso sempre reivindicar a ideia de que a cultura nido esta na ordem do
supérfluo, conforme afirmou a pesquisadora e gestora cultural Claudia Leitao (2020).
Além de ter uma forte dimensao econdmica, a cultura disputa formas de ver, viver e
sentir a vida. Por isso, em todo esse debate dos trabalhadores e trabalhadoras da cultura,
a oposicao entre arte e politica / arte e trabalho sao extremamente prejudiciais para
compreensao das atividades artisticas e sua inscrigao social. Ser artista é (também) ser
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trabalhador e (também) ser um sujeito politico, no sentido de requisitar uma identidade
que reivindique o fortalecimento de condicoes econdmicas e de politicas publicas que
ensejem a sustentabilidade e diversidade na arte. Senao embora a imagem do artista
possa se aproximar da imagem do herdéi, a modernidade heroica vai, cada vez mais, se
revelar como tragédia em que o papel do artista esta disponivel.
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Os modos de vida das musicistas nas
entrelinhas da imprensa oitocentista no Rio de
Janeiro

Patricia Amorim de Paula”

Introducao

Os registros historicos sobre a musica brasileira, em sua maioria escritos por
homens, narram o protagonismo de um grupo artistico masculino, colocando a
participacao das mulheres em segundo plano. Todavia, a partir do século XIX, a
existéncia de mulheres compositoras, intérpretes e professoras de musica nao era uma
excepcionalidade, era algo comum, ordinario. Por isso, um bom exercicio sociologico
consiste na observagao circunstanciada do presente para retomar o passado.

Nesse sentido, sao as questoes do presente que mobilizam o trabalho do cientista
social no sentido de investigar o passado e alcancgar as raizes do problema que o
pesquisador se propoe a compreender. Este processo de sintese historica encontra seu
alicerce na mentalidade historico-perspectivistica elaborada por Erich Auerbach. Para
ele:

[...] a Historia € o tnico objeto em que os homens se apresentam a nos por inteiro,
entendendo-se por objeto da Historia nao apenas o passado, mas o progresso
dos acontecimentos em geral, incluindo-se assim o presente vivido (AUERBACH,
2007, p. 360).

Dado que ilustra esse debate foi observado no trabalho desenvolvido pela
sociologa Liliana Segnini, em sua larga experiéncia de pesquisa sobre o trabalho
artistico na contemporaneidade’. Quando ela indaga seus interlocutores musicos em

“Doutoranda em Educacao, na area de Ciéncias Sociais na Educagao (UNICAMP), Mestra em Educacao,
na area de Ciéncias Sociais na Educacao e Graduacao em Pedagogia. Participa como pesquisadora do
Laboratorio de Estudos de Cultura, Historia, Educagao, Sociologia e Psicanalise (LECHESP) desde 2016.
E-mail: paulaapatricial@hotmail.com

'Fruto do projeto tematico FAPESP "Formagao e Trabalho no campo da Cultura: professores, musicos e
bailarinos" (2003 /2007) coordenado pela pesquisadora, tematica a qual ela se dedica como problema de
pesquisa a partir dessa data e continua desenvolvendo no projeto CNPq “Migragdes internacionais e
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situacao de entrevista® sobre as compositoras brasileiras que conheciam, os mesmos
disseram conhecer somente Chiquinha Gonzaga como compositora brasileira de
renome. Portanto, ainda € preciso dizer que Chiquinha nao estava so6. Podemos,
felizmente, atribuir o fato de a trajetéria de Chiquinha ser conhecida no século XXI ao
trabalho da pesquisadora Edinha Diniz (1999), contudo, reitero, existiram outras
musicistas com trabalhos relevantes no mesmo periodo, talvez nao tao bem-sucedidas.

Sendo assim, admite-se que a auséncia das musicistas na historia oficial (e nao
na musica do passado) se mantém como fato negligenciado, e vé-se que nao ha outra
maneira de recuperar esse tempo se nao revisando o metodo de fazer historia. Jane
Bowers e Judith Tick (1987) oferecem uma orientagcao metodologica ao anunciarem que
a historia € o cuidado (caretaking ou look after®) com o que houve antes. Em outras
palavras, € preciso um tipo particular de olhar para o passado no intuito de elaborar
academicamente o0 que seria equivalente ao cuidado com a musica das mulheres. Para
tanto, as autoras indicam trés parametros: primeiro, é preciso estar atento as perguntas,
pois os historiadores tendiam a exclui-las neste estagio; segundo, os interesses da
musicologia pouco se ocuparam da sociologia da musica (discussao de temas como
classe social, status econdomico dos musicos, estratificacao na profissao ou acesso a
formacao); e terceiro, as fontes primarias, em si, indicam o baixo interesse sobre suas
vidas, e costumam ser chamadas fontes nao legitimas; quem pretende se dedicar a esse
tema inevitavelmente tera que considera-las: autobiografias, diarios, cartas,
dedicatorias para trabalhos musicais e entrevistas (BOWERS; TICK, 1987, p. 12). O
cuidado com a historia das musicistas € o principal antidoto para superar a
desigualdade de género na profissao.

Seguindo ainda o raciocinio proposto pelas autoras, as primeiras questoes a
serem replicadas a todos os temas que tém sofrido um apagamento historico sao
compensatorias. Ou seja, elas requerem o encontro dos fatos para estabelecer o que as
mulheres fizeram realmente, experimentaram e conquistaram. Quem foram as
mulheres musicistas? Quais foram suas tradi¢oes musicais? Quais foram suas principais

reforma trabalhista - Implicacdes para o trabalho artistico numa perspectiva comparativa internacional”
(2019 /2022).

2 Trabalho intitulado “O trabalho na musica é predominantemente masculino. Mas... e a Chiquinha
Gonzaga?” debatido por Liliana Segnini no Seminario “A Mulher na Musica”, no Sindicato dos musicos
profissionais do Estado do Rio de Janeiro, Sindimusica, em 2009.

3 Por falta de termo mais adequado em vernaculo, traduzo caretaking ou look after, termos cunhados
pelas autoras, como cuidado. Jane Bowers e Judith Tick (1987, p. 03) inspiraram-se na expressao “Do look
after my music!” - proferida pela compositora Irene Wienawska Poldowski (1932) pouco antes de falecer
-, ao elaborar teoricamente essa ideia de compromisso com o cuidado historico das obras musicais de
beleza e de expressividade produzidas pelas mulheres. Porém, cabe frisar que na lingua inglesa o sentido
de ambos os termos citados ¢ ampliado, conforme tentarei expressar teoricamente ao longo do texto.
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contribui¢des para o fazer musical? (BOWERS; TICK, 1987, p. 10). Portanto, dar-se-a
énfase a essas questoes ao longo do texto.

Pretendo destacar neste artigo, dentro do recorte temporal de 1820 a 1889, no
Rio de Janeiro, capital do império e centro de efervescéncia cultural no periodo, um
modo de vida* comum as mulheres que se dedicavam a musica como um oficio, principal
forma de sustento em situagoes de desamparo e escassez e, igualmente, a mais notavel
alternativa de insercao profissional facultada a elas numa sociedade escravocrata,
patriarcal e com baixa presenca de trabalhadores assalariados.

E para tornar conhecido esse contingente feminino, faco uso de um metodo de
investigacao envolvendo a pesquisa de palavras-chave na Hemeroteca da Fundacgao
Biblioteca Nacional no interior das paginas da imprensa oitocentista. Tal método se
inspira nas analises de Raymond Williams (2007) sobre o contexto inglés e, guardadas
as devidas proporgoes, foi reorientado para a compreensao do contexto brasileiro
através da pesquisa em fontes primarias.

” o« ” W

A partir das palavras-chave “compositora”, “musicista”, “pianista” e “professora
de piano”, parto para uma pesquisa documental no acervo do Jornal do Commercio e,
posteriormente, em outros peridodicos dentro do marco temporal anunciado, nos quais
encontrei 84 nomes de mulheres que se ocupavam da atividade de ensino de piano e de
canto e 101 nomes de compositoras no mesmo periodo. Cabe lembrar que havia mais
mulheres para além das 84 referidas, contudo, elas nao se apresentavam com seus
nomes de batismo ou artisticos, por isso nao pude contabiliza-las. Todavia, ao registrar
o trabalho e as obras daquelas que se apresentavam com nome, estarei de alguma
maneira me remetendo ao modo de vida de um grupo de artistas mulheres como um
todo.

A atuacao profissional dessas mulheres se dava do ambiente domeéstico das casas
grandes (com as aulas particulares) aos saldes aristocraticos (nos saraus e nos bailes),
nos concertos em teatros e clubes e em espacos sociais mais restritos, como os colégios.
Esse tipo de atividade feminina indica ainda um expediente comum entre as mulheres
que de alguma maneira precisavam garantir seu sustento, por uma necessidade imposta
por sua origem social, ou pela condi¢ao de imigracao ou por uma fatalidade qualquer

4 Sempre que utilizo o termo modos de vida, estou me referindo a cultura de uma época como um processo
social geral de “preenchimento completo da vida social” o qual se constréi com base na experiéncia
cotidiana. Trata-se de uma escolha tedrica apoiada no debate de “a cultura como algo comum”, pensada
por Raymond Williams (WILLIAMS, 2011), e que me aproprio para pensar o contexto da cultura brasileira
oitocentista.
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que as fizeram perder seus bens originais (endividamento familiar, faléncia ou perda de
um parente).

Tendo em vista que a pesquisa sobre o tema demonstra a relevancia do ensino
de musica no plano de estudos de uma educacao feminina e que a forma socialmente
aceita para uma mulher sobreviver naquele momento - e garantir a subsisténcia familiar,
em muitos casos - foi por meio do ensino de piano e de canto. Terei como fonte de
apoio para a analise a trajetoria de algumas musicistas que pude encontrar.

A imprensa carioca, mais especificamente a secao de antncios, € o principal locus
de pesquisa para uso desse método das palavras-chave, € nesse espago que se prova a
existéncia de muitas professoras de piano, intérpretes e compositoras, sujeitos desta
pesquisa. Privilegio os jornais como fonte de pesquisa por serem compreendidos como
meio de comunicacao mais popular, voltados a assuntos ordinarios, de interesse
comum, transmitidos no vernaculo. Nesse sentido, a linguagem escrita é pensada aqui
como pratica social e a ela esta atrelado o desenvolvimento dos sentimentos populares
de um tempo passado.

Quem eram elas? O que faziam? Quais foram os seus legados?

As mulheres que encontrei nesta pesquisa de doutorado em andamento® eram
contratadas nao somente como professoras de piano e de canto (modo como se
apresentavam nos anuincios), mas como professoras de linguas estrangeiras (frances,
portugués, alemao e italiano), de humanidades (historia, geografia, primeiras letras e
desenho), de trabalhos de agulha (bordados) e também como governantas nas casas de
boa reputagao. Eram, em sua maioria, estrangeiras, mulheres idosas, de meia idade,
vitvas ou jovens solteiras, recém-chegadas ao Brasil. Mas a partir da segunda metade
do século XIX, comecaram a aparecer mulheres brasileiras desempenhando essa funcgao.
Geralmente, ofereciam seus préstimos ou eram procuradas para atuar em colégios
internos, em casas particulares ou em sua propria residéncia, e tinham como publico
alvo meninas das chamadas boas familias. Essas artistas se comprometiam a oferecer

> PAULA, Patricia A. “A formagao de musicos e musicistas no século XIX: um estudo sobre a presenca
feminina no cenario musical brasileiro.” Pesquisa desenvolvida na Faculdade de Educagao da Unicamp e
financiada pela Fundacao de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo - FAPESP (Processo 2017 /21699~
3).
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todas as matérias necessarias para a educagao de uma senhora da alta sociedade, sob
uma referéncia de padroes europeus da época®.

Elas apresentavam seus anuncios de trabalho ou eram procuradas geralmente
entre as paginas destinadas aos anuncios diversos, tais como: venda, aluguel e
recompensa pela captura de escravos fugidos, divulgacao de servicos e produtos
relacionados a satde e a higiene, leiloes diversos, servigos relacionados ao comércio de
alimentos, servicos e produtos relacionados ao vestuario, aluguel de iméveis e de
pessoas para trabalhos eventuais em residéncia e no comércio. A esse respeito, a
professora de piano alema, de linguas estrangeiras (alemao, inglés e francés) e de canto,
Ina von Binzer (1994, p. 67), fez um importante comentario: “[...] ando procurando no
Jornal do Comeércio o que me possa servir, entre os anuncios de pretos fugidos e vendas
de escravos, que € onde também se pedem as professoras com imensa capacidade e
intmeras perfeigcoes”.

Ao oferecerem seus servi¢os nos anuncios dos jornais, as professoras de piano e
de canto propunham o pagamento mensal ou por licao em residéncia propria ou
particular (os valores variavam entre 1S500 a 2S por licdo ou de 10S a 20S por més), e
também se dispunham a morar nos colégios internos (recebendo entorno de 5S por
meés) ou em casas particulares recebendo alimentacao, roupa lavada, servico médico e
botica em troca de seu trabalho de ensino - € importante destacar que esses valores
recebidos representavam muito pouco, conforme veremos a seguir.

