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Apresentacao

Analisando as formas como se configurou o poder desde o poder soberano até a
biopolitica, momento em que vivemos sob a égide do capitalismo, o trabalho pretende
percorrer as influéncias dessa macropolitica no cotidiano, para que seja possivel
perceber como exercemos e sofremos microfascismos sem nos darmos conta, muitas
vezes. A partir dessa perspectiva, entraremos no universo da gestdo cultural, analisando
0s mecanismos pelos quais instituicbes como equipamentos e centros culturais,
caracterizam-se como instrumentos de poder. Dentre os autores citados para o
desenvolvimento do corpus do presente trabalho destacamos Michel Foucault e Félix
Guattari.

Dessa forma, delinearemos possiveis mudancas a partir de exemplos praticos ja
realizados, propondo uma abordagem micropolitica da gestdo cultural. A motivagédo
principal desse trabalho € discutir a importancia politica de entender os mecanismos de
poder que se configuram dentro da sociedade para que seja possivel encontrar brechas
dentro do modelo em que vivemos engendrado pelos processos de subjetividade
dominante. Entendemos brechas como ac¢des alternativas, linhas de fuga, resisténcia ao
sistema capitalista que nos é imposto. Encontrar e criar essas brechas, bem como
efetivar a micropolitica no campo da gestdo cultural é o foco do presente trabalho.

A inquietacdo/motivacdo, portanto, é justamente esse paradoxo existente entre o
espaco cultural — configurado aqui como espago urbano, equipamentos e centros
culturais, acdes e politicas culturais — e, portanto, espago também de biopolitica, j& que
a biopolitica estd por toda a parte, e a possibilidade de criagdo de processos de
subjetivacdo nao dominantes, individuais e/ou coletivos.

Para tanto, dividimos o trabalho em quatro capitulos, além das consideracdes
finais. O primeiro analisara como a macropolitica é engendrada pela biopolitica, que faz
uso de controles disciplinares e normalizadores, até a configuracdo do sistema
capitalista dominante. O segundo capitulo pretende abordar o conceito de micropolitica,
amplamente explicitado por Guattari, através dos chamados “processos de
singularizacdo” que se caracterizam como reagao/resisténcia aos processos dominantes.

Além disso, analisaremos como nossas formas de ver o mundo estdo ligadas ao que nos



é imposto por este sistema, através da midia, da familia, da escola, etc. No terceiro
capitulo apontaremos para como se deu a necessidade de formacdo da profissdo de
gestdo cultural, com a ajuda de gestores e pesquisadores da area da cultura, como Lia
Calabre e Maria Helena Cunha. Para assim encontrarmos, no quarto capitulo, as
brechas, as linhas de fuga, as alternativas que tornam possivel a configuracdo da gestao
cultural a partir de uma abordagem micropolitica, que estimule a criagdo de processos

subjetivos singulares.



Bio-Poder

1. Criando verdades, formulando discursos

Em algum ponto perdido deste universo, cujo clardo se estende a inimeros sistemas
solares, houve, uma vez, um astro sobre o qual animais inteligentes inventaram o
conhecimento. Foi o instante da maior mentira e da suprema arrogancia da histdria

universal. !

Sabemos que as verdades das quais estamos acostumados a acreditar nao
nasceram espontaneamente. Elas foram criadas para servir a um tipo de discurso. As
causas da criagdo dessas verdades séo diversas e atendem a diferentes interesses. Como
exemplo, podemos citar o fato da igreja catdlica proibir, na Idade Média, a leitura de
determinados livros pelos fiéis para impedir que valores contrarios a ela fossem
disseminados, garantindo assim que seus interesses se mantivessem. Da mesma forma,
“o fato de a mulher ter de se comportar de certo jeito, se modelizar desde pequena em
sua maneira de assumir padrdes de feminilidade tais como sdo programados no conjunto
do campo social (...)” (GUATTARI, ROLNIK, 2010, p. 150) também nos indica a
valorizacdo de um conjunto de interesses dominantes num dado momento.

Esse sistema de valores, construido socialmente, se perpetua até que se choque
com outros sistemas. E essa dindmica que determina — em maior ou menor grau — quais
sistemas de valores serdo criados, quais serdo mantidos, ampliados, extintos ou
modificados. E claro que por tras deles, existe um conjunto de interesses que vai atender
a determinados grupos. A partir dai, regras sdo definidas — “regras de jogo a partir das
quais vemos nascer certas formas de subjetividade, certos dominios de objeto, certos
tipos de saber”. (FOUCAULT, 2005a, p. 11). Ao individuo que ndo se adequa as regras
oriundas de certas praticas sociais, ao individuo que ndo se adequa ao dominio de
normalidade dessas praticas, cabe a punicio, a interdicio ou a reclusdo. E importante
mencionar que cada conjunto de regras possui dispositivos de controle e vigilancia para
assegurar seu cumprimento.

Mas o0 que estaria por tras dos interesses dos grupos sociais e dos individuos? O

que esta por trds da formacdo dos discursos, da criacdo das verdades dos mesmos

! NIETZSCHE, 1987, p. 31

10



individuos e grupos sociais? Nietzsche diria: o poder. Ou ainda, as relagdes de poder as
quais podemos relativizar encarando-as como mentiras, pois que sdo verdades
construidas, Uteis apenas para comprovar a “suprema arrogancia” dos ditos “animais
inteligentes”, fazendo uma analogia a epigrafe do inicio deste capitulo.

A economia politica da verdade “produzida e transmitida sob o controle, nio
exclusivo, mas dominante, de alguns grandes aparelhos politicos ou econémicos
(universidade, exército, escritura, meios de comunicagéo)” (FOUCAULT, 2009, p. 13) €
parte do funcionamento de nossa sociedade. Percebemos, assim, como a criacdo da
verdade esta ligada a institui¢des de poder “que a produzem e a apdiam, ¢ a efeitos de
poder que ela induz e que a reproduzem”. (idem, p. 14)

Porém, os aparelhos politicos e econdmicos ndo representam 0s Unicos
dispositivos de poder dentro de uma sociedade. Tais dispositivos dependem de relacgdes
de forca que tém niveis e extensdes variadas, funcionam em rede, de forma capilar — e
ndo somente “de cima para baixo”, como constantemente se imagina. 1sso significa que
eles também se ddo no cotidiano dos individuos. Esses micro-poderes sdo tdo exercidos
quanto o poder — muito mais notorio — dos aparelhos de Estado. E, portanto, “(...) nada
mudara na sociedade se 0s mecanismos de poder que funcionam fora, abaixo, ao lado
dos aparelhos de Estado a um nivel muito mais elementar, quotidiano, ndo forem
modificados”. (idem, p. 149-150).

Cada um de nds exerce e é submetido a tipos de poder nas relacbes cotidianas,
mesmo que de forma sutil, por isso, como defende Foucault, “nem o controle, nem a
destruicdo do aparelho de Estado, como muitas vezes se pensa — embora, talvez cada
vez menos — € suficiente para fazer desaparecer ou para transformar, em suas
caracteristicas fundamentais, a rede de poderes que impera em uma sociedade”. (2009,
p. XI1). Ou seja, o poder advindo de um aparelho de Estado, por exemplo, é apenas um
dos varios tipos possiveis. Talvez, antes de desejar destruir esse tipo de poder,
considerando que este seja 0 mais nocivo para a sociedade, tenhamos que pensar nos
outros tipos — aqueles que exercemos de forma corriqueira, sem nos darmos conta.

N&o pretendemos aqui discorrer sobre os motivos pelos quais os individuos sao
inebriados pelo poder, mas analisa-lo a partir do que ele engendra, através da criagdo de

verdades, de discursos e seus desdobramentos, para chegarmos ao ambito da gestdo
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cultural. Faremos agora um panorama do poder soberano ao poder disciplinar até a

atualidade em que vivemos, sob a égide da biopolitica.

2. Panorama: do poder soberano ao poder disciplinar

Mas esse formidavel poder de morte — e talvez seja o que Ihe empresta uma parte da
forca e do cinismo com que levou tdo longe seus préprios limites — apresenta-se
agora como o complemento de um poder que se exerce, positivamente, sobre a vida,
gue empreende sua gestdo, sua majoracdo, sua multiplicacio, o exercicio, sobre ela,

de controles precisos e regulagdes de conjunto.

O poder soberano é caracteristico de uma sociedade datada da Idade Média que
se constitui em torno da figura do monarca e da monarquia. Ao soberano era concedido
0 direito sobre a vida. “O direito que ¢ formulado como ‘de vida ¢ morte’ ¢, de fato, o
direito de causar a morte ou de deixar viver”. (FOUCAULT, 1993, p. 128). Por isso 0
sujeito, no caso o sudito, deveria se sujeitar a decisdo do soberano sobre sua vida, pois
esse poder era legitimo e, devia ser respeitado. Assim como eram legitimos nesse “tipo
historico de sociedade em que o poder se exercia essencialmente como instancia de
confisco, mecanismo de subtracdo, direito de se apropriar de uma parte das riquezas:
extorséo de produtos, de bens, de servigos, de trabalho e de sangue imposta aos suditos”
(idem). Dessa forma, o poder soberano se exercia sobre a terra e seus produtos.

A partir do século XVII, o poder soberano se apresenta como complemento de
um outro tipo de poder, muito mais amplo, que tem a tarefa de gerir a vida. Assim,
“pode-se dizer que o velho direito de causar a morte ou deixar viver foi substituido por
um poder de causar a vida ou devolver a morte” (FOUCAULT, 1993, p. 130), através
de controles disciplinares e reguladores que aumentavam o adestramento do individuo e
sua expectativa de vida. Naquele momento, esse novo tipo de poder que surgia foi
indispensavel ao desenvolvimento do capitalismo, pois garantiu maior controle sobre 0s
individuos, necessario ao aumento da producdo, e segundo Foucault, foi uma das
grandes invencdes da sociedade burguesa. (cf. 1993, p. 43).

Esse novo poder se desenvolveu em duas formas principais, mas nem por isso
contrarias. S8o formas complementares de poder que se interligam, como observamos

na citacao:

2 FOUCAULT, 1993, p. 129.
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Um dos pélos, o primeiro a ser formado, ao que parece, centrou-se no corpo como

maquina % no seu adestramento, na ampliacdo de suas aptiddes, na extorsdo de suas
forgas, no crescimento paralelo de sua utilidade e docilidade, na sua integragcdo em
sistemas de controle eficazes e econdmicos — tudo isso assegurado por procedimentos
de poder que caracterizam as disciplinas: anatomo-politica do corpo humano. O
segundo, que se formou um pouco mais tarde, por volta da metade do século XVIII,

centrou-se nNo corpo-espécie 4, no corpo transpassado pela mecénica do ser vivo e
como suporte dos processos biolégicos: a proliferacdo, os nascimentos e a
mortalidade, o nivel de saude, a duracdo da vida, a longevidade, com todas as
condigBes que podem fazé-los variar; tais processos sdo assumidos mediante toda uma
série de intervencdes e controles reguladores: uma bio-politica da populacéo.
(FOUCAULT, 1993, p. 131).

Ressaltamos que as disciplinas existiam desde a ldade Média e mesmo na
Antiguidade, porem em estados isolados, fragmentados, até o século XVII, quando séo
aperfeicoadas como uma nova técnica de controlar e gerir a vida e os homens. Portanto,

a existéncia histérica do poder disciplinar € constatada na referéncia:

Os mosteiros sdo um exemplo de regido, dominio do interior do qual reinava o
sistema disciplinar. A escraviddo e as grandes empresas escravistas existentes nas
colonias espanholas, inglesas, francesas, holandesas, etc., eram modelos de
mecanismos disciplinares. Pode-se recuar até a Legido Romana e, 14 também
encontrar um exemplo de disciplina. Os mecanismos disciplinares sdo, portanto,
antigos (...) (FOUCAULT, 2009, p. 105).

Assim, o primeiro pélo formado, o da disciplina, € uma técnica de poder que
impBe uma constante vigilancia aos individuos. A individualidade era controlada por
exames meédicos e psicologicos, como forma “classificatoria, que permite distribuir os
individuos, julga-los, medi-los, localiza-los e, por conseguinte, utiliza-los a0 maximo”.
(idem, p. 107). O que estava em jogo, de acordo com Foucault, era a medicalizacio
geral dos comportamentos, das condutas, dos discursos, dos desejos, etc. (cf. 2005b, p.
46). Com o adestramento do trabalho se teria 0 aumento da produtividade.

Nesse contexto, hospitais, escolas, prisdes, praticas psiquiatricas sofrem grandes
reformas disciplinares, deixando em evidéncia a “separagao decidida entre aqueles que
tém o poder e aqueles que ndo o tém”. (Basaglia. apud. FOUCAULT, 2009, p. 124).
Mas esses mecanismos do poder disciplinar também sdo encontrados no interior das

familias, que acabam por reproduzir o controle exercido nas instituicGes mencionadas,

3 Grifo nosso.
* Grifo nosso.
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de forma mais sutil, através, por exemplo, do adestramento de seus filhos para uma
determinada carreira ou para seguirem um modelo pré-existente ditado pela escola, pela

moda, pelo servigo militar.

3. Bio-Poder

E a forma de poder que regula a vida social por dentro, acompanhando-a,
interpretando-a, absorvendo-a e a rearticulando. O poder sé pode adquirir comando
efetivo sobre a vida total da populagdo quando se torna fungdo integral, vital, que

todos os individuos abragam e reativam por sua propria vontade. >

Na passagem da sociedade disciplinar para a sociedade de controle, pode-se
dizer que a intensificacdo da vigilancia e do adestramento que o capitalismo buscou
para o seu pleno desenvolvimento foi realizada. (cf. HARDT, NEGRI, 2006, p. 44).

O segundo pdlo desse novo tipo de poder, formado por volta da metade do
século XVIII, como ja mencionamos, se caracteriza pelos controles reguladores que
intensificam os aparelhos de normalizagdo da disciplina. A sociedade de controle,
portanto, “conseguiu cobrir toda a superficie que se estende do orginico ao biologico,
do corpo a populagao”. (FOUCAULT, 2005b, p. 302). Essa nova tecnologia de poder
diz respeito a multiplicidade dos homens, ndo mais no que os configura como
individuos, mas de forma global, massificada. Esse novo poder abarca, portanto, o
homem enquanto espécie, e ndo s6 como “homem-corpo”, ou seja, o controle se
intensifica, através da intervencdo nos processos de conjunto, de nascimento, morte,
doenca. (cf. FOUCAULT, 2005b, p. 289) Nesse contexto, em que sdo criados
mecanismos de controle de natalidade e mortalidade — no que eles tém de global — que a
biopolitica vai intervir para garantir a longevidade geral da populacgdo, atraves do
aumento da expectativa de vida.

Dessa maneira, esse segundo tipo de poder biopolitico se refere ao controle dos
individuos através de mecanismos de previdéncia, que geram a otimizacdo da vida e,
consequentemente, o aumento da produtividade, favoravel ao capitalismo. Mas o campo
atingido pela biopolitica esta muito além disso pois se configura como o modo de vida
que levamos e a maneira que nos relacionamos com 0 meio Qque noS cerca.

Inegavelmente, esses meandros estdo atrelados ao modelo capitalista.

*HARDT, NEGRI, 20086, p. 43.
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Poréem, para apreendermos todos os dominios pelos quais a biopolitica se
articula, terlamos de abarcar todas as esferas que constituem o “homem-espécie”, em
suas dimensdes macro e micropoliticas, pois ela cobre toda a superficie e se manifesta
no interior de nossas praticas diarias. Mas isso ndo se faz necessario se compreendermos
como o bio-poder se processa e, para isso, apresentaremos dois exemplos que dizem
respeito a sexualidade e ao racismo.

O poder da disciplina intervém na sexualidade a medida que impdem vigilancia
permanente ao comportamento corporal, como, “os famosos controles, por exemplo, da
masturbacdo que foram exercidos sobre as criancas desde o fim do século XVIII até o
século XX, e isto no meio familiar, no meio escolar, etc.”. (FOUCAULT, 2005b, p.
300). Da mesma maneira, 0 poder da regulamentacdo, intervém na sexualidade nao
somente do individuo, mas da populagdo, impondo aos processos bioldgicos de
procriacao, determinados controles.

Sobre o racismo, Foucault diz em linhas gerais, que ele asseguraria a funcao de
morte na economia do bio-poder. Ja que “se o poder de normaliza¢do quer exercer o
velho direito soberano de matar, ele tem de passar pelo racismo”. (idem, p. 306). Um
exemplo desse racismo € a criminalizacdo da pobreza que da a policia, o poder de
matar. Poder este, legitimado pelo Estado, afinal o que é a policia sendo um aparelho de

controle e repressdo do Estado?

(...) como poderia articular tanto a vontade de destruir o adversario quanto o risco que
assumia de matar aqueles mesmos cuja vida ele devia, por defini¢do, proteger,
organizar, multiplicar? Poderiamos dizer a mesma coisa a propdsito da criminalidade.
Se a criminalidade foi pensada em termos de racismo foi igualmente a partir do
momento em que era preciso tornar possivel, num mecanismo de biopoder, a
condenacdo a morte de um criminoso ou seu isolamento. Mesma coisa com a loucura,
mesma coisa com as anomalias diversas. (idem, p. 308).

Ainda sobre esse tema, numa direcdo mais extrema, temos o nazismo. No filme
A Onda, de 2009, dirigido por Dennis Gansel, quando o professor Rainer Wegner
pergunta — nas aulas sobre autocracia — a seus alunos de ensino médio se ha
possibilidade de uma nova ditadura na Alemanha, eles hesitam. Porém quando ele
explica na préatica os mecanismos do fascismo e do poder, fica claro como a disciplina e
a unidade propostas pelo movimento sdo rapidamente aceitas pela maioria. O nazismo,

portanto, é a biopolitica levada ao seu extremo, através dos mecanismos disciplinares e
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previdenciarios, tanto a nivel individual — exercidos no corpo do sujeito —, quanto a
nivel global — exercidos no controle das eventualidades dos processos biologicos. (cf.
FOUCAULT, 2005b, p. 309).

No contexto capitalista, como mencionamos, 0 papel de gerir a populagéo, de
forma a melhorar sua saude e aumentar sua expectativa de vida, significa 0 aumento da
produtividade. Mas a biopolitica também penetra em outros dominios da vida, como ja
observamos, atingindo as representacdes inconscientes a um nivel invisivel de
integracdo. (cf. GUATTARI, ROLNIK, 2010, p. 173). Sem nos darmos conta, praticas
cotidianas passam a ser mediadas pelo Estado, através de seus equipamentos coletivos —
centros de cultura, salde, ensino — e pela midia, que ganha importancia fundamental no
processo de fabricagdo e propagacdo de modelos/formas de existéncia. Consumimos,
mais do que bens, maneiras de pensar, de sentir, de morar, de vestir, enfim, toneladas de
subjetividade, como mostra Peter Pal Pelbart em Vida Capital (cf. 2009, p. 20).

A partir dessa idéia,

Tudo o que é do dominio da ruptura, da surpresa e da angustia, mas também do
desejo, da vontade de amar e de criar, deve se encaixar de algum jeito nos registros de
referéncias dominantes. Ha sempre um arranjo que tenta prever tudo o que possa ser
da natureza de uma dissidéncia do pensamento e do desejo. HA uma tentativa de
eliminar aquilo que eu chamo de processos de singularizagdo. Tudo o que surpreende,
ainda que levemente, deve ser classificavel em alguma zona de enquadramento, de
referenciacdo. (GUATTARI, ROLNIK, 2010, p. 52).

Ou seja, tudo que de alguma maneira foge ao considerado como normal, deve
ser nomeado, classificado. Até mesmo os processos de singularizacdo devem ser
apagados ou enquadrados naquilo que € esperado e alimentado pelo sistema dominante.

Ainda em consonadncia com a tecnologia de controle e dominacdo biopolitica,
incide a l6gica do “assalariamento através do qual ela [a ordem capitalistica] valoriza as
diferentes atividades de produgdo” (idem). Dai se configurou, por exemplo, que o
trabalho intelectual seja mais valorizado e melhor remunerado do que o trabalho do
pedreiro, ou do faxineiro, entre outros, o que nos permite afirmar que o poder esta
intrinsecamente relacionado a questdo do saber. Essa hierarquizagdo de valor,
juntamente com a padronizacdo do modelo: oito horas diarias de trabalho/cinco dias da

semana/oito horas diarias de sono recomendadas para o descanso do corpo, por
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exemplo, faz parte da ordem social vigente que determina modos de temporalizagéo,
com variagdes minimas.

Esse dominio sobre o tempo de cada atividade demonstra o poder biopolitico
sobre a vida. Imprimimos em nossos corpos, nogdes de tempo e espaco que nos sao
impostas veementemente. Contudo, “ndo se bate o tempo segundo 0s mesmos ritmos,
segundo 0s mesmos ritornelos, num agenciamento onirico, num agenciamento
melancélico ou maniaco, num agenciamento de danca ou num agenciamento de
producdo social coletiva”. (GUATTARI, ROLNIK, 2010, p. 53).

A partir disso, o que dizer das varia¢des, da multiplicidade, do que foge a regra,

do diferente? Sdo esses ritmos destoantes que o sistema procura excluir ou enquadrar.

4. O exemplo da crianca a partir da instituicdo escolar e familiar

A historinha graciosa e crudelissima dos pezinhos das chinesas ¢ um exemplo tdo
bom quanto qualquer outro dos dez mil que foram e sdo usados diuturnamente para
entupir, bloquear, impedir o surto da vida que reaparece — interminavel — em cada
crianga que nasce; e que precisa ser detida o mais depressa possivel — a fim de que o
sistema n&o seja prejudicado. ®

O exemplo da crianca merece ser destacado visto que é a partir dela que se
comeca a introjetar a producdo de subjetividade capitalista dominante. Assim como
todos os sistemas de valores, regras, disciplinas, valorizacdo de determinados saberes,
enguadramento, punicao, etc., que estdo de acordo com as fungdes produtivas e sociais
que a esperam.