- -

Professora de piano,

l'ma sgnliora propie-:¢ a aceitar algumas meninas |
para n;rvndo-r pisno, pelo diminuto prego de 1§500 por
digio, ¢ bom assim a dar h"u& PpOr Casas pmrtu ulares ;
po'lmu dirigir-se A rua dos Invalidos n. 62 A. .

SRE——— — e — — -

Figura 1 - Jornal do Commercio (RJ), Edigao 00223, 1860

6 Jornal do Commercio, Edicao 00224, 1838; Jornal do Commercio, Edicao 00296, 1852; Jornal do
Commercio, Edigao 00128, 8 mai. 1860; Jornal do Commercio, Edicao 00301, 1861; Jornal do Commercio,
Edicao 00183, 2 jul. 1864.
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Professora
PIANO, CANTO E FRANCEZ.

Mme. Fanny Boureau mudou-se para a rua dos Bar-
bonos n. 16, onde continfia a receber discipulas das
loh;r;.dnmhlhd dl:c:‘ude,tl(gpornc,nudo
tres li por semans ; ona tambem em casas
ticulaes. "t

A9 RuadosBarbonos A5

Figura 2 - Jornal do Commercio (RJ), Edicao 00161, 1869.

VASSOURAS.

O liim. Sr. fziendeiro que mandou propor o onde-
pado de 100§ & professora idosa de piano e canto,

ete., para ir educar suas digoos filbus, queira mandar
d rua de & José n. 5.
T

Figura 3 - Jornal do Commercio (RJ), Edicao 00006, 6 jan. 1872

O conjunto de dados apresentados anteriormente, em si, permite-nos acessar
muitos detalhes sobre a remuneracao e as condi¢oes de trabalho nos colégios da época.
Eles confirmam o suposto de que os valores recebidos pelas professoras representavam
muito pouco, bem como o preco estipulado por licao nas aulas particulares era muito
baixo. Quanto ao pagamento mensal de 10 a 20 mil réis, pela logica, parece que era uma
maneira de garantir um preco fixo mensal por aluna, o que na pratica nao se
diferenciava muito do valor por aula (de 1 a 2 mil réis), visto que uma aluna fazia em
média duas aulas por semana, conforme os anuncios analisados. O valor mensal
assegurava ainda que as auséncias da cliente nao prejudicassem as finangas da
professora. Além disso, pelos anuncios, nota-se que as professoras buscavam
preencher todos os horarios vagos que tinham, o que aponta a necessidade de terem
muitas alunas para suprir suas demandas financeiras.

Mas, pela natureza do vinculo informal de trabalho por meio das aulas
particulares por elas ministradas, € possivel antever algumas dificuldades no que diz
respeito ao seu efetivo pagamento. Sobre isso, tive acesso ao depoimento de Adele
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Toussaint-Samson (1851) acerca da experiéncia vivida por uma amiga sua, que se viu
nesta situacao completamente desamparada:

Uma das minhas amigas enviuvara, e ficando sem recursos pos-se a dar ligoes
de Francés e Desenho, para sustentar dois filhos, que o marido lhe deixara. A
pobre senhora, de pé desde a madrugada, tendo apenas cinco horas de repouso,
mal ou bem ia assim vivendo. Um dia foi procurar M. T..., pedindo-lhe que
ajudasse a obter o pagamento de duzentos francos, que uma das suas discipulas
lhe devia desde muito tempo, e nao queria pagar. Referia ela o fato, quando o
nosso consul, interrompendo-a repentinamente:

- A senhora tem dividas?

- Nao, senhor; gragas a um continuo labor e a minha extrema economia, nao as
tenho, respondeu ela.

- E, portanto, muito mais feliz do que a pessoa de quem fala, replicou o santo
homem, com voz mansinha. [...]

- Ela tem dividas, a senhora nao as tem; é, portanto, mais feliz do que ela (LEITE,
1984, p. 128).

Quanto as condig¢des de trabalho nos colégios, apresentamos um trecho da carta
de Ina von Binzer a sua amiga Grete. Nele, ela relata sua rotina de trabalho num colégio
para mocas em 1882.

[...] desde anteontem estou contratada para um colégio daqui. Um colégio € um
liceu de mocas, com pensionato; tenho que lecionar quatro classes, iniciando as
filhas deste pais nos segredos das linguas alema e inglesa; além disso darei
intmeras aulas de piano [...] Com a melhor boa vontade nao cheguei ainda a
calcular o nimero das minhas alunas de musica. Quando me sento ao piano pela
manha, as seis e meia, elas comecam a aparecer de meia em meia hora, até as
dez horas, como se fossem expelidas por um relégio automatico. Agora, tenho
tomado nota de uma a uma, e a forca de muito trabalho e astGcia espero
estabelecer um calculo exato (BINZER, 1994, p. 81-82).

Além disso, ela descreve como as professoras estrangeiras viviam nos aposentos
fornecidos por um colégio interno carioca:

Meu quarto € uma alcova sem janelas, dependente de uma sala de aulas e
recebendo luz apenas através da porta. Sua mobilia consiste somente numa
cama (edicao barata da de Sao Francisco), um lavatério, uma cadeira. Nao tenho
armario, nem comoda. Minha mala serve de rouparia e para meus vestidos
melhores espero poder conquistar as boas gragas de Mlle. Serdt [diretora do
colégio] para obter dela o armario dos castigos tornando-se credora da gratidao
das criancas. Escrevo justamente do quarto da francesa que, apesar da
tradicional inimizade, € com quem mais simpatizo nesta casa. Seu quarto € muito
melhor que o meu, mas possui uma mesa e uma janelinha alta, perto do teto; ao
passo que no meu buraco escuro, que existe em todas as casas brasileiras, sinto-
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me quase asfixiada. Devo acrescentar que neste prédio sofremos horrivelmente
por causa das baratas, inseto escuro e repugnante, de cheiro pestilento,
parecido com o nosso besouro de maio (BINZER, 1994, p. 63-66).

Nota-se pela leitura das cartas de Ina para a sua amiga que, na sua avaliac¢ao, era
mais vantajoso o trabalho em residéncia particular, do ponto de vista da remuneracao
e da instalacao oferecida, do que o trabalho no colégio.

No caso da oferta de trabalho em Vassouras, zona rural da provincia, conforme a
Figura 3, sendo o ordenado de 2 contos, como aparenta pela escrita, € possivel dizer
que se tratava de uma oferta vantajosa diante do contexto. Porém, tal oferta implicava
indiretamente que a professora tivesse disponibilidade para residir com a familia na
casa grande, pois o transito diario seria inviavel. O proprio antincio oferece um detalhe
importante: procurava-se uma professora idosa, o que pelo perfil buscado, sendo ela
viltva ou solteira, se encaixaria muito bem. Sobre este ponto, cabe precisar as condi¢oes
de trabalho de uma professora de piano e de canto na fazenda e julgar por ai se o
ordenado era justo ou nao.

Aqui, as aulas sdo das sete as dez, depois vem o almoco quente, pelo qual
Madame Rameiro nos faz esperar inutilmente até as dez e meia, de maneira que
nao posso mais sair, porque, logo apos o ultimo bocado, tenho de voltar as aulas.
Prosseguimos até uma hora, quando temos entao trinta minutos para o lanche;
a uma e meia comegam as aulas de piano que vao até as cinco, quando servem o
jantar. Pergunto-lhe eu: quando poderei passear antes das seis? Veja se
consegue descobrir outra hora melhor. Eles querem engolir cultura as
colheradas e nunca tém uma tarde livre, um dia desocupado, nem muito menos
uma semana de férias durante todo o ano (BINZER, 1994, p. 31).

E preciso dizer ainda que em todo extenso levantamento feito, nao localizei
sequer um anuncio, de oferta ou de procura, voltado aos musicos homens, se sujeitando
ao trabalho em residéncia particular, para trabalhar e conviver na residéncia de seu
patrao. Isso permite inferir que essa modalidade de trabalho era comum ao contingente
feminino.

Como se nao bastasse as discrepantes condigoes de trabalho ofertadas para essas
trabalhadoras, pela forma de apresentagao dos anuncios, digo, pelos seus enunciados,
identifico ainda a presenca de distin¢oes entre essas mulheres. Algumas delas estavam
associadas a figura de grandes mestres e musicos de alto prestigio de seu tempo (Achille
Arnaud, Sigismond Thalberg, Gennaro Arnaud, Henrique Herz, Louis Moreau
Gottschalk, Arthur Napoleao, Archangelo Fiorito e Isidoro Bevilacqua, por exemplo).
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Além disso, possuiam um curriculo que expressava uma formacao candnica’,
apresentando-se na cena publica em concertos nos teatros e nos saloes. Enquanto isso,
as outras eram tao somente professoras de piano andnimas que se apresentavam sob a
escrita: “senhora”, “viava”, “professora de piano” ou “mestra idosa”, cujos termos
revelam muito pouco sobre sua identidade. Assim as hierarquias se apresentavam entre
as musicistas de maior prestigio e as musicistas corriqueiras.

Embora fosse do interesse da maioria das professoras que encontrei se filiar aos
colégios para ministrar o ensino de piano e de canto, identifiquei somente alguns nomes
associados a instituicdes educacionais, cujo publico-alvo era, em sua maioria, o
feminino. Sao eles: Candida Francisca de Andrade (professora no Collegio Braga e no
Collegio Costa Pereira), Clara Freese Tiberghien (diretora e professora do Collegio das
Laranjeiras para meninas), Claudina de Paula Menezes (professora da 2* cadeira no
Magisterio Publico Primario da Freguezia de S. José para o sexo feminino), Condessa de
Rozwadowska (professora no Collegio de Santa Cecilia para meninas), Francisca
Pinheiro de Aguiar Barros (diretora do Collegio de Santa Cecilia para meninas), Madame
Gasser (professora no Collegio de Santa Prescilliana), Madame Prayon (diretora do
Collegio de Mme. Prayon), Rita Maria da Silveira (diretora e professora do Collegio
Uniao Infantil) e Sophia Emery (professora no Collegio da baroneza de Geslin).

Theodolinda Gerly nao esteve associada a uma iniciativa institucionalizada de
ensino, porém, apos ter concluido seu contrato com a companhia de Opera Lirica
instalada no Theatro Lyrico, organizou em sua residéncia um curso de musica com
método proprio aprendido com o Professor Pasquale Bona (1808-1878) do
Conservatorio de Milao. Ela se dedicou ao ensino de discipulas particulares e também
as meninas pobres que desejassem aprender a tocar piano e cantar gratuitamente.
Localizei varios antincios fazendo mencgao ao fato, inclusive, informando que as aulas
se davam simultaneamente para pagantes e nao pagantes, o que ja nos assinala a nao
ocorréncia de distingao no tratamento dado as suas alunas. Além disso, promovia
anualmente concertos com suas discipulas e artistas convidados. Tal iniciativa
demonstra certamente um impacto publico do seu trabalho, independentemente de ele
estar vinculado a uma instituicao. Ha duas matérias que fazem mencgao ao fato; a tltima

7 A ideia de canone musical é o que revela os preceitos mais basicos de como a musica funciona como
disciplina, ditando como o individuo aprende dentro deste campo, como ele internaliza certos padroes e
como nao pode transgredi-los. William Weber (1999) destaca num processo de longa duragao, do século
XVI ao século XX, como interagem as quatro principais bases intelectuais do canone: o oficio, o repertorio,
a critica e a ideologia.
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fala sobre um concerto dado com suas discipulas e artistas convidados como uma forte
evidéncia da eficacia de seu método perante o publico ouvinte®.

Partindo dessas ponderagodes, para matizar o ponto, vejamos alguns exemplos de
trajetorias de musicistas, como a da Condessa Rafaela de Roswadowska (¢.1816-1906):

Comp0s a primeira Opera escrita por uma compositora no Brasil (Dous Amores,
drama lyrico em trés atos, 1861). De origem polonesa, era esposa do Conde de
Roswadowsky, cidadao brasileiro, ex-major do Estado Maior do exército brasileiro,
residente no Rio de Janeiro (AZEVEDO, 1938). Além da opera, localizamos cinco
composicoes para piano e um hino de sua autoria. Entre os anancios, havia também
uma recorrente oferta de suas aulas de piano, de canto, de composicao e de italiano e
sua presenca como concertista em importantes teatros cariocas de seu tempo, o que
aponta uma necessidade por parte dela de ter uma boa remuneragao atuando em varios
servigos. Os antncios a seguir demonstram a necessidade dessa artista de se destacar
em relagao as demais, ressaltando suas qualidades e seu nome.

LES MANES DE STRAUSS A RIO
Grande valsa de bravura
COMPOSTA E DEDI€ADA A SUA DISTINCTA
DISCIPULA
A PACRLLENTISNMIMNG sENNORY

D. Candida de Becllegarde

Condessa de Rozwadowska.

_ Vende se nas priucipacs livearias e lojas de musica , o
g‘g;ulment-.‘ a polka Treze de Juaho de 1857 da mesma sc-
nhora.

. A condessa de Rozwadowska lecciona
plano , canto e compasicio. O rapido
progresso musical das discipulas que
tom ensinado nestn cdrte recommen-
dio-a_nos pais de familin que quizerem
b um effectivo e solido ad’antamento ar-
; c; - tistico das discipulas que lhe contiarem,
N il Pregos commodos , conforme ae dis-
tancias. Becados (por escripto) na liveasia de B. L. Gar-

nier, rua do Ouvidor n. 69, ¢ na sua residenci .
tete n. 116. . - cia, rua do Cat-

Figura 4 - Jornal do Commercio, Edi¢ao 00172, 1857

8 Correio Mercantil e Instructivo, Politico, Universal, 1858, Edicao 00122; Diario do Rio de Janeiro, 9 nov.
1861, Edicao 00306.
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ESPECTACULOS.

THEATRO LYRICO FLUMINENSE.
QUINTA-FEIRA 1G DE JANEIRO DE 1862,
Torceira representagio do drama lyrico em 3 actos :

DOUS AMORES

DEDICADO A

S. M. A IMPERATRIZ DY BRASIL

PELA

CONDESSA ROZWADOWSKA,

Esta tereira representacio 6 dada pela empresa em
pagamento do trabalho e da despeza da partitura, O
illusteado poblico flaminense ndo doixard de fazor honra
a esto appello quo a empresz ousa fazer & sua provada
generosidade e amor da arte.

FPERSONXAUENS.

Dilira, mo¢a gregs, fartada o

escravisada . . . . . . D. Carlota Millist,
Mourad, sea seahor, pachi e

Rhodes . . . . . . . Sr.Trindads:’
Leandro, chefe do corsarios

BIPROS, . . . . . . . Sr Marchoui.
Gianni, sjodante do mesmo, . Sr. Scares
Maripa, amante de Leandro. . D. Laizs Amat,
Eonuvcho do harem do pachd . Sr. Felippe.
UnMaezzin- . . + . . . S.N.
Osman, agd de fanisares. . . 8. N,

Corsarios, janisaros, cunuchos, odalizcas, oscravos do
Pachd, sfas, sequazes o aggrogados de Leandro.
0 1°acto @ o3 duas ultimas scenas do 3° passdo-se ns
ilhs dos Corsarios, o resto da accio passa so e Rhodes
no principio do seculo presente,

O hbr.tto, quo se vende na livearia da roa des
Ciganos n. 43, & a uvltima prodacgio do illusire posts,
o pranteado Dr, Manoel Antonio de Alowerda,

el N— ——

- e N AR TR L I et st A, s

Figura 5 - Correio Mercantil, e Instructivo, Politico, Universal (RJ), Edicao 00014, 1862

Outro nome que merece destaque € o de Luiza Leonardo (1859-1926). Nasceu na
cidade do Rio de Janeiro, local onde iniciou sua carreira. Tentou seguir carreira
internacional (ela esteve na Franca, Portugal, Alemanha, Argentina e Paraguai), mas nao
obteve sucesso e, por fim, encerrou sua carreira artistica na Bahia. Aos 7 anos de idade,
Luiza iniciou seus estudos de piano. Teve como professores Isidoro Bevilacqua e seu
filho, Alfredo Bevilacqua. Ambos residentes no Rio de Janeiro desde 1840, eram pianistas
e professores de musica. Isidoro foi também responsavel pela educacao musical da
Familia Real, do Visconde de Taunay e da irma dele, Adelaide. A primeira composi¢ao
de Luiza que encontrei foi publicada pela Casa publicadora de Bevilacqua, quando a
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menina tinha somente 11 anos, tratava-se de uma melodia para piano intitulada Songe
sur mer (1870)°.

Em 1873 ela obteve uma bolsa de estudos de D. Pedro II - que era também seu
padrinho e amigo da familia -, e assim ingressou no Conservatorio de Paris aos 15 anos.
Nesse periodo, mesmo estando fora do Rio de Janeiro, continuou mantendo boa relacao
com a capital do Império, enviando suas composigoes sempre divulgadas pela imprensa
local®. Luiza concluiu sua formacgao como primeira estudante brasileira laureada" nesse
rigoroso Conservatério em 1879, retornou a sua terra natal ja casada com o pintor
portugués Augusto Duarte, mas até 1882, teve poucas oportunidades de trabalho como
concertista. Ela tentou a sorte em Portugal, onde primeiro tratou de estabelecer um
bom dialogo com a imprensa lisbonense, oferecendo nesta ocasiao um concerto
dedicado a ela. Depois teve uma curta estadia de trabalho na Alemanha. Em 1880 ela foi
contratada como pianista oficial da Real Camara de Luis I, em Portugal, e 1a permaneceu
por dois anos, mantendo a rotina de concertos publicos que ja tinha estabelecido
(MUZART, 2000, p. 844).

Contudo, em 1882 ela iniciou uma incursao como atriz. Na Revista Illustrada®
carioca foi anunciada uma aguardada estreia da artista, que renunciava “aos triumphos
certos para perseguir um successo duvidoso”. Possivel explicagao para esse fato se deve
ao nao prosseguimento de sua carreira como intérprete-pianista na Europa, conforme
demonstrou sua tentativa. Além disso, a essa altura, com a queda da monarquia em 1889,
ela perdera a pensao e a protecao de que gozava por parte de D. Pedro II. E, nesse
contexto, embora o piano fizesse parte da vida carioca (das recreagcoes domeésticas, da
educacao, dos teatros e dos clubes de artes), havia ainda uma dificuldade de
estabelecimento profissional como concertista.

Entretanto, nao deixa de causar estranhamento tal resolugao por parte da
pianista-compositora, afinal, formada e laureada em piano em uma instituicao de
renome como o Conservatorio de Paris, fluente em varios idiomas e com uma cultura
literaria admiravel, enfim, com tantas qualidades e distin¢oes, o que a levou a desistir
tao rapidamente de sua carreira musical no Rio de Janeiro? A sobrevivéncia certamente
foi um fator. E aconselhada por sua mae nessa reconducao da carreira, pode-se inferir

% Correio Paulistano (SP), 12 abr. 1870, edicao 04133.

10 A Reforma: 6rgao democratico, 1876, edicao 00186; Gazeta de Noticias, 1876, edigao 00239; Didrio de S.
Paulo, 8 set. 1876, edicao 03224; A Reforma: 6rgao democratico, 1877, edigao 00080, secao factos diversos;
O Figaro: folha illustrada, 1877, edicao 00099.

'Ver BOCCANERA JUNIOR, Silio. Autores e actores: biografias. Bahia: Imprensa Oficial do Estado, 1923,
pp- 355-387 e BOENKE, H. Alais. Flute Music by Women Composers: an annotated catalog, 1988.

12 Revista Illustrada, 1882, edicao 00233.

70



Profissdo Artista

que o intuito dela foi o de afastar a filha da 6pera ou do teatro de revista, géneros muito
apreciados no Rio de Janeiro, nos quais as protagonistas, as cantoras de oOpera,
costumavam ser bastante alvejadas pelo publico; € possivel dizer ainda, que o intuito
materno foi o de proteger moralmente a filha e incitar um provavel desligamento com
o fazer artistico (CARVALHO, 2012, p. 20).

Tem-se somente hipéteses para pensar e por a prova, mas certamente essa
mudanca na carreira tem assento firme na realidade da época. Contexto que pouco
favorecia o investimento, a persisténcia na realizacao profissional feminina. A chance
era escassa, o risco nao permitido, € o desvio moral do principio domeéstico era
igualmente condenavel. Vé-se pela critica escrita sobre a mudancga de destino da jovem
artista pelo maestro italiano, Vincenzo Cernicchiaro (1858- 1928), musico influente no
Rio de Janeiro:

Na série de pianistas de ordem superior por sua virtuosidade, que se destacam
na arte do belo fraseado, esta foi Luisa Leonardo. Criada na escola Bevilacqua
(pai), com um temperamento musical de fino bom gosto, ela representava o ideal
de artista de seu tempo. Espléndida prova dessa natureza privilegiada ela deu no
inicio de sua carreira, celebrada delirantemente em seu concerto no teatro
Provisorio, em 1873, com apenas 15 anos de idade. A pureza de sua execucao ao
piano, a graga e o sentimento mais exato na interpretagcao de Chopin, Gottschalk
e outros autores, aproximaram-na da genialidade. Anos mais tarde, casada com
um homem sério e distinto na pintura e no manuseio do clarinete, Augusto
Duarte, e nao firme em seus principios domésticos, mudou seu caminho, ao
contrario de tudo o que sua bela inteligéncia poderia contrariar (sic.) no culto e
no prestigio da arte. Mais tarde, ela abragou a carreira dramatica, na qual seu
talento atingiu apenas um grau mais baixo; sua estreia ocorreu em marco de 1887,
no teatro Lucinda, no papel de Miss Lelia, do Sullivan. E foi assim que uma das
mais belas genialidades pianisticas da época se tornou quimérica e inatil diante
da arte (CERNICCHIARO, 1926, p. 421, traducao de minha autoria).

Cernicchiaro reconhece o talento da jovem como pianista, porém revela em seu
juizo o lugar que Luiza deveria ter ocupado como mulher casada. Em poucas linhas ele
esmilca a sua ideia de que o fazer artistico e o fazer domeéstico feminino sao atividades
irreconciliaveis. Mas o pior vem ao final, quando ele reduz os feitos da pianista a
quimeras. Ele pretende dizer que tudo o que foi feito por ela® nao passou de imaginacao,

8 Nao ha espaco suficiente para discorrer sobre todas as realizacbes de Luiza Leonardo no campo
artistico, mas é importante salientar que, além de pianista, compositora, atriz, ela foi também escritora
e se dedicou aos géneros poemas, cronicas e prosas poéticas, com publicacdes regulares em diversos
periddicos de seu tempo. E, embora tenha se afastado dos palcos como concertista, ela manteve sua
atividade de composicao, da qual destaco duas pecas que acredito serem as mais proeminentes por ela
compostas: Grande Marcha Triunfal, dedicada a D. Pedro II (1877) e Hymno a Carlos Gomes, para Banda
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ilusao, sonho, devaneio, ou seja, nao existiu, nao contribuiu para com a historia da arte
nacional. Isso configura uma acao de apagamento que corroborou para o futuro
esquecimento dessa mulher, processo que discuto ao longo de toda essa pesquisa e que
foi comum a outras trajetorias femininas analisadas.

Outra trajetoria que convém citar € a da professora de piano e normalista,
Claudina de Paula Menezes. Ela enviuvara do Dr. Francisco de Paula Menezes em 1857,
membro do Instituto Historico e Geographico Brasileiro, titular da cadeira de rethorica
na Corte e no Collegio D. Pedro II. Embora seu marido tenha sido uma figura eminente,
isto nao a livrou, bem como aos seus cinco filhos, de “uma honrosa mas triste pobreza,
minorada felizmente pela munificencia imperial”,’> com a pensao anual de 600S000'
concedida por decreto de 26 de setembro de 1857, mas votada pela assembleia geral
somente em 12 de junho de 1858. Contudo, a situacao se agravaria a partir de 1860 por
conta de um processo judicial da recorrente D. Thereza de Jesus Menezes sobre a
recorrida D. Claudina de Paula Menezes. Esse processo se estendeu até 1866, segundo
as fontes do perioddico Correio Mercantil, e Instructivo, Politico, Universal (RJ). Nao foi
possivel acessar o seu conteudo na integra, somente algumas decisdes que permitem
inferir o seguinte: a recorrente, ao que parece, pretendia ser tutora dos filhos menores
de Claudina, e parece ter conquistado seu objetivo. Claudina recorreu, passou a
embargante e recorrente contra Thereza de 1861 a 18627, e em 1865, como
inventariante do Dr. Francisco de Paula Menezes lhe foi demandado que indicasse
pessoa idonea para tutor dos menores, fazendo com que a suplicante Claudina
assinasse o termo de rentincia e prestasse fianca em 1866%.

Essa longa explanacao serve para expor o drama vivido por Claudina de Paula
Menezes e também a sua capacidade de reacao. Em 1861, movida provavelmente pela
necessidade de garantir seu sustento, ela passou a oferecer seus préstimos como
professora de piano em casas particulares, conforme anancio a seguir:

Militar, expressamente escrita para a inauguragao da estatua do grande artista brasileiro na cidade de
Campinas em 1904.

¥ Jornal do Commercio (RJ), 11 set. 1857, Edicao 00250.