Os primeiros e mais importantes contatos sociais de que a crianga tem acesso se
ddo através da familia e da escola. Dessa forma, “ambas contribuem para esta mesma
‘fungdo de equipamento coletivo’ da forca de trabalho, modelando e adaptando criancas
as relacoes de poder dominante”. (GUATTARI, 1987, p. 65) Por isso, é preciso que pais
e educadores, principalmente, tenham muito cuidado na relacdo com as criancas, pois
desempenham a funcdo de modelo, mesmo que muitas vezes nao percebam. Também a
televisdo desempenha um papel de modelizacdo muitas vezes perverso, jd que na
sociedade em que vivemos a producdo desenfreada de bens de consumo voltada para o

publico infantil, veiculados de forma excessiva pela midia, desperta, é claro, o desejo

® GAIARSA, 1986, p. 21.
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das criangas. A partir dai, “como evitar que as criangas se prendam as semidticas
dominantes ao ponto de perder muito cedo toda e qualquer verdadeira liberdade de
expressao?” (GUATTARI, 1987, p. 50)

Um primeiro passo fundamental seria que elas pudessem se exprimir através da
danca, do desenho, da pintura, etc., “sem que o conjunto destas atividades seja
sistematicamente recentrado sobre as finalidades educativas classicas (integracdo a
sociedade e respeito aos poélos personoldgicos e familiares)” (idem, p. 54). Porque
quando elas sdo integradas ao sistema de escolarizacdo, elas passam a ter suas
brincadeiras e subjetividades categorizadas como hora para brincar, hora para sonhar,
hora para produzir para a escola. Claro que ndo ha como escapar dessa divisdo temporal,
mas é importante que as criangas tenham muitos momentos de liberdade em relacdo a
essa divisdo que impomos a elas, para que sua producdo de subjetividade possa ser a
mais espontanea possivel.

Sabemos que a maquina de producdo de subjetividade capitalista “pretende
mobilizar o0 maximo de pessoas, sejam quais forem sua idade e sexo, e € 0 mais cedo
possivel que a crianga deve estar apta a decifrar os diferentes codigos de poder”. (idem,
p. 52). Por essa razdo, muito cedo, a preocupacdo dos pais, passa a estar ligada a
questdoes como “O que vocé vai ser quando crescer?”, “O que vocé pretende da vida?”,
“Mas essa profissao vai garantir seu futuro?” Porém, é preciso cuidado para que estas
questdes ndo recaiam sobre a crianca impedindo que ela seja ou deseje outros tipos de
singularidade que ndo os que nds mesmos reproduzimos segundo é claro, uma légica
capitalista ja arraigada.

Ainda nessa perspectiva, esse sistema dominante produz escolas que direcionam
cada vez mais cedo as criancas para uma profissdo. E dessa maneira, nos parece que a
pergunta “Quem € vocé?” ou “O que vocé faz?” passa a ser reproduzida como forma de
identificar no individuo uma profissdo. Contudo, outras formas singulares de respostas
cabem a estas perguntas. Mas com a reproducdo desse modelo, varias formas singulares
de micropolitica ndo tém possibilidade de vir a tona.

Apresentamos a seguir um exemplo bastante corriqueiro nas salas de aula e que
pode nos dizer muito sobre a forma como a expressdao das criancas € tratada

normalmente:

18



Uma crianca, sentada no fundo da classe, esta de saco cheio e comega a jogar
chicletes ou bolotas na cabeca dos outros. Diante dessa situacdo, geralmente o que
fazemos é colocar a crianga que esta perturbando para fora da sala de aula, ou tentar
fazer com que ela faga o menos bagunga possivel, ou ainda, se estivermos em
sistemas mais sofisticados, encaminha-la para um psicologo. E muito raro nos
perguntarmos se esse fato de singularidade ndo estaria dizendo respeito ao conjunto
da classe. Nesse caso teriamos que questionar nossa posicao na situacao e desconfiar
que talvez as outras criangas também estivessem de saco cheio, sem manifesta-lo do
mesmo modo. (GUATTARI, ROLNIK, 2010, p. 60)

O que queremos mostrar é que a atitude da crianga, na verdade, é uma
reacdo/expressdo da sua falta de interesse em relacdo aquela aula. E que, talvez, ao
invés de punir a crianca, o melhor fosse questionar e reinventar o modo como o
professor e a Instituicdo Escola lidam com os saberes e com as singularidades que ali se
colocam. Tive oportunidade de fazer um estagio de observacgdo ha alguns anos atras, em
uma escola publica municipal e me assustei com o modo como as crian¢as de uma
turma da segunda série do ensino fundamental eram tratadas por uma professora. As
criancas ndo podiam falar em momento algum, nem se expressar independente do que
acontecia na sala de aula. Também ndo podiam olhar para trds ou pedir algum material
escolar para o colega. Nas poucas vezes que fiquei sozinha na sala com as criancas, elas
vinham tirar davidas sobre a matéria comigo e se demonstravam alegres de conversar
com uma pessoa fora do circulo de que estavam acostumadas na escola. Essa
experiéncia me mostrou como as criancas sdo reprimidas em seus desejos e
singularidades.

Mas ndo é sé na escola que essas singularidades sdo reprimidas. Na familia, isso

também acontece cotidianamente. Dessa maneira, infelizmente,

0 mais evidente efeito de nossa educacdo é fazer as criangas perderem o brilho e a
liberdade de movimento. A crianca idealmente ‘bem educada’é anestésica e paralitica.
Quanto mais proxima disto, maior a tranquilidade da mamae, da familia — e das
autoridades. Em vez de anestésica, pode-se dizer sem interesse, sem iniciativa, sem
gosto forte por nada (todo desejo forte é perturbador da ordem estabelecida — a de fora
e a de dentro). (GAIARSA, 1986, p. 132)

A abordagem da escola aqui pode parecer, a priori, um tanto extrema, talvez
perversa demais. Porém, se pararmos para analisa-la, mesmo que de forma geral,
perceberemos 0 quanto a Instituicdo Escolar, juntamente com a Instituicdo Familiar sdo
castradoras no que diz respeito ao desejo e a expressio das criancas. E importante ndo

esquecer que “todo sistema de educagdo ¢ uma maneira politica de manter ou de
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modificar a apropriacdo dos discursos, com 0s saberes e 0s poderes que eles trazem
consigo” (FOUCAULT, 2008, p. 44) Assim, ndo é exagero afirmar que a escola pode se
configurar como “maquina de trituragdo da crianga possivel” e que gera “o saber da
superficie e ndo tinha nenhum tipo de recolhimento capaz de gerar a confianca no ato de
pensar”. (PESSANHA, 2002, p. 42).

Claro que é possivel subverter essa condi¢do procurando e experimentando
outros métodos educacionais e novas relacdes com a midia e com a familia, para que

seja preservada a singularidade, a espontaneidade e a expressdo da crianca. E ainda,

O ideal seria que sua economia de desejo conseguisse escapar a0 maximo a politica de
sobrecodificagdo do capitalismo, ao mesmo tempo suportando, sem traumatismo
maior, seu modo de funcionamento. N&o se trata, pois, de contornar os fluxos
descodificados do capitalismo, mas de dar-lhes o devido lugar, de localiza-los, e, de
um certo modo, de governa-los. (...) Recusar fazer “cristalizar” a crianga muito cedo
em individuo tipificado, em modelo personolégico estereotipado. Isso ndo significa
que se buscard sistematicamente fabricar marginais, delinquentes, revoltados ou
revolucionarios! Ndo se trata aqui de opor uma formacdo a outra, uma codificacéo a
outra, mas de criar condi¢cBes que permitam aos individuos adquirir meios de
expressdo relativamente autbnomos e portanto relativamente ndo recuperaveis pelas
tecnologias das diversas formacgOGes de poder (estatais, burocraticas, culturais,
sindicais, da comunicacdo de massa, etc.) (GUATTARI, 1987, p. 54-55)

Assim, ndo se trata de cercar a crianca de forma a ndo deixa-la enxergar a
realidade engendrada pelo modelo capitalista, mas fazer com que esses processos sejam
0 menos castrador possivel. As criangas devem ser estimuladas a ter momentos de
devaneios, de sonhos e brincadeiras. E importante que os pais tenham também o
cuidado de mediar da melhor maneira a relacdo das criangas com a midia e a produgao

de subjetividade capitalista que ela impde.
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Micropolitica

A ordem capitalistica é projetada na realidade do mundo e na realidade psiquica.
Ela incide nos esquemas de conduta, de acdo, de gestos, de pensamento, de sentido,
de sentimentos, de afeto, etc. !

Pretendemos neste capitulo ampliar a discussdo sobre os mecanismos pelos
quais o sistema capitalistico® se configura, entendendo também como os conceitos de
cultura e identidade aparecem como discursos reacionarios. SO entdo chegaremos ao que
o0 autor Félix Guattari denomina de micropolitica, que se refere a uma pratica que se
faca enquanto processos de subjetivacdo diferente do modelo imposto pelo sistema
capitalistico.

Sabemos que os modos de producédo capitalisticos ndo funcionam somente nos
campos da economia e da politica. Eles funcionam, sobretudo através de um modo de
controle da subjetivacdo que pretende garantir uma funcdo hegemonica em todos os

outros campos da vida. Assim,

a ordem capitalistica acaba por produzir os modos das relagdes humanas até em suas
representacdes inconscientes: os modos como se trabalha, como se é ensinado, como
se ama, como se transa, como se fala, e ndo péra por ai. Ela fabrica a relacdo com a
produgdo, com a natureza, com os fatos, com o movimento, com o corpo, com a
alimentacdo, com o presente, com o passado e com o futuro — em suma, ela fabrica a
relacdo do homem com o mundo e consigo mesmo. Aceitamos tudo isso porque
partimos do pressuposto de que esta é “a” ordem do mundo, ordem que ndo pode ser
tocada sem que se comprometa a propria idéia de vida social organizada.
(GUATTARI, ROLNIK, 2010, p. 51).

Dessa maneira, a cultura passa a fazer parte de um sistema de modelizacdo
muito bem calculado pelo que Guattari vai chamar de Capitalismo Mundial Integrado —

CMI ®, que permite as elites capitalisticas exporem o que ele chama de mercado geral de

" GUATTARI, ROLNIK, 2010, p. 51

8 «“Guattari acrescenta o sufixo ‘istico’ a ‘capitalista’ por lhe parecer necessario criar um termo que possa
designar ndo apenas as sociedades qualificadas como capitalistas, mas também setores do assim chamado
‘Terceiro Mundo’ ou do capitalismo ‘periférico’, assim como as economias ditas socialistas dos paises do
leste, que vivem numa espécie de dependéncia e contradependéncia do capitalismo. (GUATTARI,
ROLNIK, 2010, p. 413).

% «Capitalismo mundial integrado’ (CMI) é 0 nome que, ja nos anos 60, Guattari propde como alternativa
a ‘globalizacdo’, termo segundo ele por demais genérico e que vela o sentido fundamentalmente
econdmico, e mais precisamente capitalista e neoliberal do fendmeno de mundializagdo que entdo se
instalava. Nas palavras de Guattari: ‘O capitalismo é mundial e integrado porque potencialmente
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poder. Dessa forma, a cultura passa a ser algo fabricado/produzido por esse sistema
dominante, “da mesma forma que qualquer mercadoria no campo dos mercados
capitalisticos” (idem, p. 82). Assim também, o conceito de identidade seria forjado para
fazer parte de um determinado nicho de mercado e, portanto, cultura e identidade seriam
conceitos profundamente reacionarios. E importante mencionar, porém, que esses
conceitos sao muito mais amplos e possibilitam uma infinidade de outras defini¢coes.