15 Correio Mercantil, e Instructivo, Politico, Universal (RJ), 18 dez. 1857, Edigao 00345.

16 Jornal do Commercio (RJ), 11 jun. 1858, Edicao 00158 e Diario do Rio de Janeiro (RJ), 17 jun.1858, Edicao
00162.

"Correio Mercantil, e Instructivo, Politico, Universal (RJ), 4 ago. 1861, Edicao A00212; Correio Mercantil, e
Instructivo, Politico, Universal (RJ), 10 abr. 1862, Edicao 00099 e Correio Mercantil, e Instructivo, Politico,
Universal (RJ), Ano 1862\ Edi¢ao 00189 - jun.1862.

18 Correio Mercantil, e Instructivo, Politico, Universal (RJ), 1 dez. 1865, Edi¢cao 00327.

¥ Correio Mercantil, e Instructivo, Politico, Universal (RJ), 5 nov.1866, Edicao 00306.
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CISSSSSESSBSSO8E

D. Claudina dePaula Menezes, vinva do Dr.
Francisco de Paula Menezes, participa aos Srs.
p:ns de familia que se encarrega do-ensino de
tocar piano por casas particulares, podendo o0s
ditos senhores contar com toda a sua dedica-
“¢do, zelo e pontualidade.

Deve ser procurada na rea do Senhor dos @

Passo 18, sobrado.

%@%ﬁﬁ@@%@l

Figura 6 - Correio Mercantil, e Instructivo, Politico, Universal (RJ), Edicao 00026, 26 jan. 1861

@§

A partir de 1867 seus anuincios deixam de estar associados a figura do falecido
marido®. Em 1869, ela concluiu o Curso Normal pela Escola da provincia do Rio de
Janeiro?. Em 1871 foi aprovada em concurso para provimento de cadeiras vagas na
instrucao publica®?* e no ano seguinte foi nomeada para segunda cadeira da escola
publica de instrucao primaria feminina de S. José?.

O itinerario de Claudina de Paula Menezes demonstra o sofrimento comum de
uma mulher vitiva, com filhos e desprovida de posse e de renda nessa sociedade, ao
passo que também apontava que a Unica saida para essa mulher em situagao de
desamparo financeiro e emocional consistia na educacao a qual ela teve acesso. O fato
de ter sido professora de piano e canto foi a sua salvagao, foi o que lhe permitiu o acesso
a uma profissao formal.

Consideracdes finais

De certo modo, a construcao analitica proposta neste artigo permite atribuir a
experiéncia de Claudina de Paula Menezes e de Ina von Binzer uma relagao de
semelhanca ao modo de vida de outras mulheres professoras de piano e de canto, no

20 Jornal do Commercio (RJ), Edigao 00355, 1867.

4 Diario do Rio de Janeiro (RJ), 12 dez. 1869, Edicao 00342.

#Brasil. Ministério do Império: Relatorio da Reparticao dos Negocios do Imperio (RJ), Ano 1871\ Edigao
00001

2 Almanak Administrativo, Mercantil e Industrial do Rio de Janeiro (RJ), Ano 1872\ Edicao 00029.
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qual o oficio de musicista desponta-se como uma reacao e abre espaco para um legado
vocacional que funde arte musical e trabalho remunerado.

Independentemente de seus graus de formacao, de suas classes sociais de origem,
de serem imigrantes ou nao, o que ha de comum nesses processos de interagao mutua
em torno de uma profissao, foi o fato delas serem mulheres, musicistas, e dedicarem
suas vidas a sobrevivéncia por meio desse oficio artistico. As condi¢des de vida dessas
mulheres muitas vezes obrigavam-nas a se sujeitarem a experiéncias servis e bastante
hostis, como nos casos referidos das professoras de piano e de canto em casas
particulares e em colégios internos, e o fato de serem bem educadas nao lhes
proporcionou tampouco uma condigao econdmica estavel, pois permaneceram
desprovidas de posse e de renda, sempre dependentes de seu proprio trabalho ou de
outrem.

Nestes termos, o esforco deste trabalho consistiu em esculpir o retrato da
profissao artistica por meio das musicistas descobertas entre os antincios do Jornal do
Commercio e também de outros periddicos. A analise nele desenvolvida pretendeu
interpretar alguns sinais de vida dessas mulheres, obscurecidos por um universo
musical predominantemente masculino. Note-se que a prerrogativa da formacgao
candnica que muitas delas compartilhavam estd centrada no legado masculino.
Entretanto, nessa perspectiva, Marcia Citron (1993) discute como o conjunto de
expectativas autoimpostas se diferenciam para homens e mulheres profissionais da
musica; geralmente, as mulheres estao menos presas aos padroes candnicos, mais
liberadas para a escrita e execucao de géneros intelectualmente menos ambiciosos e
mais populares, o que se justifica nesse caso porque elas buscavam incessantemente
sobreviver por meio da musica e encontravam-se em relacao desigual perante os
homens.

Outro aspecto significativo € que a inscricao profissional dessas mulheres e o
ensino de musica por elas desempenhado promoveu algo para além da imagem
dominante que se tinha da mulher carioca oitocentista. Pelo caminho analitico
percorrido, viu-se que: a promocao da escolarizacao, o contato com o mundo letrado,
a presenca do piano nas casas, a frequéncia nos teatros, nos bailes, nas lojas de musica,
promoveram uma reconfiguracao da sociedade no sentido de conservar a base do
patriarcado, mas também de expor as ambiguidades, as transgressoes vividas pelas
mulheres. Segundo Saffioti e Almeida (1995, p. 178), a transgressao pode referir-se “a
construcgao de contrapoderes e de ressignificacao de valores e vivéncias”. Os exemplos
reais apresentados anteriormente somente refor¢cam essa assertiva.

74



Profissdo Artista

O movimento presente-passado-presente teoricamente experimentado nesse
texto somente reforca a urgéncia do cuidado para com as obras musicais de beleza e
de expressividade produzidas pelas mulheres do passado e também do presente, no
intuito de nao mais praticar apagamentos de artistas do sexo feminino. Este é o convite
fundamental a ser feito ao nosso tempo.
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Organizacao coletiva dos trabalhadores do
espetaculo e do audiovisual

Ricardo Normanha”

Introducao

O crescimento das atividades culturais, artisticas e criativas vem
experimentando um aumento significativo nas tltimas décadas. Nao s6 as industrias
culturais apresentam ampliacao na variedade e na quantidade dos produtos lancados
no mercado, como também as outras esferas da produgao percebem na producao
cultural a possibilidade de maximizagao do processo de acumulacao de capital. Dessa
forma, nao € de se estranhar que o grupo de profissionais ocupados nas profissoes
artisticas e criativas exiba uma expansao bastante expressiva. Se por um lado essa
expansao representa uma relativa melhoria das condicoes de vida dos artistas pela
maior oferta de trabalho, por outro, percebe-se uma dinamica perversa de deterioragao
das formas de trabalho. O que se observa ¢ o predominio do trabalho sem vinculo
empregaticio, temporario, por projeto e, muitas vezes, contratado na forma de
prestacao de servico entre empresas, arranjo definido pela expressao “pejotizacao’.
Este fendmeno € observado em diversos setores da producao cultural e artistica.

As formas de contratacao do trabalho artistico variam conforme a natureza da
atividade e o contexto no qual se insere determinada indastria cultural. Ainda que
alguns segmentos do mercado de trabalho artistico necessitem de forca de trabalho
estavel, como os corpos de orquestras e de danca', outros tantos efetuam contratos
sazonais, de acordo com a necessidade, como € o caso das produgoes de cinema
(ALMEIDA, 2012), videos publicitarios (BULLONI, 2016) e espetaculos ao vivo. Estas
caracteristicas do trabalho artistico trazem consigo alguns desdobramentos

“ Doutor em Ciéncias Sociais (IFCH/UNICAMP). Mestre em Educacao (FE/UNICAMP). Bacharel em
Sociologia e Ciéncias Politicas e Licenciado em Ciéncias Sociais (IFCH/UNICAMP). Pesquisador
colaborador do Grupo de Pesquisa em Diferenciagdo Sociocultural da Faculdade de Educacao da
Unicamp. Professor Substituto da Educacao Basica, Técnica e Tecnoldgica no Instituto Federal de
Educagao, Ciéncia e Tecnologia de Sao Paulo.

E-mail: normanha.ricardo@gmail.com

! Ainda que, conforme aponta Segnini (2006 e 2014) e Pichoneri (2005 e 2011), mesmo os corpos estaveis
vém experimentando um processo cada vez mais acentuado de flexibilizagao, precarizacao e
intermiténcia nas formas de trabalho.
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importantes para a compreensao do mercado de trabalho, tais como a descontinuidade
dos projetos profissionais, a contratagao de profissionais altamente especializados para
realizar func¢oes muito especificas e a dificuldade de consolidagao de organizacoes de
acao coletiva desses trabalhadores, em especial da acao sindical.

O carater flexivel do trabalho artistico manifesta-se em duas dimensdes: por um
lado, é inerente a atividade artistica certo grau de liberdade e autonomia, na medida
em que se afasta do atrelamento a determinadas estruturas exteriores ao universo das
artes; por outro lado, essa flexibilidade é também acompanhada de um sentido perverso.
Segundo Soeiro “[..] a flexibilidade impode-lhes uma situacao de permanente
alternancia entre periodos de trabalho, de desemprego nao indenizado, de procura de
emprego, de multi-atividade dentro ou fora da esfera artistica [...]” (SOEIRO, 2007).

E sabido que os arranjos produtivos das artes, especialmente aquelas inseridas
nas industrias culturais, tendem a operar em um sistema de cooperagao extensiva entre
empresas que se especializam em determinadas atividades. Nesse processo de
desintegracao vertical da produgao artistica, o trabalho artistico se inscreve em
condicoes de grande flexibilidade e precariedade. Além disso, cabe ressaltar que esta
flexibilidade se da também em atividades altamente qualificadas. Se observamos na
atualidade um importante crescimento do namero de profissionais envolvidos em
profissoes artisticas, € também verdade que este aumento precisa ser analisado a partir
de suas ambiguidades: por um lado, mais artistas estao conseguindo viver de seu
trabalho, por outro, intensificam-se os processos de flexibilizacao e precariedade das
condicoes de trabalho, uma vez que apenas uma pequena parcela destes artistas
possuem contratos estaveis de trabalho, registro em carteira ou alguma outra forma de
garantia de estabilidade e direitos trabalhistas (SEGNINI, 2008).

O auto emprego, o freelancing e as diversas formas atipicas de trabalho
(intermiténcia, tempo parcial, multi-assalariado...) constituem as formas
dominantes de organizagao do trabalho nas artes. [...] Quer a ironia que as artes
que, desde ha dois séculos tem cultivado uma oposigao radical em relagao a um
mercado todo poderoso aparecam como precursoras na experimentacao da
flexibilidade, ou até da hiperflexibilidade (MENGER, 2005, p. 109).

E se antes, as formas atipicas de trabalho, sobretudo as formas flexibilizadas,
eram caracteristicas de periodos de ajuste dos ciclos econdmicos, hoje tornam-se cada
vez mais constantes e permanentes, deixando de ser, portanto, atipicas para se
cristalizarem como formas de trabalho predominantes. Nesse sentido, a flexibilidade do
trabalho artistico, que em outros tempos se traduzia em autonomia e liberdade, hoje se
relaciona cada vez mais com o controle do trabalho pelo “empregador”, mesmo que
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esse possa assumir as mais variadas formas, como instituicdes privadas e publicas,
empresas, produtoras, gravadoras, estidios, casas de espetaculo, tomadores de servigo
ou consumidores diretos. E um trabalho por conta propria, mas submetido ao dominio
da logica da acumulagao.

Embora as situacoes de precariedade no trabalho formem uma realidade latente,
o trabalho nos diversos segmentos artisticos € bastante idealizado e se relaciona de
forma muito intensa com a procura pela satisfagcao pessoal e profissional, ultrapassando,
em certa medida, o perfil do emprego exclusivamente como fonte de renda. Ademais, o
trabalho artistico provoca um verdadeiro fascinio naqueles que buscam se distanciar
da logica mecanica do trabalho tradicional e que se sentem impelidos a vivenciar
experiéncias que coloquem em pratica o exercicio da criatividade e a recusa a rotina.
No nivel da aparéncia, a arte apresenta-se, muitas vezes, como a negacgao do trabalho.
Por outro lado, a analise do mercado de trabalho artistico informa a existéncia de
trajetorias de instabilidade e riscos, provocadas pela inconstancia das produgoes, a falta
de financiamento e incentivos e pelo processo acentuado de desregulamentacao das
atividades de trabalho. Estas formas deterioradas de trabalho associadas a uma
representacao idealizada da atividade artistica contribuem para uma dificuldade
objetiva de construcao de uma identidade enquanto classe trabalhadora e,
consequentemente, da necessidade de criacao de formas de organizacao coletiva e de
resisténcia desses trabalhadores.