Ainda nesse contexto, setores de cultura minoritaria aparecem a margem do
CMI, mas essa cultura marginalizada, apesar de excluida desse grande mercado, inclui-
se de certa maneira aos mercados destinados a ela, a fim de que pessoas rotuladas como
marginais se sintam de algum modo pertencentes a uma espécie de territorio, para que
assim, também consumam e deem lucro ao sistema.

E a forma de o modelo capitalistico abranger — no sentido de controlar — as
minorias que o proprio sistema prevé, dentro de uma relacéo de poder que na verdade s
faz proliferar a diferenca de forma subalterna, segundo Stuart Hall (cf. 2006, p. 57-58).
Isso significa dizer que a diferenca desses grupos minoritarios em relacdo aos grupos
dominantes se da de forma subordinada, e ndo respeitosa ou amistosa como faz parecer
através da configuracdo de todo um discurso. O que acontece é uma dupla opressao. A

primeira e mais evidente diretamente ligada ao plano econémico e social, a segunda:

de igual ou maior intensidade que a primeira, consiste em o CMI instalar-se na
prépria producdo de subjetividade: uma imensa maquina produtiva de uma
subjetividade industrializada e nivelada em escala mundial tornou-se dado de base na
formacg8o da forga coletiva de trabalho e da forca de controle social. (GUATTARI,
ROLNIK, 2010, p. 48)

Esta Gltima talvez seja a mais perigosa porque, muitas vezes, ndo a percebemos.
Entender que a nossa producdo de subjetividade esta ligada ao que nos chega
principalmente através da midia, contaminada pelo sistema dominante, ndo € facil. Na
verdade, é um exercicio diario, que deve ser feito se quisermos dispor de um minimo de
autonomia frente a nossa propria subjetividade.

Como cita Peter Pal Pelbart: “Mesmo um certo desejo de autenticidade foi

transformado em mercadoria. A critica a massificacdo, o desejo de singularidade, de

colonizou o conjunto do planeta, porque atualmente vive em simbiose com paises que historicamente
pareciam ter escapado dele (os paises do bloco soviético, a China) e porque tende a fazer com que
nenhuma atividade humana, nenhum setor de produgdo fique de fora de seu controle’”. (GUATTARI,
ROLNIK, 2010, p. 411).
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diferenciacdo, foi endogeneizado, mercantilizado, e seguiu-se a producdo de produtos
auténticos, ‘diferentes’”. (2009, p. 104). Dessa maneira, a inventividade do capitalismo
esta em antecipar o desejo dos consumidores para transforma-lo em mercadoria antes
mesmo dele ser de fato concebido.

Porém ndo é s a isso que precisamos nos ater minuciosamente se ndo quisermos
reproduzir o que nos € imposto pelo sistema dominante. Antes, temos de reconhecer que
0 “inimigo” ndo age unicamente através desse sistema, mas “estd também em nossos
préprios aliados, em n6s mesmos, nessa insistente reencarnacdo de modelos dominantes
(...), em nossas proprias atitudes, nas diversas ocasides”. (GUATTARI, ROLNIK, 2010,
p. 57). Ou seja, nos nossos microfascismos cotidianos, que aparecem em frases
preconceituosas ou em agfes que vao contra o respeito da diversidade étnica e cultural
das sociedades. Sem nos darmos conta, através desses tipos de discursos e acgoes,
acabamos por reproduzir, por exemplo, modelos hierarquicos de relagdes, dando valor a
determinados tipos de saber e de formagdo profissional. Mesmo quando imaginamos
ndo nos ater em julgamentos pré-conceituosos, é preciso atencdo, pois Nossos discursos,
muitas vezes apontam na direcdo de reproducdes de clichés.

Este mesmo Império capitalista é capaz de mostrar sua forca a servico de
conceitos mascarados de paz e justica. A ideia de “guerra justa”, tdo difundida na época
medieval, é resignificada, legitimando violentas acdes policiais; que assistimos
cotidianamente através dos meios de comunicacdo e que, muitas vezes, consentimos
como acdes necessarias; invasfes a paises que representem ameaca politica e/ou
econbmica a esse Império; conflitos contra terroristas — inimigos, grande parte das
vezes, invisiveis, construidos para sacramentar o poder do Império. Dessa forma, “a
guerra justa ja ndo €, em sentido algum, atividade de defesa ou resisténcia (...). Ela se
tornou uma atividade justificavel em si mesma”. (HARDT, NEGRI, 2006, p. 30).

Assim, entender que o sistema capitalistico e o Capitalismo Mundial Integrado,
como sugere Guattari, muito mais que modelos econémicos, sdo modos de viver e estar
no mundo — que acabam por engendrar em nds discursos e acdes que legitimam esse
sistema — possibilita o questionamento acerca de nossas praticas e talvez a

reconfiguracdo dessas acdes e discursos.
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1. Micropolitica

(...) trata-se aqui da invencao de estratégias para a constituicao de novos territorios,
outros espagos de vida e de afeto, uma busca de saidas para fora dos territérios sem
saida. *°
Antes de entrar propriamente no assunto, precisamos entender que a politica —
da forma como a conhecemos em abordar temas macrossociais, com 0s embates entre
partidos politicos e realizada pelos politicos, considerados talvez os Gnicos responsaveis
por fazer politica — tem sido constantemente substituida pelas micropoliticas, que sdo
focadas em questdes da vida cotidiana, mas que dizem respeito a toda sociedade, e por
isso, consideradas microssociais. (cf. CANTON, 2009, p. 15) A partir dai, podemos
“enxergar politica onde ninguém a via, ou seja, descentrar o foco e entender que ha uma
politica do cotidiano (...) e que o poder ndo se resume a um presidente, a um ministro”.
(idem, p. 24)
Os processos de subjetivacdo — também chamados de processos de subjetividade
— sd0 a nossa maneira de viver, de ver e de estar no mundo. E sabemos também que
nossa maneira de olhar o mundo depende da nossa percepgdo sobre 0s mecanismos que
se operam no interior das relagcdes sociais, politicas, econdémicas e culturais. Guattari
descreve a producédo de subjetividade como sendo mais importante do que qualquer
outro tipo de producdo, pois, “tais mutacdes de subjetividade ndo funcionam apenas no
registro das ideologias, mas no proprio cora¢do dos individuos, em sua maneira de
perceber o0 mundo, de se articular com o tecido urbano, com os processos maquinicos
do trabalho e com a ordem social suporte dessas forgas produtivas”. (GUATTARI,
ROLNIK, 2010, p. 34)
Essa producdo de subjetividade de que falamos envolve dimens6es do desejo,
assim, estamos todos cercados por esses processos de subjetivacdo e pelas dimensées do
desejo. Também de acordo com nossa fungdo no plano social somos responsaveis pelo

modo como essa producdo se da em outros individuos. Dessa forma, “a cada corpo

Y GUATTARI, ROLNIK, 2010, p. 18.

! “Distinguimos aqui a maquina da mecénica. A mecanica é relativamente fechada sobre si mesma: ela
s6 mantém com o exterior relagbes perfeitamente codificadas. As maquinas, consideradas em suas
evolugbes historicas, constituem, ao contrario, um phylum comparavel ao das espécies vivas. Elas
engendram-se umas as outras, selecionam-se, eliminam-se, fazendo aparecer novas linhas de
potencialidades. As maquinas, no sentido lato (isto é, ndo s6 as maquinas técnicas, mas também as
magquinas tedricas, sociais, estéticas, etc.), nunca funcionam isoladamente, mas por agregacdo ou por
agenciamento”. (idem, p. 385)
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assim definido corresponde um poder de afetar e ser afetado”. (PELBART, 2009, p. 31).
Novamente, lembro da experiéncia dentro da sala de aula, através da figura daquela
professora. Certamente seus alunos foram afetados, assim como todas as experiéncias
nos afetam de alguma maneira. A funcdo de professor e as demais profissdes demandam
afetos diferentes, mas todos tém responsabilidade, em alguma medida, perante a forma
que se escolhe de afetar os demais.

Tal probleméatica nos da basicamente duas possibilidades. Em geral, ou
reproduzimos modelos pré-determinados pelo sistema dominante, ou criamos saidas,
alternativas, brechas para pbér em funcionamento “processos de singulariza¢io na
medida de suas possibilidades e agenciamentos”. (GUATTARI, ROLNIK, 2010, p. 37)
Na verdade, acabamos por realizar, mesmo que inconscientemente, as duas
possibilidades dependendo do contexto ao qual estamos inseridos.

Uma micropolitica processual, que pretende construir novos modos de
subjetivacdo a partir desses processos de singularizacéo sé pode se realizar a cada passo,
a cada novo agenciamento, a cada pratica individual e/ou coletiva. Isso significa que
esses processos ndo estdo dados, mas se configuram conforme o que vai sendo colocado
por diversos componentes do plano social.

Dessa maneira, 0 processo de singularizacdo do qual Guattari se refere estd
associado a relacdo do individuo com a subjetividade tal como ele a recebe. Quando
essa relacao for de expressao e de criacdo, produziu-se o que ele chama de processos de
singularizacdo. (idem, p. 42). Entdo, o que se forma ¢ “a subjetividade individual que
resulta de um entrecruzamento de determinacdes coletivas de varias espécies, ndo so
sociais, mas econdmicas, tecnoldgicas, de midia e tantas outras”. (idem, p. 43)

De acordo com essa perspectiva, o individuo ndo representa uma unidade
fechada em si mesmo, que segue um modelo de ser unico, estereotipado. Os individuos
sdo multiplos, dispondo assim de facetas diversas que, muitas vezes, se contradizem. A
subjetividade do individuo depende da correlacdo de varios sistemas, aos quais ele se
identifica e agrega, caso ache que sirva de modelo, ou ndo. Isso significa dizer que a
subjetividade esté relacionada a um conjunto de modelos que nos perpassam o tempo
todo através da familia, da escola, da midia, e estes sdo absorvidos por cada um de

forma diferente, plural.
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Ora assimilaremos 0s modelos produzidos pelo sistema dominante, ora
reconheceremos esses modelos e, diferente do que nos é imposto por ele, faremos surgir
formas singulares de ver o mundo, de estar no mundo, de viver/existir no mundo. Aqui
a conjungdo “ora” ¢ empregada, pois que faldvamos ainda ha pouco do individuo
multiplo e, portanto, contraditorio.

Esse teor contraditério atribuido ao individuo ndo se configura como
caracteristica negativa. Queremos apenas afirmar que “a aceitagdo da contraditoriedade
ndo € vista como algo desestruturador, mas como algo inerente a vida, encerrando a
idéia de complementaridade”. (SILVA, 2004, p. 17). Dessa maneira, as diferencas que
habitam cada individuo ndo sdo necessariamente complementares, como comumente se

coloca. Através do conceito de différance, Derrida diz:

(...) o movimento do jogo que “produz” (..) essas diferencgas, esses efeitos de
diferenga. (Derrida, 1981, 1982). N&o se trata da forma binéria de diferenca entre o
que ¢ absolutamente o “Outro”. E uma “onda” de similaridades e diferencas, que
recusa a divisdo em oposicOes binarias fixas. Différance caracteriza um sistema em
que “cada conceito [ou significado] estd inscrito em uma cadeia ou em um sistema,
dentro do qual ele se refere ao outro e aos outros conceitos [significados], através de
um jogo sistematico de diferencgas. (Derrida, 1972). O significado aqui ndo possui
origem nem destino final, ndo pode ser fixado, estd sempre em processo e
“posicionado” ao longo de um espectro. Seu valor politico ndo pode ser
essencializado, apenas determinado em termos relacionais. (apud. HALL, 2006, p.
58).

O que caracteriza 0s processos de subjetivacdo ndo dominantes € justamente a
criagdo de processos coletivos e/ou individuais automodeladores, que captem o0s
elementos e as referéncias de cada situacio nessa direcdo. E a criacdo de processos
singulares que ndo fiqguem & mercé e em constante dependéncia em relagdo ao mercado
global, ao poder da midia, etc. Abrir-se a percepc¢do dessa liberdade € que vai permitir a
condicdo de autonomia dos individuos e dos grupos para a formacdo de um modo
auténtico de viver, de encarar novas formas de trabalho, de fazer emergir suas proprias
cartografias. E a possibilidade de reinventar uma praxis “de modo a fazer brechas no
sistema de subjetividade dominante.” (GUATTARI, ROLNIK, 2010, p. 58).

A experimentacdo dessas novas maneiras de viver faz surgir “novas vias — por
vezes linhas de fuga minusculas, e outras vezes possibilidades de trabalhar em escala
maior, pela transforma¢do da sociedade”. (GUATTARI, 1987, p. 67). Assim, na

proposta de fazer emergir novas formas de singularidade surge o que Guattari vai
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chamar de ecosofia — uma articulagdo ético-politica — que estaria dividida em trés
registros, que o autor chama, ecologicos: o do meio ambiente, o das relacfes sociais e 0
da subjetividade humana. (cf. 2007, p. 8). O que para ele esta em questdo, de forma
muito clara, é a maneira de se viver no planeta daqui em diante, em meio a esse modelo
capitalistico dominante e suas consequéncias devastadoras.

A tomada de consciéncia nesse sentido ndo abriria espaco apenas para as
mudancas ambientais, mas também aquelas no campo social e no dominio mental. Sem
a real transformacdo das mentalidades e dos habitos coletivos, as mudancas deixam de
ser efetivas e passam a ser apenas ilusorias. A condicdo para tais mudancas reside no
fato de que elas s@o possiveis e necessarias.

Para isso, o autor empreende uma revolugdo que “devera concernir, portanto,
ndo sO as relagbes de forga visiveis em grande escala mas também aos dominios
moleculares de sensibilidade, de inteligéncia e de desejo.” (idem, p. 9). Que se refere
justamente a esses processos singulares de subjetivacdo os quais estamos discutindo.

A ecosofia social se constitui a partir do desenvolvimento de praticas especificas
que modifiqguem e reinventem maneiras de ser no que diz respeito a familia, ao casal, ao
contexto urbano, ao trabalho, etc. (idem, p. 15-6). J& que sabemos que um casal ndo é
mais necessariamente composto por homem e mulher, da mesma maneira que uma
familia também n&o é necessariamente composta por filhos bioldgicos. E inconcebivel
querer aplicar as mesmas formulas do passado em uma sociedade que, ao contrério,
deve se reinventar e se re-significar conforme as demandas e subjetividades de sua
época.

Nesse dominio, fariamos funcionar praticas de experimentacao efetiva tanto em
niveis microssociais, quanto em escalas maiores e, portanto, macrossociais. Entendemos
que a diferenciacdo em niveis microssociais ou macrossociais depende do contexto em
que se esta inserido, visto que “essa oposi¢do entre molar e molecular pode ser uma
armadilha. (...) O molecular, como processo, pode nascer do macro. O molar pode se
instaurar no micro” (GUATTARI, ROLNIK, 2010, p. 150). O molar do qual Guattari
fala se refere ao &mbito macrossocial ou macropolitico e 0 molecular caracteriza o
microssocial ou micropolitico.

A questdo aqui colocada visa re-orientar essas praticas microssociais para dar-

Ihes outro uso, desenraizando-as de suas formulas prontas, deterministas, enfim, dos
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29 ¢

estereotipos e praticas “engessadas”, “congeladas” engendradas pelo sistema dominante.
Propomos, dessa forma, fazer com que a singularidade, a excecéo, a raridade funcionem
junto com uma ordem estatal menos pesada possivel. Ndo se trata aqui de propor um
modelo perfeito de sociedade ou que pouco se enquadre dentro dos modelos ja
estabelecidos, mas de assumir novas praticas individuais e sociais.

Porém, sabemos que “o que interessa a subjetividade capitalistica ndo é o
processo de singularizagdo, mas justamente esse resultado do processo: sua
circunscricdo a modos de identificacdo dessa subjetividade dominante.” (idem, p. 80).
Assim a “fun¢do de autonomia” (GUATTARI, ROLNIK, 2010) da qual fala Guattari se
expressaria em um nivel micropolitico de producéo de subjetividade ndo dominante.

A ideia de “processos transversais” (idem, p. 86), como 0 home mesmo supde,
ndo pode existir em si mesmo, mas em movimentos processuais, em construcdo. Dai
que Guattari se utilize da nogdo de “devir” (GUATTARI, ROLNIK, 2010) como algo
dindmico que permite o cruzamento com outros caminhos, novos devires, outros fluxos

individuais e coletivos.

E dentro dessa logica — que pode parecer um tanto paradoxal — que déa para se
conceber a existéncia ndo de um programa comum, de uma frente, de uma unificagao,
mas de vias de passagem *?, vias de comunicag&o inconsciente entre a questao negra,
a questdo feminina, entre devires-crianca e devires-poéticos. Devires que permeiam,
literalmente, esses diferentes modos de subjetivacdo. (idem, p. 87). (..) A
micropolitica ** é exatamente (...) tentar agenciar as coisas de modo que 0s processos
de singularizacdo nao se neutralizem mutuamente (...). A micropolitica consiste em
criar um agenciamento que permita (...) que esses processos se apdiem uns aos
outros, de modo a intensificar-se. (idem, p. 92-3)

O termo “devir” para Guattari caracteriza a ideia da qual falavamos ha& pouco
sobre os diversos sistemas que nos atravessam, permitindo que sejamos afetados e
gerando em nds possibilidades infinitas de ser, de se comportar, de amar, de criar, de se
expressar, etc. O devir € justamente essa mobilidade que nos faz ser dindmicos, fluidos,
multiplos.

E importante mencionar que a singularizacdo da qual falamos se diferencia do

conceito de identidade por este ser oposto a esse carater fluido, transversal, dinamico.

12 Grifo nosso.
13 Grifo nosso.
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Aqui, a identidade teria um aspecto engessado, pronto, que exclui a multiplicidade,
“uma ameaga de bloqueio e paralisa¢do do processo.” (idem, p. 87).

A proposta é justamente deixar emergir processos de singularizacdo coletivos,
individuais ou entre grupos de forma que a producdo de subjetividade nédo seja
modelada pelo sistema dominante — ao qual estamos tdo acostumados — para que formas
singulares de viver possam surgir. Essas novas sensibilidades (GUATTARI, ROLNIK,
2010) podem tanto emergir de movimentos de grupos minoritarios que se organizam de
forma singular até de pessoas que desejam transformar sua relagdo com o corpo, com 0

tempo, com 0 meio ambiente, com a alimentacdo e com 0 espago em que se inserem.

A questdo micropolitica € a de como reproduzimos (ou ndo) os modos de
subjetivacdo dominantes. (idem, p. 155). (...) A questdo é justamente colocar a
micropolitica por toda parte — em nossas relacdes estereotipadas de vida pessoal, de
vida conjugal, de vida amorosa e de vida profissional, nas quais tudo é guiado por
cddigos. Trata-se de fazer entrar em todos esses campos um novo tipo de pragmatica:
um novo tipo de analise que corresponda de fato a um novo tipo de politica. (idem, p.
158)

Na verdade, essa resisténcia micropolitica ndo viria necessariamente de uma
classe, de um partido, ou um grupo determinado — pois que “todas essas figuras
simplificadas ja ndo agregam qualquer constelacdo de acontecimentos, de acdes, de

projetos” (PELBART, 2009, p. 92) —, mas

de uma singularidade qualquer, do qualquer um, como aquele que desafia um tanque
na Praca Tienanmen, que ja ndo se define por sua pertinéncia a uma identidade
especifica (...). E o que o Estado nfo pode tolerar, a singularidade qualquer que o
recusa sem constituir uma réplica espelhada do proprio Estado na figura de uma
formacéo reconhecivel. (idem, p. 38-39).

A questdo que colocamos é o como fazer emergir singularidades, processos de
subjetivacdo ndo dominantes, processos de autonomia, enfim, todos esses processos
vivos que estamos abordando, de forma a trabalha-los em um viés altamente positivo e
pratico. De acordo com Guattari devemos estar sempre dispostos a guardar nossas
cartografias na gaveta para criar outras, dependendo da situagdo em que nos
encontramos. (cf. GUATTARI, ROLNIK, 2010, p. 247).

Todas essas formas de desejo que se configuram como ndo dominantes, ou seja,

como subjetividades ndo capitalisticas sdo denominadas por este mesmo sistema, de
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estruturas cadticas, pois ndo se enquadram dentro de determinados tipos de modelizagdo
que se propde disciplinar o desejo (cf. idem, p. 260). Pois o desejo se configura como
algo secreto e vergonhoso que deve ser cortado do campo social. Propomos, ao
contrario, denominar o desejo como “todas as formas de vontade de viver, de vontade
de criar, de vontade de amar, de vontade de inventar uma outra sociedade, outra
percepcdo do mundo, outros sistemas de valores.” (idem, p. 261).

Como nos referimos acima, a questdo consiste em saber sobre “outra maneira de
ver e praticar as coisas, se ndo hd meios de fabricar outras realidades, outros
referenciais, que ndo tenham essa posicao castradora em relagdo ao desejo (...).” (idem).
O que estd em jogo ndo € mais unicamente o discurso politico manifesto, mas um
“plano muito mais molecular, na dire¢do das mutacdes de desejo e das mutagdes
técnico-cientificas, artisticas, etc.”. (GUATTARI, 1987, p. 207).

Nesse aspecto, a micropolitca seria como multiplos virus espalhados por todos
0s campos perpassados pelo plano social: no lazer, no trabalho, no consumo, na cultura,
nos meios de comunicagdo, nas relagcdes, no ambiente, enfim, na vida cotidiana. S&o
outros modos de existéncia possiveis a um nivel micropolitico para, quem sabe,
reinventar a realidade macropolitica da sociedade. E para isso, “cabe a cada um de nos
apreciar em que medida — por menor que seja — podemos contribuir para a criacdao de
maquinas revolucionarias politicas, tedricas, libidinais, estéticas, capazes de acelerar a
cristalizacdo de um modo de organizagdo social menos absurdo do que o atual”. (idem,
p. 225).
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Breve historico sobre o surgimento de uma nova profissdo: a
Gestéo Cultural

Gestdo cultural ndo é s6 gestdo de recursos financeiros ou materiais. E gestdo de
recursos humanos, criativos, de conceituacéo.