0 trabalho artistico no contexto das transformacdes do capitalismo

As transformacoes nos processos de producao artistica situam-se em estreita
relacao com o processo de reestruturacao do capitalismo nas ultimas décadas.
Percebe-se um deslocamento da centralidade da producgao e acumulacao de capital do
sistema rigido fordista, para um sistema flexivel, complexo e que orbita em torno do
crescimento da produgao de bens simbdlicos e servigos através do uso de tecnologias
de informagao e comunicacao amparadas pelo emprego de nogdes como cultura,
inovacao e criatividade. No mesmo sentido, a massificagcao da cultura, tanto do ponto
de vista da producao, quanto do consumo, revela um sistema organizado e mediado
pela circulacao de capital (HARVEY, 2008).

Na qualidade de sistema de producao, de marketing e de consumo, ele exibe
muitas peculiaridades nas formas assumidas pelo seu processo de trabalho e na
maneira como estao conectados a produgao e o consumo. O que nao se pode
dizer € que a circulacao de capital esteja ausente dele e que os praticantes e
agentes que nele atuam desconhecam as leis e regras de acumulagao de capital.
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E ele por certo nao é organizado e controlado de maneira democratica, apesar
do alto grau de dispersao dos consumidores e da influéncia destes naquilo que
¢ produzido e nos valores estéticos que devem ser transmitidos (HARVEY, 2008,
p. 311).

Da mesma forma, observar a inser¢ao do Brasil no sistema capitalista globalizado
revela a proeminéncia da cultura, de forma geral, e dos meios de producgao e consumo
audiovisuais, em especial. Em sua analise da sociedade do espetaculo, Debord (2000)
ressalta a centralidade da imagem na mediagao das relagoes sociais, refor¢cando sua
proposicao de que “o espetaculo é o capital em tal grau de acumulagao que se torna
imagem” (DEBORD, 2000, p. 25).

Para Menger (2005), o mundo das artes tem adquirido uma relevancia econdmica
cada vez maior e esse processo se da por uma dupla motivagao: primeiro, porque a arte
¢ dotada de valor econdmico, do ponto de vista da mercadoria, inscrevendo-a no
universo das relagoes sociais de producao; segundo, porque, por uma espécie de
transmissao metaforica, os valores e competéncias tipicos do universo artistico sao
conduzidos a esfera da producao de bens materiais. O espirito criativo e a inventividade
sao requisitos cada vez mais exigidos no mundo empresarial. O mundo das artes é€,
portanto, o espaco privilegiado da criatividade e da diferenciacao sem limites e possui
maior liberdade em relacao aos sistemas de avaliagao e validacao do que o universo das
inovacgoes cientificas. Neste sentido, na concepc¢ao do autor, o artista € a representacgao
possivel do trabalhador do futuro e a arte € o principio de fermentacao do capitalismo.

Assim, a proposta deste texto parte da constatacao de que € preciso
compreender que artistas e técnicos dos espetaculos e da indastria do audiovisual se
inserem em relacoes e praticas sociais conformadas a partir de formas especificas de
producao e que a realizagao objetiva de seus trabalhos os remete a posicoes e trajetorias
proprias no universo do trabalho artistico e conformam os limites e possibilidades das
estratégias de resisténcia e organizacao coletiva. Trata-se de apreender as formas pelas
quais a logica da sociedade capitalista e das mudancgas no mundo do trabalho atingem
o campo das artes e da cultura enquanto espaco de producao e trabalho. Essa
perspectiva analitica responde ao imperativo do materialismo historico e dialético de
Marx que se assenta na necessidade de compreender os desdobramentos reais das
relagdes sociais. O pensamento dialético, portanto, compreende a realidade social a
partir de sua dinamica e implica na transformacao do movimento historico em
“instrumento metodolégico” da analise das praticas sociais.

Dessa forma, constata-se que, nas sociedades contemporéneas, a cultura e as
artes assumem novas dimensoes, ao passo que sao incorporadas pela logica da
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acumulagao de capital. Nesse sentido, se antes a cultura era observada a partir de sua
dimensao superestrutural, determinada pelas relacoes sociais de producao concretas,
a realidade hodierna impode a necessidade de reconhecer, no trabalho artistico e
cultural, a sua dimensao estruturante das proprias relacoes sociais que produzem e
reproduzem a realidade e as praticas sociais vivenciadas por mulheres e homens
(WILLIAMS, 2011).

Diante disso, iluminar o trabalho artistico permite tragar paralelos e pontos de
conexao que dialogam com as configuragdes do mundo do trabalho de maneira mais
ampla. O campo artistico, nesse sentido, apresenta-se como a ponta de lanca de um
processo de precarizagao do trabalho que se manifesta em outras esferas da produgao.
Ao mesmo tempo, compreender a estruturagao das cadeias produtivas das induastrias
culturais também possibilita o seu entendimento a partir da logica da acumulagao
flexivel, paradigma da producgao capitalista que se tornou hegemonico desde meados
dos anos de 1970. Pode-se afirmar que a profissionalizacao das atividades artisticas e
culturais acentuaram o processo de proletarizacao do trabalho artistico. Diante das
condicdes de instabilidade, precariedade e flexibilidade inerentes as formas atuais de
configuracao deste trabalho artistico, o que se percebe também € a criagao de um
precariado artistico (BRAGA e MARQUES, 2017).

A experiéncia dos sindicatos de artistas em Sdo Paulo no contexto da
histéria do movimento sindical no Brasil

Aluta dos trabalhadores do campo das artes no Brasil esta diretamente associada
as iniciativas de regulamentacao das profissoes artisticas. Em 1925, um projeto de lei
apresentado pelo Deputado Federal Nicanor Nascimento, simpatico as causas dos
trabalhadores, obrigou as empresas teatrais a cumprirem o Codigo Comercial e criou
as categorias de artistas e auxiliares teatrais. Entre outros pontos, o projeto de lei
tornou compulsoria a formalizagao dos contratos de trabalho e estipulou a jornada de
trabalho dos profissionais do teatro. No ano seguinte, um novo projeto de lei, discutido
e elaborado no seio da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, ampliava a
regulamentacao das atividades artisticas e incluia o direito dos autores. Peca
fundamental para a tramitacao deste projeto foi o entao Deputado Gettlio Vargas.

Desde esta iniciativa de regulamentacao das atividades artisticas até o presente,
a dinamica de organizacao dos trabalhadores da arte se transforma, acompanhando, em
certa medida, as metamorfoses do proprio sindicalismo no Brasil. Nesse sentido, €
importante observar as formas pelas quais os trabalhadores dos espetaculos e do
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audiovisual buscaram se organizar inscritos em um contexto mais amplo de formacao
e transformacao da classe trabalhadora brasileira ao longo do século XX.

O processo de industrializacao do Brasil, notadamente nos anos 1930, assim
como de outros paises latino-americanos, se deu, em larga medida, pela ado¢ao de um
padrao de desenvolvimento industrial pautado pela logica da substituicao de
importagdes com protagonismo do Estado na condugao deste processo, marcado pela
conjuncao de um fordismo produtivo periférico com um regime fabril despotico. O
modelo desenvolvimentista adotado no Brasil - assim como no México e Argentina -,
garantiu ao Estado também a prerrogativa de controle das relacoes entre capital e
trabalho, sobretudo nas maos do Executivo e da burocracia estatal (CARDOSO, 2002).

Dessa forma, o modo de regulagao populista tinha como objetivo garantir a
manutencao da reproducao das relacoes de producao dentro das condi¢oes sociais
especificas dos paises periféricos (BRAGA, 2012). E neste contexto que o governo de
Gettlio Vargas busca consolidar a estruturacao do movimento sindical dentro do
aparato estatal, objetivando o controle das demandas do operariado por meio da
criagao de uma legislagao trabalhista e da regulagao das associagOes operarias. Nesse
sentido, o corporativismo varguista desloca para o interior das estruturas estatais a
mediacao do conflito entre capital e trabalho. Em certa medida, conforme ressalta
Cardoso (2002), interesses privados do capital e do trabalho sao incorporados como
interesses publicos, inerentes aos interesses gerais do desenvolvimento.

A estrutura sindical atrelada ao Estado que emerge neste periodo consolida-se
por meio de um arcabougo legal que permanece sem grandes mudancas até a
Constituicao de 1988. Nesta estrutura, o sindicato, que tem exclusividade
representativa dos trabalhadores, € definido por dois critérios: categoria profissional e
base geografica, em geral, tendo como referéncia o municipio. Além disso, a legislacao
previa a criacao de federacoes e confederacao de entidades sindicais, desde que
respeitado o critério de categoria profissional. Neste sentido, nao era permitida a
criacao de centrais sindicais que reunissem sindicatos de categorias profissionais
distintas.

E no bojo desse movimento de criagao de sindicatos que surge, em 1934, o
Sindicato dos Artistas e Técnicos de Espetaculos de Diversao de Sao Paulo. No cinema,
a organizacao coletiva dos trabalhadores se deu nos anos de 1950, quando o sistema de
producao cinematografica ancorada nos grandes estudios, como a Vera Cruz ja dava
sinais de faléncia. As primeiras associacdes de profissionais do cinema foram a
ATACESP (Associacao de Técnicos e Artistas de Cinema do Estado de Sao Paulo), que se
transformou em sindicato em 1963, e a APICESP (Associacao Profissional da Industria
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Cinematografica do Estado de Sao Paulo) (SOUSA FILHO, 2009). A proeminéncia dos
filmes de Hollywood ameacava qualquer tentativa de industrializacao do cinema
nacional e a atuacao dessas entidades de organizacao dos trabalhadores atuavam muito
mais como promotoras da pratica cinematografica do que, propriamente, um
instrumento de protecao e conquista de direitos para os trabalhadores.

No periodo que se estende de 1946 a 1964, quando o Brasil vive um interregno
democratico entre o fim do Estado Novo e o Golpe civil-militar?, observa-se uma
ampliacao da atuagao politica dos trabalhadores, para além das negociacoes imediatas
das relacoes de trabalho e das pautas econdmicas. A aproximagao objetiva entre
sindicatos e partidos politicos - sobretudo PTB e PCB - coloca o movimento operario
em um papel chave nas disputas eleitorais. Sob o populismo, esta autonomia politica do
movimento sindical subordina-se a sua “fungao politica” eleitoral, configurando-se um
processo de instrumentalizagao dos sindicatos, plasmados na estrutura corporativa que
prevalecia desde os anos 1930. E, embora se note o crescimento do numero de
sindicatos e a intensificagao dos conflitos trabalhistas neste periodo (CARDOSO, 2002),
a fragmentacao e descentralizacao da organizacao dos trabalhadores permanece
inalterada, o que, em grande medida, explica a dificuldade de construcao de uma
resisténcia operaria ao golpe civil-militar deflagrado em abril de 1964.

Avigéncia da ditadura civil-militar impde ao movimento operario um forte revés.
A proibicao de greves, a intervencao federal nos sindicatos e a prisao de liderancgas
coloca os trabalhadores na defensiva. Ainda que em 1968, uma série de levantes e
manifestagoes estudantis e operarias, com destaque para as grandes greves de Osasco
e Contagem, tenham colocado o movimento sindical em destaque, a promulgacao do
Al-5, em dezembro deste ano, foi implacavel para a reorganizacao da classe
trabalhadora. A perseguicao, prisao e assassinato de liderancas sindicais se intensifica
e 0 movimento operarios s6 conseguira se reerguer uma década depois.

No campo das artes, os anos subsequentes ao golpe civil-militar, pouco a pouco,
impde um enfraquecimento sistematico dos grupos teatrais, que foram sendo
substituidos, como forma de entretenimento, pela popularizagao das telenovelas. A
censura, instrumento politico de controle do regime, amputa pecas e textos em cartaz.
A repressao também se expressa de maneira mais violenta com a invasao de ensaios e
a prisao arbitraria de atores e diretores de teatro. A resisténcia da classe artistica se faz
presente em diversas mobilizacoes contra a censura e o aparato repressivo do Estado.

Z Utiliza-se aqui o conceito de golpe (e ditadura) civil-militar na acepgao de Dreyfuss (1981) na qual os
“civis” correspondem a uma fracao especifica da classe dominante, especialmente o grande empresariado
associado ao complexo IPES /IBAD.
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No cinema, em contraposicao ao modelo dos estudios que buscavam se espelhar no
padrao de desenvolvimento de Hollywood, surge um novo movimento de cineastas,
ainda antes do golpe de 1964, com o intuito de produzir uma cinematografia
autenticamente brasileira. O Cinema Novo faz emergir nomes que viriam a se consagrar
no campo cinematografico nacional, como Nelson Pereira dos Santos e Glauber Rocha.
Entretanto, a contestacao e a proposta inovadora do Cinema Novo, em certa medida,
sucumbiram a consolidagao do regime autoritario instalado depois do golpe civil-
militar de 1964.