Faremos um recorte a partir do periodo de redemocratizacdo do Brasil,
mencionando rapidamente a ditadura civil-militar, para explicitar as razdes do
surgimento da gestdo cultural como profissdo. Sabemos que no periodo da ditadura
civil-militar, entre 1964 e 1985, houve um intenso processo de censura politica no
Brasil que limitou os direitos de liberdade de expressdo de artistas e intelectuais que nao
concordavam com o regime.

Esse periodo de repressdo ficou marcado na historia do pais como um momento
de silenciamento dos movimentos artistico-culturais, pois tinham o intuito de denunciar
a violéncia do regime. A importancia historica desse periodo é amplamente conhecida, e
por isso ndo nos ateremos em narrar os fatos ja& documentados e bibliografados
incansavelmente sob diferentes Oticas. Cabe-nos aqui avaliar o periodo posterior, de
redemocratizacdo politica, para encontrar as bases do surgimento da necessidade da

gestdo cultural como uma nova profisséo.
1. A redemocratizacdo e a década de 80

Apos vinte anos de ditadura civil-militar, a redemocratizagdo politica provoca
significativas mudancas econdmicas e sociais no pais, em consonancia com o
estreitamento das relacdes globais.

No ambito cultural, comecam a se estruturar as primeiras instituicdes publicas
de cultura do Brasil. Ainda na década de 1970 surgem as secretarias de cultura de Sdo
Paulo e do Parana. (cf. CUNHA, 2007, p. 52). Na década de 1980, ha a “multiplicacdo
das secretarias estaduais de cultura, anteriormente, em sua maioria, departamentos
vinculados as secretarias de educagdo”. (idem). Assim, a partir da década de 80

assistimos ao fortalecimento da &area cultural em escala local e também em escala

! Gilberto Gil. apud. CUNHA, 2007, p. 81
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federal, com a criagéo do Ministério da Cultura em 1985. O primeiro ministro da cultura
José Aparecido de Oliveira logo foi substituido por Aloisio Pimenta.
A criacdo do novo ministério é explicada pela pesquisadora em Politicas

Culturais Lia Calabre na seguinte citacao:

Frente ao claro fortalecimento do setor cultural, surge dentro da Secretaria de Cultura
uma grande discussdo entre um grupo que apoiava a ideia da criagdo do Ministério da
Cultura e outro que desejava a ampliagdo da estrutura da Secretaria dentro do MEC. O
segundo grupo temia que a desvinculacdo do Ministério da Educacdo resultasse em
um recuo do processo de crescimento que estava em curso. Para este grupo, era
preferivel estar em uma secretaria forte do que em um ministério fraco. Ja os que
apoiavam a separacao partiam da hipdtese de que esta seria a Unica forma de colocar a
cultura em um lugar de destaque nas a¢fes governamentais. (2010, p. 17)

Como alguns previam, depois do Ministério criado, as verbas ficaram
majoritariamente com a educacdo. O estabelecimento do novo ministério veio
acompanhado de muitos problemas, como enumera a propria autora: “perda de
autonomia, superposicdo de poderes, auséncia de linhas de atuacdo politica, disputa de
cargos, clientelismo, entre outros”. (idem, p. 18)

Ao longo da década de 80, ocorreu uma continua retracdo dos investimentos
publicos na area cultural. Junta-se a todos esses problemas o fato de que ndo havia no
Ministério, um “quadro de funcionarios especializados para ocupar todas as funcdes
inerentes ao porte da instituigdo”. (CUNHA, 2007, p. 56) Dessa forma, a experiéncia
brasileira se da de maneira fragil e descontinua. Principalmente também, porque ainda
ndo havia uma percepcao da importancia do papel da cultura em ambito nacional, nem
da atuagdo das esferas publicas de cultura como drgdos responséaveis por delinear
politicas culturais municipais, estaduais e federais.

De meados da década de 80 até a década de 90, houve uma intensa discussao
sobre o sistema de financiamento a cultura. Através da logica de isencéo fiscal, foram
promulgadas leis de incentivo a cultura. Em 1986, o entdo presidente Sarney promulgou
a lei nimero 7.505, que ficou conhecida como Lei Sarney. Ela foi alvo de inlmeras
criticas e terminou sendo extinta em 1990, no inicio do governo Collor. O presidente
Collor também extinguiu o Ministério da Cultura, criando uma Secretaria de Cultura.

(cf. CALABRE, 2010, p. 18)
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2. A década de 90 e as leis de incentivo

Ja em 1991, o governo Collor promulgou a lei nimero 8.313 que instituiu o
Programa Nacional de Apoio a Cultura (PRONAC), que ficou conhecida como Lei
Rouanet, devido ao secretdrio de cultura da época, Sérgio Paulo Rouanet. (cf.
CALABRE, 2010, p. 18)

A grande questdo da implantacdo das leis de incentivo a cultura no Brasil é que
elas ja nascem como instrumentos praticamente Unicos de investimento em atividades
artistico-culturais. Ou seja, o dinheiro publico utilizado como recurso vem da rendncia
fiscal das empresas privadas, que por sua vez, ganham o direito de patrocinar, com este
dinheiro, atividades que julguem interessantes. Dessa maneira, 0 problema estd na
transferéncia para o mercado de questdes que deveriam ser assumidas pelo Estado, pois
as empresas privadas visando unicamente o lucro passam a apoiar projetos que melhor
divulguem sua marca, e ndo projetos pautados em interesses como, por exemplo, a
divulgacéo da cultura local, da cultura marginalizada, da diversidade cultural.

Ja na criacdo da Lei Sarney em 1986, Olivieri afirma “que um dos méritos da
Lei Sarney foi ‘semear entre os empresarios a idéia de vinculagdo de sua marca a um
bem cultural como forma de comunicacdo da empresa, bem como de apresentar aos
governantes a possibilidade de viabilizar as producdes culturais através das leis de
incentivo’”. (apud. CUNHA, 2007, p. 65) Porém, a problematizacdo negativa que se faz
nesse sentido ¢ justamente deixar “nas maos” dos empresarios o0 que deve ser assistido
pelo publico. Essa questdo nos coloca a priori trés indagacgdes: a primeira diz respeito ao
fato de que os empresarios provavelmente ndo estariam aptos a fazer juizo de valor de
uma determinada manifestacdo artistico-cultural — levando em consideracdo sua
formagdo voltada para o setor administrativo.

A segunda questdo é que o marketing cultural — interesse norteador para que as
empresas privadas patrocinem a cultura — geralmente se da através do apelo comercial
dos projetos selecionados. O que nos leva a terceira questdo que ainda hoje, depois de
anos da existéncia das leis de incentivo, se observa em ambito nacional: os projetos

patrocinados privilegiam determinados segmentos artisticos, ** oriundos de companhias

5 «A necessidade de democratizagio do uso das leis de incentivo a cultura foi objeto de analise da
pesquisa realizada, em 2003, pela Fundacdo Jodo Pinheiro (2003), que demonstrou a excessiva
concentragdo de projetos em regides privilegiadas e em determinadas areas artisticas de maior visibilidade
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e artistas ja consagrados no mercado. O que aponta para a dificuldade de grupos de
pequeno porte se estabelecer.

Ao final desse processo, 0 que se da é que a iniciativa privada fica responsavel
por uma grande parte da producdo da cultura do pais. O que obviamente dificulta a
promocao e divulgacdo da diversidade cultural brasileira e ndo abarca a complexidade
cultural. Numa visdo mais extrema, poderiamos dizer que o publico, assim, perde o
direito de escolher o que mais lhe apetece, pois as op¢bes que conseguem ser
patrocinadas — um percentual pequeno se comparado com a quantidade de projetos
aprovados pelo ministério da cultura — acabam por se enquadrar em um determinado
perfil.

Dessa forma, “a decisdo ¢ privada, mas o dinheiro que financia os projetos &, na
verdade, publico”. (CALABRE, 2010, p. 19). As leis de incentivo ndo chegam
realmente a incentivar as empresas a financiar a cultura, em parceria com o Estado, pois

se tornaram apenas repasse de verbas publicas. Enfim, o proprio Estado se confunde

diante desse mecanismo fiscal ao referencia-lo com tal importancia como se fosse a
propria politica publica de cultura. Essa é, alias, a grande questdo critica com relacdo a
legislagdo cultural brasileira: desde a Lei Sarney, o Estado continua omisso no
financiamento da cultura, acomodado com um Unico instrumento de levantamento de
recurso financeiro via isen¢do fiscal. (CUNHA, 2007, p. 68)

Porém ainda que entendamos que as leis de incentivo fiscal estdo longe de
constituir uma politica publica ideal, temos de admitir que a criacdo dessas leis
representaram avanco no sentido da democratizagcdo do acesso aos recursos publicos
para a cultura, além de que antes da implantacdo das leis de incentivo, eram 0s
interesses politicos e o gosto pessoal dos mesmos que determinavam a divisdo
orcamentaria do setor cultural.

Por fim, ndo podemos esquecer de mencionar que em 1992, o presidente da
Republica, Itamar Franco, recriou o Ministério da Cultura. (cf. CALABRE, 2010, p. 19)

publica e de mais facil assimilagdo pelo departamento de marketing das empresas”. (CUNHA, 2007, p.
73)
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3. Profissionalizacéo dos Gestores Culturais

Juntamente com o surgimento das leis de incentivo a cultura, a década de 90
trouxe também a necessidade de profissionalizacdo da area cultural. Essa necessidade é
consequéncia da criacdo e multiplicagdo das instituicbes publicas de cultura e da
ampliacdo das discussdes sobre o setor cultural da década de 80.

Com o objetivo de contribuir com a proliferacdo das discussbes acerca da
cultura, o Ministério da Cultura organizou, em dezembro de 2005, a 1* Conferéncia
Nacional de Cultura, que foi uma das etapas do processo de elaboracdo do Plano
Nacional de Cultura. Pela primeira vez o governo fazia uma consulta publica a diversos
setores culturais, recolhendo sugestdes para a elaboracdo das diretrizes basicas de um
plano nacional para a area. (cf. CALABRE, 2010, p. 79-80)

A partir dai, conferéncias regionais e municipais surgiram com 0 mesmo intuito,
bem como outros canais participativos, como féruns, associacdes, conselhos, etc., para a
construcdo coletiva da cultura. Claro que a ampliacéo dessas discussdes ndo garante que
essas propostas se tornem efetivamente reais, mas é um passo importante para a
construcdo de uma politica cultural comprometida com o planejamento e com a
continuidade de a¢des e programas nessa direcao.

Como consequéncia de todos esses processos surge a demanda por profissionais
especializados na area cultural, pois até a década de 90, produtores e gestores culturais
adquiriam experiéncia apenas através da pratica do trabalho. Ainda hoje, a bibliografia
para o estudo dessas questdes é limitada — apesar de se perceber um aumento continuo
desse tema, inclusive em livros e revistas disponiveis de graca na internet — ja que a
profissionalizacdo do setor cultural € muito recente. Em 1995 é criado na Universidade
Federal Fluminense, em Niteroi, o primeiro curso de graduacdo em Producdo Cultural
do pais . A partir dai outros cursos sdo criados em universidades publicas e privadas
do Brasil. Em 2002 é criado o primeiro curso de pos-graduacdo lato sensu — MBA em
Gestdo Cultural do pais na Universidade Candido Mendes '’. Surgem também os
primeiros concursos publicos destinados a area, porém a oferta ainda € pequena se

comparada a demanda cada vez maior. Além disso, esses profissionais ainda encontram

18 Disponivel em http://www.uff.br/procult/historico.htm (acesso em 09/02/11)
7 Disponivel em http://www.gestaocultural.org.br/historico.asp (acesso em 09/02/11)
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problemas no que diz respeito a graduacéo exigida por esses concursos. Muitos exigem
formacdo em Comunicagdo Social e ndo em Producdo Cultural, por desconhecerem a
existéncia de cursos nesta ultima &rea.