No final da década de 1960, surge a Embrafilme como 6rgao estatal centralizador
das atividades cinematograficas e que mantém uma atividade relativamente pungente
até meados da década de 1980. Em paralelo, especialmente na cidade de Sao Paulo,
emergem experiéncias alternativas de producao cinematograficas voltadas ao mercado,
como a Boca do Lixo que foi responsavel por uma intensa produgao e circulagao nos
circuitos comerciais de filmes nacionais, elevando em muito a média de lancamentos
anuais durante o periodo em que esteve em atuacao (ABREU, 2006; ALMEIDA, 2012).
Embora a atividade cinematografica tenha vivenciado durante a ditadura militar
momentos de intensa producao, o mesmo nao pode se dizer da organizacao coletiva
dos trabalhadores do cinema neste periodo. O sindicato, que havia conseguido sua carta
sindical em 1963, as vésperas do golpe militar empresarial, esvaziou-se ao longo dos
anos 60, até ser cassado pelo regime em 1969, sob a alegacao de que nao era do
interesse da categoria profissional, tendo em vista que desde 1968, essa entidade
encontrava-se sem diregao eleita (SOUSA FILHO, 2009).

Em 1978, o movimento sindical inicia um processo de reestruturacao e renovacgao.
As grandes greves dos metalurgicos do ABC paulista abrem espaco para diferentes
segmentos sociais amplificar suas vozes no movimento de contestagao do ja fragilizado
regime civil-militar. Novas liderancas sindicais se somavam a antigos quadros de
militantes politicos de esquerda que haviam sobrevivido a ditadura e, no seio da mesma
e velha estrutura sindical corporativa, emerge a energia de renovagao e reformulagao
do sindicalismo brasileiro. Neste contexto, de acordo com Cardoso (2002), o novo
sindicalismo se resume a conjuncao de algumas caracteristicas fundamentais:
autonomia frente ao Estado, busca pela construcao de estruturas horizontais de
organizacgao dos trabalhadores (principalmente as Organizacoes por Local de Trabalho)
e a ampliacao das pautas, incorporando a demanda por novos direitos para os
trabalhadores.

O novo sindicalismo, mesmo ainda sob forte repressao das forcas do Estado,
ganha protagonismo na luta contra o regime, angariando apoio de diversos setores da
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sociedade. A acao coletiva das lutas operarias adquire também uma dimensao
fundamental no processo de educacao dos trabalhadores e conformacao da consciéncia
de classe. No bojo das grandes greves do final dos anos de 1970 e inicio dos anos 1980,
Luis Inacio Lula da Silva emerge como importante lideranga sindical que em pouco
tempo ganha projecao nacional e internacional.

Desse ponto de vista, a combinagao de regime militar, uso predatério da forga
de trabalho, regime fabril despoético, de um lado, e de uma disposi¢ao bem clara
dos sindicalistas na direcao da superacao desses limites a cidadania democratica
dentro e fora das fabricas, deu origem ao sindicalismo hegemonico no pais nos
anos 80 e 90, cujo papel foi decisivo na renovacao (ainda que parcial) da
estrutura sindical e na modernizacao das relagdes industriais [...] (CARDOSO,
2002, p. 28).

E também em 1978 a aprovacdo da lei 6.533, que oferece nova regulamentacgio
das profissoes de artistas e técnicos de espetaculo. Em outubro desse mesmo ano, o
decreto 82.385 regulamenta a lei 6.533 e incorpora as diferentes fungoes de técnicos
cinematograficos. Ainda neste fatidico ano, Lélia Abramo, atriz e militante de esquerda
assume a presidéncia do SATED Sao Paulo, na primeira chapa de oposi¢ao a vencer uma
eleicao do Sindicato desde o inicio da Ditadura civil-militar, engajando a luta dos
trabalhadores artistas as pautas pela Anistia e pela redemocratizagao. Os trabalhadores
do cinema, sem sindicato desde 1969, foram absorvidos pelo SATED ao longo dos anos
e, amparados pela legislacao que regulamentou as profissoes artisticas, buscaram se
reorganizar em um sindicato proprio. Em 1987, o SINDCINE recebe nova carta sindical
e passa a ser a entidade representativa dos trabalhadores do cinema.

Para Santana (2002), os anos 1980 foram a era de ouro do sindicalismo brasileiro,
uma vez que combinava um processo de redemocratizagao com o agravamento da crise
econdmica, oferecendo combustivel para a mobilizagao dos trabalhadores. O
Movimento sindical cresce e novas categorias profissionais passam a se organizar. No
entanto, na década seguinte, a reestruturacao produtiva exige do movimento sindical
uma reorientacao. A crise econdmica deixada de heranga pelos governos militares
impoe severas condigOes para os trabalhadores do campo das artes. O teatro enfrenta
enormes dificuldades, mas, em certa medida, seus profissionais conseguem transitar
por outras areas artisticas, principalmente aquelas ligadas a televisao e dublagem. No
cinema, um duro golpe € desferido contra a classe artistica em 1990, quando Collor, em
um mesmo decreto, determina a extincao da Embrafilme e de todos os mecanismos de
incentivo a producao cinematografica. Os profissionais do cinema sao obrigados a
migrar para outros campos do audiovisual, sobretudo a publicidade. Mas a esperanca
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por dias melhores vem logo na sequéncia. Ainda no inicio da década de 1990 sao criados
leis e mecanismos de incentivo a cultura, como a Lei Rouanet e a Lei do Audiovisual que
destina recursos publicos, geridos pelo setor privado por meio de mecanismos de
isencao fiscal, para as producoes artisticas e culturais.

A implementacao de uma agenda de ajustes neoliberais nos governos Collor e
Fernando Henrique Cardoso impactam no mercado de trabalho, ampliando o nimero
de desempregados. O Plano Real, que estabilizou a inflagcao e a desvalorizagao cambial,
arrefeceu ainda mais o desenvolvimento industrial ao mesmo tempo em que criou um
clima de “paz social”. E, embora sob um regime inscrito nos moldes de uma democracia
liberal-burguesa, o governo federal, tanto sob o comando de Collor quanto de FHC, foi
duro na reagao ao movimento sindical que esbocou mobilizagdes e greves no periodo.
A abertura econdmica trouxe a tona o discurso da competitividade e novos padroes
produtivos foram sendo estabelecidos, precarizando as relacoes de trabalho e
flexibilizando direitos trabalhistas. O movimento sindical se pauta por demandar
relacionadas ao combate ao desemprego e as garantias de manutengao dos postos de
trabalho, assumindo, mais uma vez uma atuacao defensiva. Sindicatos, federacoes e
centrais sindicais assumem o papel de formacao profissional e intermediacao entre
trabalhadores e empresas na busca por vagas no mercado de trabalho (SANTANA, 2002).

A avalanche neoliberal e os desafios para a organizagao coletiva dos
trabalhadores das artes

A intensificagao da globalizacao neoliberal, sobretudo a partir de meados dos
anos de 1970, faz emergir um novo cenario no qual se deixa de lado a ampliagao e
institucionalizagao dos direitos sociais — processo que se observava a partir do segundo
poOs-guerra, sobretudo nos paises europeus - € se acentua o processo de concentragao
de riquezas, fendmeno observado por Harvey (2016) por meio da ideia de “acumulacgao
por espoliacao”. A questao social que se desdobra a partir deste cenario é o
questionamento acerca da centralidade do trabalho como espaco privilegiado de
desenvolvimento de solidariedades e formacao de sujeitos politicos, agentes ativos da
transformacao social. Neste sentido, nota-se o enfraquecimento do sindicalismo
fordista tradicional, forcando um deslocamento da abordagem da sociologia do
trabalho para os estudos cujo enfoque privilegia a dimensao global do trabalho no
contexto atual e a dinamica das agdes coletivas, marcadas por novos parametros de
organizacao do trabalho e, por consequéncia, de organizacao da propria classe
trabalhadora. Assim, observa-se a emergéncia de mobilizacoes que pautam a luta
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contra a privatizagao, mercantilizacao e liberalizacao do trabalho (BRAGA e MARQUES,
2017).

Do processo de mercantilizacao do trabalho desdobram-se duas dimensoes que
estao no centro das analises dos estudos do trabalho: a precarizacao da condicao
proletaria e o estimulo ao surgimento de contramovimentos sociais. Os novos
movimentos sociais que se caracterizam a partir deste cenario buscam responder aos
desafios colocados pela tensao entre a regulacao politica e a acumulacao econdmica
decorrentes das novas configuracdes do capitalismo contemporaneo.

Inegavelmente, a dialética da mercantilizacao do trabalho transformou-se em
um grande objeto investigativo. Afinal, a financeirizacao da economia promoveu
o fechamento de fabricas e a redugao do nimero de empregos qualificados nas
economias capitalistas avancadas, empurrando os jovens rumo a ocupagoes
desprotegidas, ao mesmo tempo em que acelerou a ampliagao de uma forga de
trabalho sub-remunerada e insegura nos paises semiperiféricos. Nosso
argumento geral é que o crescimento do precariado nos paises do Sul global
estressou a regulacao burocratica criada pelos Estados nacionais e pelo
sindicalismo tradicional para absorver os antagonismos classistas nos limites da
cidadania salarial, multiplicando conflitos insolaveis no interior do regime de
acumulacao pos-fordista e financeirizado (BRAGA; MARQUES, 2017, p. 59-59).

Assim € que, na década de 1980, os artistas configuram-se como um grupo de
trabalhadores do setor de servicos profundamente atingidos pelas politicas de
austeridade, mas também muito sintonizados com as mobilizacdes alternativas as
formas tradicionais de organizacao de classe. Este grupo de trabalhadores revela a
dificil relacao entre os trabalhadores precarios e o movimento sindical de forma geral
e isso se deve, em grande medida, pela necessidade de construcao de um
empreendedorismo criativo no qual o artista é “responsavel por todo o processo de
producao e circulacao de sua obra até alcancar o ‘cliente final' (BRAGA e MARQUES,
2017, p. 63). Estao, portanto, submetidos a uma dinamica de auto exploracao (forma
caracteristica do neoliberalismo) e a necessidade constante de adaptagao e polivaléncia,
além de serem responsaveis pela prépria formagao e pela administracao de seu capital
individual.

No Brasil, as configuracoes do mercado de trabalho artistico apontam para taxas
cada vez mais elevadas de trabalhadores autonomos e de flexibilidade de formas de
trabalho, marcadas, sobretudo pela alternancia entre trabalhos, desempregos, busca
por emprego, gestao de redes profissionais e realizacao de multiplas atividades (dentro
e fora do campo artistico.
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Nesses momentos, os trabalhadores distanciam-se dos direitos trabalhistas
mais elementares, como a licenca médica, as férias remuneradas, o 13° salario, a
licengca maternidade etc., assumindo individualmente todos os riscos inerentes
a atividade profissional. O proprio Estado (...) tem desempenhado um papel ativo
no desmanche dos direitos trabalhistas e na construgao de formas precarias de
trabalho, quer por meio de cortes or¢gamentarios para a area da cultura, quer
pela terceirizacao de atividades estatais, recursos e equipamentos publicos para
as organizagoes sociais de carater privado (OSs) (BRAGA; MARQUES, 2017, p. 65).

Neste sentido, as dinamicas da acao coletiva dos trabalhadores precarios tendem
a se afastar das estruturas sindicais tradicionais, marcadas pela hierarquizacao
burocratica, e aproximam-se cada vez mais dos novos movimentos sociais e outras
plataformas alternativas de lutas sociais que buscam abarcar a multiplicidade de
situagoes laborais. No campo das artes e da cultura, esses movimentos e plataformas
procuram associar a luta por melhores condi¢oes de trabalho associando-a a uma luta
pela ampliagao dos recursos para a cultura e a presenca do Estado como agente de
politicas de incentivo a produgao e circulacao de obras artisticas e culturais. Os
movimentos protagonizados pelos trabalhadores da cultura e das artes jogam luz sobre
o surgimento de novas formas de organizacao e mobilizacao dos trabalhadores
precarios, uma vez que as relagoes de negociagao estaveis, caracteristicas dos modelos
sindicais tradicionais, se dissolvem nas relacoes de trabalho contemporaneas.
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Descolonizando formas e saberes: a arte
rebelde zapatista e o festival CompARTE pela
Humanidade

Rodrigo de Morais Guerra®

[...] “las artes” porque son ellas (y no la politica) quienes cavan en lo mads profundo
del ser humano y rescatan su esencia. Como si el mundo siguiera siendo el mismo,
pero con ellas y por ellas pudiéramos encontrar la posibilidad humana entre tantos
engranajes, tuercas y resortes rechinando con mal humor. A diferencia de la
politica, el arte entonces no trata de reajustar o arreglar la maquina. Hace, en
cambio, algo mds subversivo e inquietante: muestra la posibilidad de otro mundo
(Subcomandante Insurgente Galeano).

Arte, zapatismo e colonialismo

Interpretar a realidade historica foi e € das profissdes mais antigas desde que o
homem se tornou um ser social. Seja feita em seu tempo, ou em tempos futuros sobre
tempos passados, 0 homem almeja a compreensao das conjunturas de suas épocas, pois
sabe que esta é uma forma de aproximar-se também de si mesmo e, nesta fungao, a
Historia cumpre o seu devir. Mas, se a Historia compreende a arte de inventar o passado
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007), mediar esta relacio do homem com as temporalidades
historicas e ser capaz de expressa-la enquanto sujeito ativo no mundo, nao faria do
homem artista? Seria a profissao de artista, portanto, aquela que todos praticamos, ao
tentarmos tornar inteligiveis nossos discursos, por meio das mais diversas formas e
tracos de expressao? A arte, assim sendo, se faz ampla, se faz Historia e nos faz artistas,
enquanto sujeitos historicos.