Como podemos observar o campo de trabalho para o profissional da cultura se
intensifica cada vez mais, desde a década de 80 em especial. E com isso aumenta
também a necessidade de profissionalizacdo. O que antes se aprendia de forma
mambembe, apenas com 0s erros e acertos advindos da pratica, hoje pode ser aprendido
de forma mais elaborada e planejada nos diversos cursos de graduacao, especializacéo,
extensdo oferecidos. Apesar da pratica de trabalho dos gestores culturais ser
fundamental para seu aprendizado, “o autodidatismo ndo consegue responder a todas as
demandas do processo formativo que a complexificagdo do mercado cultural tem
exigido dos seus profissionais” (CUNHA, 2007, p. 170).

O estigma decorrente dessa “forma de fazer” sem respaldo académico e,
portanto, tedrico, acarretava — e ainda acarreta — uma falta de credibilidade com quem
trabalha com producéo e gestdo cultural. A ampliacdo dos cursos, que visa a formacéo
dos profissionais nessas areas, contribui para o entendimento acerca da importancia da
profissionalizacdo do setor. Esse movimento — apesar de ainda ndo ser o ideal — é
necessario para que a cultura seja finalmente destacada como prioridade na pauta
destinada aos recursos orcamentarios dos governos municipais e estaduais e do governo

federal, pois

a importancia econdmica do setor cultural é hoje bem reconhecida. Estudos de
impacto econdmico tém sido usados ha anos por defensores do investimento em artes.
Esses estudos tém fornecido justificacdo econdmica e financeira e oportunidades de
emprego e de renda, provando que sdo particularmente (teis na argumentagdo
contraria aos cortes de gastos. (CUELLAR, 1997, p. 310).

N&o pretendemos aqui discorrer sobre as semelhangas e diferencas entre a
Producdo e a Gestdo Cultural, apenas mencionar uma caracteristica de cada um dos
profissionais para evitar maiores duvidas. “O gestor € eminentemente um estrategista e
0 produtor atua numa linha mais executiva”. (CUNHA, 2007, p. 118). Assim, o gestor
cria as estratégias para o desenvolvimento de determinada acdo, coordenando e
delegando fungdes. Ja ao produtor cabe executar as tarefas de acordo com determinada

acdo. Sao profissdes que se complementam e, por isso, ambas sdo fundamentais para a
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realizacdo de um projeto ou agéo cultural, porém o nosso foco é a gestdo cultural. Além

disso, julgamos interessante mencionar que,

a nocdo predominante tem sido a de producdo cultural. Tal dominancia pode ser
observada na nomeacdo dos primeiros cursos brasileiros na &rea de organizacéo da
cultura — as graduacdes em Produgdo Cultural da Universidade Federal da Bahia e da
Universidade Federal Fluminense, surgidas em meados dos anos 1990, e do modo
mais usual de (auto) nomeacdo dos profissionais que trabalham nesta area. A
predominancia da nomenclatura produgdo cultural decorre obviamente das
peculiaridades historicas, em especial relativas as politicas culturais implementadas no
pais. Apesar daquelas de carater mais sistematico emergirem desde a década de 30 do
século XX, em especial com a criacéo do Servico do Patrimdnio Historico e Artistico
Nacional — SPHAN, e de outras institui¢cbes culturais no primeiro governo Vargas
(1930-1945), o Brasil ndo desenvolveu, dentre estas politicas, uma preocupagdo mais
abrangente com a formacdo de pessoal na area de organizacdo da cultura. Néo se
constituiu no pais uma tradicdo que fizesse emergir a gestdo cultural, enquanto campo
especifico estimulado pela atuacdo e pela demanda do Estado nacional. (RUBIM,
BARBALHO, COSTA, p. 9)

Os cursos de formacdo na area da gestdo cultural também sdo fundamentais para
que se tenha clareza da importancia do acesso a outros conhecimentos que nao s6 o
administrativo na gestdo de espacos culturais, por exemplo — como se vinha pensando
até entdo —, pois que envolve “conflito de idéias, disputas institucionais e relagdes de
poder na producdo e circulagdo de significados simbolicos”. (MCGUIGAN. apud.
BARBALHO, 2005, p. 37). A sensibilidade para entender os processos das diversas
manifestacBes artisticas e para ouvir as demandas do publico — através de um
mapeamento cultural —, bem como disponibilidade e atencdo dispensadas a fruicdo de
bens culturais sdo essenciais para esse profissional. Segundo José Luiz Heréncia,

Secretario de Politicas Culturais do Ministério da Cultura:

Vocacdo para producao cultural tem que ser uma vocacao de artista, tem que ser uma
vocacdo também de modificacdo, de alteracdo da vida, de alteracdo da existéncia, ndo
pode se reduzir a uma coisa comezinha como fazer uma planilha de producéo (isso é
importante, é importantissimo; os artistas deveriam saber fazer isso tanto quanto os
produtores). Agora os produtores também tém que saber dancar, acho que tem que ter
apego a esta magia, tem que ter desejo desta fantasia. Se for fazer planilha,
sinceramente eu preciso trabalhar num banco.®

Assim, é possivel hoje tracar um perfil geral com indicacdo das principais

habilidades sobre as quais se pauta a formacao do gestor cultural, que segue abaixo.

18 integra da entrevista, gravada no dia 29 de junho de 2010 no estudio Cine & Video, em S&o Paulo
(veja a entrevista em video clicando em http://www.producaocultural.org.br/slider/jose-luiz-herencia/)
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e Sensibilidade em compreender o processo de criacéo artistica;

e Sensibilidade para articular e mediar setores e agentes diversos;

e Fazer planejamento estratégico a curto, médio e longo prazo;

e Saber lidar com metas e prazos;

e Ter criatividade e dinamismo;

e Sensibilidade critica e reflexiva;

e Adaptar-se as mudancas constantes;

e Sensibilidade para dirigir, coordenar e delegar funcdes;

e Administrar recursos materiais e humanos;

e Agregar valor a conceitos e projetos;

e Agregar pessoas, redes e parcerias;

e Teracesso a tecnologia e informacéo;

e Ter conhecimentos multidisciplinares;

e Elaborar e formatar projetos;

e Saber trabalhar em grupo (ouvir o outro);

o Flexibilidade para mediar relacdes conflituosas;

e Saber buscar oportunidades (ser empreendedor);

e Dominio de instrumentos sistematicos de pesquisa, controle e avaliacao;

e Dominio das leis de incentivo a cultura, legislacdo tributaria, marketing e
captacdo de recursos;

e Garantir comunicacéo eficaz entre todos os integrantes da equipe;

e Integrar elaboracdo tedrica e exercicio pratico da profissao.

E importante ressaltar que essas habilidades compdem um possivel perfil desse
profissional, ndo levando em consideragdo as especificidades de cada local de trabalho.
Além disso, as habilidades mencionadas devem ser entendidas como complementares
entre equipes de trabalho com formacgdes diversas na area da gestdo cultural.
Acrescentamos aqui a ideia de gestdo compartilhada, com a participacdo dos diversos
profissionais da equipe, da comunidade do entorno e do publico através, por exemplo,

de uma rotina de encontros para se fazer sugestdes, comentarios e até criticas. A partir
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da gestdo descentralizada, surgem outros agentes que opinam nas decisdes acerca do
trabalho no interior do espaco cultural ou da acdo que esta sendo proposta.

Os gestores e produtores culturais podem trabalhar em departamentos de
comunicacdo ou marketing cultural de empresas privadas, produtoras, institui¢cdes e
secretarias publicas nos @mbitos municipal, estadual e federal, equipamentos e centros
culturais, programacdes locais, a¢fes culturais, ONGs, etc. Ha ainda grande abrangéncia
do campo de atuacdo desse profissional no que se refere aos “setores emergentes que
tém relacdo com a cultura: turismo, meio ambiente, planejamento urbano, dentre
outros”. (CUNHA, 2007, p. 112)

Porém, o fato de a gestdo cultural ser uma profissdo de formagdo muito recente
também traz dificuldades, pois algumas regras ainda ndo foram totalmente definidas. E

ainda,

a falta de um cddigo de ética especifico para essa profissdo € um ponto critico a ser
discutido internamente no campo da cultura, ou seja, a necessidade de formulagdo de
um regulamento que estabele¢a minimamente uma conduta de relacionamento entre 0s
profissionais da area e com as interfaces necessarias em seu campo de trabalho —
artistas, publico consumidor de cultura, Poder Pdblico e iniciativa privada. (idem, p.
130)

Mas talvez o maior desafio ainda seja conquistar o reconhecimento dessa
profissdo pela sociedade e por alguns 6rgaos culturais que ainda ndo se preocuparam
com a formacdo de seu profissional. Para que a partir dai seja possivel construir
politicas culturais diversificadas no que diz respeito a recursos financeiros e a
multiplicidade cultural, que privilegiem a participagdo de redes colaborativas entre
grupos, artistas, sociedade civil e poder publico, e que facam parte de uma praxis

continua de planejamento e avaliagao.
4. A década seguinte e 0s novos desafios *°
A nova década trouxe um crescimento importante para a area da cultura no pais

e novos desafios. Foram criados programas e a¢fes que representaram um marco na

atencdo dada pelo governo ao setor cultural. O novo ministro Gilberto Gil, nomeado

19 Esse item é resultado da pesquisa feita entre 17 e 19/01/11 e 05/02/11 no site do Ministério da Cultura
através dos links indicados em Fontes de Pesquisa (links MinC).

39



pelo presidente Luiz Inacio Lula da Silva, foi juntamente com a nova gestdo do
Ministério da Cultura, responsavel por essas mudancas, como observamos no fragmento

abaixo:

O governo de Luiz Inécio Lula da Silva, iniciado em 2003, representa uma mudanca
fundamental no modelo de gestdo cultural no Brasil, com um Estado mais presente e
participativo, propondo novas diretrizes para o desenvolvimento de politicas culturais,
sob o comando do Ministério da Cultura (MinC), responsavel pela criagcdo de uma
nova “politica publica de cultura” no Brasil, de acordo com um Plano Nacional de
Cultura, de carater plurianual, e um Sistema Nacional de Cultura, envolvendo a
sociedade civil e os entes federados participantes do processo. (BOLANO, GOLIN,
BRITTOS, MOTA, 2010, p. 11)

Em 2003, o Presidente Lula aprovou a reestruturacdo do Ministério da Cultura
(MinC), por meio do Decreto 4.805, de 12 de agosto, que se comprometeu em fomentar,
incentivar, financiar e induzir o processo de desenvolvimento cultural do pais. As
politicas, os programas e as a¢des do MinC hoje se dividem em: artes cénicas, visuais e
masica; audiovisual; cultura afro-brasileira; cultura digital; cultura viva; direitos
autorais; economia da cultura; gestdo cultural; gestdo orcamentaria; identidade e
diversidade; livro e leitura; mais cultura; monumenta e patriménio; museus; plano
nacional de cultura; relacdes internacionais.