Oriundos de uma formacgao de longa duracdo (BRAUDEL, 1983), pautada por
poderes hegemdnicos coloniais (QUIJANO, 2005), colonialismos internos (GONZALEZ
CASANOVA, 1969), supressoes de conhecimentos e subjetividades (SANTOS, 2009), os
povos indigenas de Nuestramérica também assumem posi¢oes de sujeitos historicos ao
retratarem suas realidades em seus discursos e diferentes atuacoes no mundo. Produto
deste longo colonialismo, no dia 1 de janeiro de 1994, surgiu no México um movimento

“Mestre em Historia pela Universidade Federal do Rio Grande do Norte, atualmente desenvolve pesquisa
acerca do Movimento Zapatista.
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organizado militarmente em prol da libertacao nacional: o0 Movimento Zapatista. Ao
afirmarem serem fruto da longa noite dos 500 anos' de exploracoes, das lutas contra os
invasores e colonizadores, os zapatistas expandiram suas lutas para horizontes outros
de suas afirmacoes enquanto sujeitos historicos, em suas mediagdes com o mundo e
com o seu passado e, nesta relagao, as artes surgiram como uma linguagem outra,
componente e contemplativa da alegre rebeldia de suas lutas.

O CompARTE pela Humanidade

No dia 29 de fevereiro de 2016, denunciando a crise neoliberal que assola o globo
e a politica “de arriba™ (BASCHET, 2017), conivente a catastrofe em curso do mundo
globalizado, os zapatistas fizeram uma convocatoria para o primeiro “Festival
CompARTE pela Humanidade”, em defesa das ciéncias e das artes enquanto elementos
capazes de resgatar o melhor da humanidade e possibilitar a constru¢ao de um mundo
mais justo e plural. Marcado para acontecer dos dias 17 a 30 de julho de 2016, o
CompARTE foi aberto para a participagao de todos e todas que tivessem como pratica
as artes, ou seja, “toda persona que reivindique su actividad como arte,
independientemente de canones, critic@s de arte, museos, wikipedias y demas
esquemas “especialistas” que clasifican (es decir: excluyen) las actividades humanas.”
(SUBCOMANDANTE INSURGENTE MOISES, 2016); e ocorreria em dois grandes
eventos: o primeiro no CIDECI (Centro Indigena de Capacitacao Integral) em San
Cristobal de Las Casas, Chiapas, onde participariam todas as pessoas, grupos e coletivos
que se inscrevessem e, ou, tenham sido convidadas; e o segundo nos Caracoles
zapatistas®, onde participariam somente as bases de apoio e representantes diretos do
movimento.

'Em sua Primeira Declaracao da Selva Lacandona, manifesto oficial emitidos pelo Comité Clandestino
Revolucionario Indigena, no dia de seu levante armado, os zapatistas afirmam serem produto de toda a
historia de colonizagao dos povos indigena e, assim, propdem uma continuidade histérica aos
movimentos de resisténcia, nao a toa, retomam o nome de Zapata e dos zapatistas, que foram
combatentes na frente Sul da Revolugao Mexicana de 1910. Declaragao disponivel em:
<https:/ /enlacezapatista.ezln.org.mx /1994 /01/01 /primera-declaracion-de-la-selva-lacandona>.
Acesso em: 29 set. 2020.

2 Em suas analises, os zapatistas realizam uma distingao sobre o que seria um politica "de abajo", ou seja,
uma politica pautada, essencialmente, nas demandas direta do povo; e um politica, que seria a politica
institucional, marcada pela retirada do poder direto do povo, pois se resguarda nos mecanismos
burocraticos.

3 No ano de 2003, apos tentativas fracassadas de alcangar suas demandas e resolver os conflitos com o
Estado mexicano, os zapatistas desistiram de tentar firmar acordos com o governo e partiram para a
construcao de suas proprias territorialidades autonomas, onde poderiam exercer suas formas de governo,
justica, educagao, saude etc. Na busca pela autonomia, os zapatistas inauguraram diferentes instancias
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A definicao de “arte” e “artista” para os zapatistas € sintomatica de um movimento
que tem suas praticas e teorias voltadas no sentido de descolonizar os saberes e formas
de viver em sociedade. Artista, portanto, nao seria um “especialista” na “arte” que foi
definida enquanto “arte”, mas sim todos que expressam a sua humanidade. A arte seria
o elemento mediador entre a natureza humana e o mundo, para os zapatistas, a arte
representa um sindnimo de liberdade e, até mesmo, o tltimo reduto de humanidade em
situacoes limites. Destarte, nao coube aos zapatistas uma “curadoria” do que poderia
ou nao ser exposto em seus espacos de compartilhamento de arte e humanidade; nao
coube aos zapatistas definir se as artes lhes agradavam ou nao, se lhes “serviam” ou nao;
o CompARTE, e as artes, pois, surgem nao como uma ce€lula militante, mas como um
espaco de esperanca de humanidade, como uma possibilidade de libertar a arte de suas
formas pré-determinadas e permitir a alegre rebeldia de suas expressoes e
significagoes.

Isto posto, no dia 15 de junho de 2016, o CompARTE registrara 1127 artistas
nacionais e 318 artistas estrangeiros inscritos. No grupo dos artistas mexicanos, haviam
registros das mais diversas regioes do pais: Aguascalientes; Baja California; Baja
California Sur; Campeche; Chiapas; Chihuahua; Colima; Coahuila; Ciudad de México (Ex
DF); Durango; Estado do México; Guanajuato; Guerrero; Hidalgo; Jalisco; Michoacan;
Morelos; Nayarit; Nuevo Ledn; Oaxaca; Puebla; Querétaro; Quintana Roo; San Luis
Potosi; Sinaloa; Sonora; Tabasco; Tamaulipas; Tlaxcala; Veracruz; Yucatan e Zacatecas.
Oriundos de outros paises, os zapatistas receberam inscricoes de todos os cinco
continentes do planeta: da Europa, houveram inscricoes da Alemanha, Bélgica,
Dinamarca, Escocia, Eslovénia, Espanha, Finlandia, Franca, Grécia, Holanda, Inglaterra,
Irlanda, Italia, Noruega, Portugal, Russia e Suica; da América, tiveram inscri¢cdes da
Argentina, Brasil, Canada, Chile, Colombia, Costa Rica, Cuba, Equador, El Salvador,
Estados Unidos, Guatemala, Honduras, Nicaragua, Perq, Porto Rico, Trindade e Tobago,
Uruguai e Venezuela; da Asia, houveram inscri¢des da China, Ira, Japao, Russia e Taiwan;
da Africa, Marrocos e Reptblica do Togo; e da Oceania, Australia e Nova Zelandia
tiveram artistas representantes (C.C.R.I. - C.G. del EZLN, 2016)*.

Ademais da participacao massiva de povos de todas as geografias do planeta, as
atividades artisticas também foram diversas. Nas artes cénicas, o festival contou com
danca flamenca; danca de tango; circo; clown; contador de historias; danga; danca

das formas de governabilidade de seus territdrios, sendo os “Caracoles” a instancia mais sofisticada desta
dinamica de sociabilidades.

4 Comité Clandestino Revolucionario Indigena - Comandancia General del EZLN. EL FESTIVAL
CompARTE Y LA SOLIDARIDAD. México, 2016. Disponivel em:

<http://enlacezapatista.ezln.org.mx /2016 /07 /06 /el-festival-comparte-y-la-solidaridad>. Acesso em:
15 fev. 2020.
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aérea; danca contemporanea; danga folclorica; leitura de poesia; lima-lama; magica;
malabares; marionetes; palhacos; performance; teatro; teatro de sombras; teatro
sensorial; e fantoches. Nas artes plasticas, foram apresentadas alebrijes (esculturas de
arte folclorica mexicana coloridas de criaturas fantasticas); arquitetura; bordado;
caricatura politica; cartoneria (artesanato tradicional no México em cartonagem ou
papel maché); colagem,; gibis; conto grafico; desenho; desenho grafico; encadernacao;
escultura; fotografia; fotografia em 3d; gravado; grafite; ilustragao; arte efémera;
intervencao do espaco; luteria; mascaras; pintura; pintura corporal; pintura de vasos de
flores; pintural mural; serigrafia; esténcil; e tatuagens. As producgdes audiovisuais
apresentaram audio-contos; cinema; documentario; fotografia digital; video; video
documental; video clip; e video escultura. E as obras musicais contaram com bandas de
vento; beat-box; blues; bolero; bossanova; cancao de protesto; chilenas; cumbia; DUB;
etnorock; fusion; gitana; Hip-Hop; jazz; musica africana; musica de concerto; arpa;
piano; violino; tuba; flauta; violao; alailde; musica de gaita; musica de hang drum; musica
de hompak; musica de organillo; musica tradicional; punk; 6pera; rap; reggae; rockabilli;
rock alternativo; ska; som cubano; som jarocho; swing; e trova (C.C.R.I. - C.G. del EZLN).

Aléem de todas essas “modalidades” artisticas, o CompARTE ainda foi
contemplado por outras atividades, tais como oficinas variadas, ensinando a fazer desde
confecgao de livros, criacao de quadros e mandalas feitos com sementes, quadrinhos,
carimbos, até oficinas de teatro (HILSENBECK FILHO, 2017). O festival contou, ainda,
com participantes de todas as idades, desde um cantor e compositor com seus 80 anos
de idade, aproximadamente, resgatando com as suas cancoes a cultura popular, até um
participante de 6 anos de idade, dancando som jarocho - estilo musical tradicional
mexicano. Reiterando, assim, o seu “conceito artistico”, livre e plural, proposto pelos
zapatistas.
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Figura1- Fachada de entrada da Primeira Edicao do Festival CompARTE pela humanidade (2016), CIDECI-
Unitierra, San Cristobal de Las Casas, Chiapas

Fonte: Disponivel em <https://radiozapatista.org /?p=17617>. Acesso em: 25 fev. 2020.

P RTTHIY

T!'l” M}

Figura 2 - Primeiro dia de intervencoes artisticas da comunidade civil no Festival CompARTE pela
humanidade, CIDECI-Unitierra, San Cristobal de Las Casas, Chiapas

Fonte: Disponivel em <https://radiozapatista.org/?p=17617&lang=en>. Acesso em: 10 ago. 2020.
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Figura 3 - Faixa apresentando uma frase atribuida ao personagem zapatista Don Durito de La Lacandona,
um escaravelho que percorre o mundo, montado em sua tartaruga Pegasus, combatendo o
neoliberalismo: “Um muro sem grafite € como um mundo sem rebeldes”. CIDECI-Unitierra, San Cristobal
de Las Casas, Chiapas

Fonte: Disponivel em <https:/ /radiozapatista.org/?p=17041&lang=en>. Acesso em 10 de ago. de 2020.
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Figura 4 - Intervencao artistica realizada pela comunidade civil no sexto dia do CompARTE pela
humanidade. CIDECI-Unitierra, San Cristébal de Las Casas, Chiapas

Fonte: Disponivel em <https://radiozapatista.org /?p=17048&lang=en>. Acesso em: 10 ago. 2020.
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Figura 5 - Representacao da luta das mulheres zapatistas. CompARTE pela humanidade, CIDECI-
Unitierra, San Cristobal de Las Casas, Chiapas

Fonte: Disponivel em <https://radiozapatista.org/?p=17048&lang=en>. Acesso em: 10 ago. 2020.

Almejando ser um espaco que ultrapassasse os limites de uma mera amostra
artistica e se convertesse em um verdadeiro encontro politico em prol de resgatar
historias e discutir, por meio das artes, o cenario mundial, 0 CompARTE, nas palavras
de Hilsenbeck Filho:

Pode ser percebido como aglutinador - mas também criador - de um conjunto
de representagdes sobre a politica contemporanea e suas formas de expressao,
com uma linha politica demarcada desde abaixo e a esquerda. Nesse sentido,
existe a possibilidade de apreender nas formas estéticas os contetdos politicos
e vice-versa (2017, p. 90).

Destacando o relacionismo, ou seja, pensar a acao humana, as praticas sociais,
sejam praticas discursivas ou nao, como a realizacao de mediacdes, de traducdes
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007), entre as artes, a humanidade e a historia, Zagato e
Arcos (2017) nos mostram que as praticas artisticas zapatistas, apresentadas no festival,
nas formas de teatro, danga, musica, poesia, pintura, escultura e performances, podem
ser interpretadas a partir de uma linha temporal e narrativa perpassando passado,
presente e futuro.
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No tocante ao passado, por meio do teatro e da danca, foram representadas as
cosmologias indigenas dos seus antepassados mayas; por meio do teatro, retrataram a
exploracao colonial, a exploragao dos fazendeiros latifundiarios e da classe politica e os
abusos e atrocidades sofridas pelos povos de Chiapas antes do levante zapatista; e,
através da musica, com o grupo de corrido mexicano “Los Originales de San Andres”,
contaram a historia da organizacgao clandestina do movimento e dos principais marcos,
com datas, nomes e lugares. As artes voltadas para o presente tiveram como tematica
as praticas auténomas, as Juntas de Bom Governo, os trabalhos coletivos e a resisténcia
diaria de ser zapatista. As pinturas também surgiram nesse campo como formas de
representar aspectos cotidianos da vida dos zapatistas, tais como o trabalho coletivo
mesclado com os conflitos militares, além de representacoes da “Hidra Capitalista”,
como uma referéncia ao sistema capitalista. Por fim, seguindo esta linha temporal e
chegando até o futuro, as artes aparecem como exaltacao a autonomia zapatista, ao
esforgo coletivo, a forca das mulheres e ao respeito pela terra - aspectos postos no
futuro, pois surgem como um caminho a se seguir caminhando, nao como algo pronto,
consolidado, feito regra no mundo globalizado.

Sendo assim, o CompARTE faz jus a sua proposta: discutir a humanidade, suscitar
artes e artistas capazes de mediar nossa relacao com a sociedade e com a historia,
propor uma nova possibilidade de interpretacao dos conflitos do mundo, porém, nao
mais através das lutas armadas ou das revolugdes politicas, mas a partir das
subjetividades e significados ocultos que somente a arte € capaz de produzir. Pois, como
afirmou o Subcomandante Insurgente Galeano (2016), diferentemente da politica, as
artes sao capazes de provocar algo muito mais subversivo: a possibilidade e um outro
mundo.

A arte como linguagem descolonizadora

A partir da dimensao politica das artes, ao suscitar narrativas historicas, resgatar
memorias, levantar a bandeira das causas anticapitalistas e, sumamente,
antissistémicas, e refletir a identidade dos seus grupos, o CompARTE Zapatista
materializa-se como um evento historico voltado para a reuniao de povos e ideias que
convergem na busca de dar sentido e significar o mundo a partir de um outro prisma
que nao reduza os povos, as terras e a humanidade (como espécie e como natureza) aos
interesses mercadologicos. As artes, pois, sao fundamentais no processo de busca por
novas formas e perspectivas sociais e simbolicas que contradigam, que revertam, que
anunciem um “ja basta” a atual tragédia que o progresso representa para a grande
maioria dos vencidos da historia (BENJAMIM, 1985). As artes, logo, consistem em um dos
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pilares que sustentam a construcao deste “mundo outro”, ou “mundo onde caibam
muitos mundos™, almejado pelos zapatistas. Dessa forma, a arte se concebe como
campo heuristico, imaginativo e produtivo (ZAGATO; ARCO; 2017, p. 96).

Compondo o diversificado rol de formas através das quais as artes podem ser
expressadas, os zapatistas, ao convidarem povos do México e do mundo para os seus
territdrios autdnomos, apresentaram a sua obra mais longa e ainda inacabada: a vida
cotidiana zapatista, a autonomia. Assumindo que: “Si hay un sin6nimo de libertad, tal
vez el tltimo reducto de humanidad en situaciones limite, son las artes” (C.C.R.I. - C.G.
del EZLN, 2016), os zapatistas incorporam a arte fazendo de suas vidas cotidianas uma
“obra de arte”, logo, uma obra de resisténcia e expressao das suas demandas historicas,
alimentando, portanto, mutuamente esta relacao artistico-politica:

A praxis zapatista, ao aliar autonomia e democracia, através de seu processo de
autodeterminacao, autogoverno e autogestao, tem produzido novas formas de
relacdes sociais, instituindo outros espagos de praticas, mas também - e tao
importante quanto — da arte como elemento de autonomia, de resisténcia e luta,
abrindo portas e janelas para a sensibilizacao e a criatividade, servindo como um
ponto de encontro de rebeldias e imaginacoes, que permitem prefigurar outros
mundos (HILSENBECK FILHO, 2017, p. 90).

A autonomia zapatista, as relagoes de sociabilidades, o trabalho coletivo, a gestao
de seus recursos, conformam-se, desta forma, na “arte que nao se vé e nem se escuta”
(C.C.R.I. - C.G. del EZLN, 2016), mas que se pratica e se sente. O Festival CompARTE,
assim, proporciona uma utilizacao das artes enquanto retomada de narrativas
historicas e resgate de memoria coletiva; e, por outro lado, enquanto experimento
empirico da arte cotidiana da autonomia:

Lo que repasaron en forma artistica, de forma en arte l@s compafier@s
zapatistas fue su resistencia y su rebeldia, su gobierno auténomo de la Junta de
Buen Gobierno, sus MAREZ (Municipios Autonomos Rebeldes Zapatistas), sus
autoridades locales (comisariadas, comisariados, agentas y agentes), su sistema
de salud auténoma, su sistema de educacién auténoma, sus radio emisoras
autoénomas, sus 7 principios del mandar obedeciendo en sus nuevo sistema de
gobernar auténomo, su democracia como pueblos, su justicia, su libertad. Su

° Expressao manifestada pelos zapatistas em sua Quarta Declaracao da Selva Lacandona, onde propdem
nao apenas uma nova percepcao da realidade, mas uma nova forma de se interpretar a utopia: “El mundo
que queremos es uno donde quepan muchos mundos. La Patria que construimos es una donde quepan
todos los pueblos y sus lenguas, que todos los pasos la caminen, que todos la rian, que la amanezcan
todos”. Declaracao disponivel em: <https://enlacezapatista.ezln.org.mx/1996 /01/01/cuarta-
declaracion-de-la-selva-lacandona/>. Acesso em: 29 set. 2020.
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defensa de la madre tierra y su trabajar colectivo en la madre tierra (C.C.R.I. -
C.G. del EZLN, 2016).

O elemento artistico, em suma, permeia as vidas, praticas e o corpo zapatista. A
estética zapatista, a ambito artistico do movimento, corresponde, desta maneira, a um
aspecto integrativo do zapatismo, ou, até mesmo, como defende Zagato e Arco, um
elemento organico do movimento

En el zapatismo, el arte y la revolucién no estan supeditados jerarquicamente el
uno con el otro, ni se oponen como contradiccién, ni se entiende el arte como
reposo, pausa o divertimiento en un supuesto canal continuo y perfecto de la
lucha. Por el contrario, encontramos en el zapatismo desde sus origenes una
concatenacion muy particular de saberes y haceres de lo militar, lo logistico, lo
estratégico, lo autébnomo y lo artistico. El zapatismo puede aprehenderse
entonces como una organizacion politico-militar con fuertes bases en la
creacion poética: esa poética de los pueblos originarios de Chiapas que encontr6
en el pensamiento intelectual occidental de los mestizos del EZLN un campo
receptivo y fértil para generar una producciéon constante donde lo simbdlico y
lo concreto tienden a fusionarse (ZAGATO; ARCO; 2017, p. 94).

Figura 6 - Subcomandante Insurgente Moisés, Caracol de Oventik, Chiapas

Fonte: Disponivel em <https:/ /radiozapatista.org /?p=17050&lang=en>. Acesso em: 10 ago. 2020.
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Figura 7 - Arte confeccionada para o Festival CompARTE, representando o projeto zapatista de lutar nao
apenas pelos povos indigenas e da terra, mas pela nacao mexicana. Caracol de Oventik, Chiapas

Fonte: Disponivel em <https://radiozapatista.org /?p=17050&lang=en>. Acesso em: 10 ago. 2020.

Figura 8 - Intervencao artistica dos povos zapatistas, Caracol de Oventik, Chiapas

Fonte: Disponivel em <https://radiozapatista.org /?p=17050&lang=en>. Acesso em: 10 ago. 2020.
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Figura 9 - Intervencao musical dos povos zapatistas, Caracol de Oventik, Chiapas

Fonte: Disponivel em <https:/ /radiozapatista.org/?p=17050&lang=en>. Acesso em: 10 ago. 2020.

Figura 10 - Faixada de boas-vindas para o nono dia de Festival, Caracol de La Realidad, Chiapas

Fonte: Disponivel em <https://radiozapatista.org /?p=18181&lang=en>. Acesso em: 10 ago. 2020.
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Figura 11 - Intervencao artistica zapatista, Caracol de La Realidad, Chiapas

Fonte: Disponivel em <https://radiozapatista.org /?p=18181&lang=en>. Acesso em: 10 ago. 2020.

Figura 12 - Apresentacao de mural representando a forca do trabalho coletivo zapatista, Caracol de
Morelia, Chiapas

Fonte: Disponivel em <https://radiozapatista.org /?p=18185&lang=en>. Acesso em: 14 ago. 2020.
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Figura 13 - Apresentagao de mural representando o longo percurso de plantio e colheita até um novo
mundo, onde brotara a autonomia zapatista. Caracol de Morelia, Chiapas

Fonte: Disponivel em <https://radiozapatista.org /?p=18185&lang=en>. Acesso em: 14 ago. 2020.

Figura 14 - Zapatistas apresentando uma representagao da Hidra Capitalista no décimo segundo dia do
Festival CompARTE. Caracol Roberto Barrios, Chiapas

Fonte: Disponivel em <https://radiozapatista.org /?p=18187&lang=en>. Acesso em: 14 ago. 2020.
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Figura 15 - Apresentagao musical zapatista. Caracol Roberto Barrios, Chiapas

Fonte: Disponivel em: <https://radiozapatista.org/?p=18187&lang=en>. Acesso em: 14 ago. 2020.

Em suma, ao levantar o problema da arte enquanto manifestacao cotidiana de
suas vivéncias em rebeldia, o que os zapatistas propoem € que se regaste, através das
artes, o que eles enxergam como o mais profundo da natureza humana, e viva-se
artisticamente, de modo que, “arte y vida, vida y ciencia, ciencia, arte y vida, se
entremezclan libre y agilmente, igual que en el origen de la historia humana, aunque
ahora bajo formas y figuras mil veces mas ricas, complejas y sofisticadas que antes”
(AGUIRRE ROJAS, 2018, p. 144-145).

Sendo assim, o CompARTE surge como esse espago capaz de fomentar o
florescimento desta nova concepgao de mundo e arte; da arte enquanto cotidiano; da
arte enquanto rebeldia; onde se “desaprende” e se deixa de pensar o mundo e a
revolucao desde acima, desde a logica do poder dominante do Estado, para comecar a
aprender e a plantar uma nova forma de poder desde abaixo.

Consideracoes finais

Finalmente, nesta busca por um mundo onde caibam muitos mundos, em
recontar a utopia e buscar nas raizes historicas indigenas as sémenes de uma nova
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realidade, o CompARTE Zapatista constitui a efetivacao nao de um mero espaco de
amostra e exposicao das artes, mas sim de um contraespaco (FOUCAULT, 2013), onde
se traduz possibilidades outras para a interpretacao e conceituacao dos elementos
artisticos da vida, na constru¢cao de um mundo diferente, regido por uma logica
diferente (ou logica alguma). Assim, com as crises politicas e de representatividade na
América Latina e no mundo, abre-se a possibilidade para um tempo mais fértil na
producao de ideais e praticas que possibilitem novas interpretacoes historicas e novas
sociabilidades dos povos e, por conseguinte, produzindo novas narrativas e
representacoes que possibilitem este novo mundo. Neste sentido, o CompARTE
contribui para a fomentagao destas novas formas e possibilidades, a partir de novas
perspectivas de se interpretar o mundo e a humanidade, empregando uma dinamica
criativa e nao-dogmatica de formas e saberes, desconstruindo e reconstruindo,
incorporando elementos da cosmologia indigena, fazeres, tradicoes e solidariedades
presentes e ativas no cotidiano da populagao (ZAGATO; ARCO; 2017, p. 97).

A construcao do CompARTE traduz a construcgao das lutas historicas zapatistas,
de tal maneira que o mesmo compreende e reitera as dimensdes de um amplo
movimento antissistémico ao tratarem da integracao dos povos e artistas do México e
do mundo enquanto um protesto contrario a lo6gica normatizada de homogeneizagao e
hegemonizacao do mundo moderno global. Enfatizando os seus discursos que
concebem o movimento mais como um sintoma de rebeldia, diante de uma conjuntura
politico-econdmica que reduz povos e culturas a antigos artigos de museus, os
zapatistas propdem, nas mais diversas facetas de atuacao e expressao artistica, o
desafio de se pensar um mundo novo.

Neste contraespaco voltado as artes, a humanidade e a alegre rebeldia, os
zapatistas, enfim, reafirmam a legitimidade dos seus discursos ao proporem um mundo
onde caibam muitos mundos, ou pelo menos uma pilula de utopia que permita aos
desajustados do mundo seguirem caminhando, pois, como afirmou o Subcomandante
Insurgente Marcos (2006): “No es necesario conquistar el mundo. Basta con que lo
hagamos de nuevo”.
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