Abordaremos apenas algumas questdes que julgamos mais importantes para a
complementacdo do tema abordado neste capitulo, principalmente no que diz respeito a

gestdo cultural.

4.1. O Programa Nacional de Apoio a Cultura (PRONAC) e o Plano Nacional de
Cultura (PNC)

O PRONAC ¢é responsavel por canalizar recursos para o desenvolvimento do
setor cultural, com as finalidades de: estimular a producéo, a distribui¢do e o acesso aos
produtos culturais (CDs, DVDs, espetaculos musicais, teatrais, de danca, filmes e outras
producdes na area audiovisual, exposicdes, livros nas areas de ciéncias humanas e artes,
etc.); proteger e conservar o patriménio histérico e artistico; estimular a difusdo da
cultura brasileira e a diversidade regional e étnico-cultural, entre outras.

O programa funciona por meio dos seguintes mecanismos financeiros: Fundo

Nacional de Cultura (FNC), leis de incentivos fiscais, Fundos de Investimento Cultural
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e Artistico (Ficart) — mecanismo até o momento ndo implementado, que consiste na
comunhdo de recursos destinados a aplicacio em propostas culturais de cunho
comercial, com participacdo dos investidores nos eventuais lucros.

Ja 0 PNC - Politicas publicas pela diversidade - € o primeiro planejamento de
longo prazo do Estado para a area cultural da historia do pais. Tem por finalidade o
planejamento e implementacdo de politicas publicas de longo prazo voltadas a protecédo
e promocdo da diversidade cultural brasileira. Diversidade que se expressa em praticas,
servigos e bens artisticos e culturais determinantes para o exercicio da cidadania, a
expressdo simbolica e o desenvolvimento socioecondmico do Pais. Foi aprovado por
unanimidade em 9 de novembro de 2010, na Comisséo de Educacédo, Cultura e Esporte
do Senado Federal e sancionado pelo presidente Lula em 2 de dezembro, ja em vigor na
forma da lei n® 12.343/2010. O texto, publicado dia 3 de dezembro de 2010 no Diario
Oficial da Unido, ¢ uma construcdo coletiva dos parlamentares com o Ministério da
Cultura, com o objetivo de definir as diretrizes da politica cultural pelos proximos 10
anos. O projeto de lei do PNC tramitava na Camara dos Deputados desde 2006.

O PNC esta inserido no Sistema Nacional de Cultura (SNC) que tem como
alguns de seus objetivos criar instrumentos de gestdo para acompanhamento e avaliacao
das politicas publicas de cultura desenvolvidas e estabelecer parcerias entre 0s setores
publico e privado nas areas de gestdo e de promocéo da cultura. Para isso, serdo criados
conselhos, que constituem espacos de pactuacdo de politicas publicas de cultura, com
carater deliberativo e consultivo, tendo na sua composi¢cdo, no minimo, 50% de
representantes da sociedade civil, eleitos democraticamente, como comenta Albino
Rubim:

Se o Brasil conseguir realmente implantar o Sistema Nacional de Cultura, o Sistema
Nacional de Cultura da outra musculatura para 0 campo da cultura porque o sistema
implica em algumas coisas: ele implica em vocé ter conselhos nacionais de cultura, ter
fundos nacionais de cultura, ter fundos estaduais, ter conselhos estaduais, ter 6rgaos
especificos dos Estados e municipios ligados a cultura. Tudo isso vai demandar uma
quantidade enorme de profissionais - e ai € bom que sejam profissionais mesmo,
pessoas que tenham capacidade, que tenham algum tipo de estudo, que tenham
envolvimento, sensibilidade para a cultura para ndo acontecer como aconteceu no
Brasil muitas vezes, em que o dirigente do centro cultural era o filho do prefeito que
um dia fez poesia na vida e que portanto ele, porque um dia fez poesia na vida (e
poesia de qualidade muito duvidosa), virou o diretor do centro cultural. %

% fntegra da entrevista, gravada no dia 26 de junho de 2010 no esttdio Cine & Video, em S&o Paulo (veja
a entrevista em video clicando em http://www.producaocultural.org.br/2010/08/19/antonio-albino-rubim/)
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4.2. Cultura Viva

Programa criado em 2004 pelo Ministério da Cultura, para estimular e fortalecer
no pais uma rede de producado e gestdo cultural, tendo como base os Pontos de Cultura
selecionados por meio de editais publicos. Foi regulamentado pelas Portarias MinC n°
156 e n° 82, de 06 de julho de 2004 e de 18 de maio de 2005. E executado pela
Secretaria de Cidadania Cultural (SCC), que até 2008 se chamava Secretaria de
Programas e Projetos Culturais.

Inicialmente o Programa era formado por cinco a¢Ges: Pontos de Cultura, Escola
Viva, A¢do Grid, Cultura Digital e Agente Cultura Viva. Todas elas vinculadas aos
Pontos de Cultura e articuladas por eles. Com o passar dos anos e a evolucdo do
Programa, outros prémios e acGes foram concebidos, sempre atrelados as necessidades e
desenvolvimento dos Pontos de Cultura.

Os Pontos de Cultura sdo iniciativas que envolvem comunidades em atividades
de arte, cultura, educagdo, cidadania e economia solidaria. Essas organizagdes, depois
de selecionadas por edital publico, recebem R$ 185 mil reais do Governo Federal (dado
de abril/2010), em cinco parcelas semestrais, para potencializar suas agdes com a
compra de material (principalmente equipamento multimidia) ou contratacdo de
profissionais, entre outras necessidades. Atualmente, hd quase quatro mil Pontos de
Cultura em 1.122 municipios de todo o Brasil (dados de abril/2010).

Podem participar dos editais de selecdo publica, pessoa juridica de direito
privado sem fins lucrativos, que sejam de natureza cultural como associacoes,
sindicatos, cooperativas, fundacdes privadas, escolas caracterizadas como comunitérias
e suas associacdes de pais e mestres, ou organizagdes tituladas como Organizacdes da
Sociedade Civil de Interesse Publico (OSCIPs) e Organizagdes Sociais (OS), sediadas e
com atuacdo comprovada na area cultural de, no minimo, trés anos em seu respectivo
estado e/ou municipio.

Os projetos a serem selecionados deverdo, partindo de iniciativas culturais,
funcionar como instrumento de pulsdo e articulagdo de agbes ja existentes nas
comunidades, contribuindo para a inclusdo social e a construcéo da cidadania, seja por

meio da geracdo de emprego e renda ou do fortalecimento das identidades culturais.

42



4.3. Pontdes

Foram criados para articular os Pontos de Cultura, difundir as acGes de cada
entidade e estabelecer a integracdo e o funcionamento da rede dos Pontos de Cultura.
Recebem recursos de até R$ 500 mil, por meio de edital publico, para desenvolver
programacdo integrada, adquirir equipamentos e adequar instalacdes fisicas. Atuam
tanto na dinamizacdo dos contatos entre os Pontos quanto como parceiros na
implantacdo de ac¢des do Programa Cultura Viva. O financiamento se da por meio de
parcerias com empresas publicas e privadas e governos locais.

A principal missdo dos Pontdes é constituir-se em espagos de articulagdo entre
os Pontos, conectando e mobilizando os Pontos a eles ligados, além de demais entidades
da sociedade civil, ampliando o movimento integrador. Trabalham também sob a
perspectiva de capacitar produtores, gestores, artistas e de difundir produtos. Existem
desde 2004, quando foi publicado o primeiro edital. O segundo foi em 2007, quando
passaram também a ser contemplados os Pontdes Digitais, que possuem as mesmas
funcbes dos Pontdes de Cultura, porém com a peculiaridade de utilizar
predominantemente 0s meios digitais na promocao de suas atividades.

Em 2009 foi lancado o terceiro edital. Atualmente sdo 106 Pontfes (dados de
junho/2010) espalhados pelo Brasil. Ha Pontdes nas areas de audiovisual, de cultura de
paz, da caatinga, do cerrado, de juventude, da Amazodnia, dos bens imateriais, de cultura
digital, entre diversos outros temas, que tém como principio norteador fortalecer as

acOes da sociedade civil e fomentar o capital social da cultura brasileira.

4.4. Teia

A Teia é o encontro nacional dos Pontos de Cultura, e também realiza encontros
regionais das entidades que integram o Programa Cultura Viva. No ambito nacional, ja
foram realizadas quatro edigoes:

Teia 2006: Venha Se Ver e Ser Visto, S&o Paulo (SP)
Teia 2007: Tudo de Todos, Belo Horizonte (MG)
Teia 2008: Iguais na Diferenca, Brasilia (DF)

Teia 2010: Tambores Digitais, Fortaleza (CE)
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O encontro nacional tem como objetivo reunir representantes e integrantes dos
Pontos de Cultura em uma grande comunhdo. Entre as premissas do evento estdo a
ruptura de hierarquias culturais e a construcdo de novas legitimidades no processo de
transformacao de um Brasil a “desesconder” e se revelar.

O Forum Nacional dos Pontos de Cultura, organizado pela primeira vez na Teia
2007, é a instancia politica dos Pontos que relne os representantes dos demais
encontros e foruns municipais, estaduais ou regionais, além das areas tematicas e redes
que compdem o Cultura Viva. O Forum fortalece o Sistema Nacional de Cultura e
fomenta a construcdo de marcos legais que reconhecem a autonomia e 0 protagonismo
do povo brasileiro, transformando o debate em acdo, gracas a gestdo compartilhada
entre o0 governo e 0s representantes das entidades.

Fora o viés politico, os encontros nacionais da Teia sdo uma importante
manifestacdo cultural. Em todas as edi¢des, uma programacédo cultural intensa permeia
as discussdes e serve de vitrine para os Pontos de Cultura se apresentarem e se

conhecerem. Seminarios, feira de economia solidaria complementam a programagéo.

4.5. Reunido para a formagéo de Gestores Culturais

Foi realizada no dia 23 de junho de 2009, no SESC Belenzinho, em S&o Paulo
(SP), reunido do grupo de trabalho do Sistema Nacional de Cultura para Formacéo de
Gestores Culturais.

Estava na pauta dessa reunido a apresentacdo da proposta do curso piloto para
Formacdo de Gestores Culturais, que foi oferecido no segundo semestre de 2009.
“Estamos delineando a metodologia de construgdo do programa de formagdo de
gestores publicos de cultura de tal forma que, sua construcdo realize uma
experimentacdo destas possibilidades, considerando a descentralizagdo, a participacao, a
universalizagdo do acesso, o carater dindmico e retro-alimentador do processo”,
explicou o coordenador-geral do Sistema Nacional de Cultura (SNC), Jodo Roberto
Peixe.

Também estavam presentes na reunido os coordenadores José Marcio Barros, a
pesquisadora chefe do Setor de Estudos de Politica Cultural da Fundagdo Casa de Rui
Barbosa, Lia Calabre; Albino Rubim e os consultores Isaura Botelho, Maria Helena

Cunha, Leonardo Costa e Alexandre Barbalho. Essa iniciativa demonstra a preocupacéo
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do Ministério da Cultura em continuar a ampliacdo publica das discussdes na area da
cultura e a formacgéo de profissionais deste setor. Também é pauta de discussdo, tanto no
MinC quanto em outros setores publicos e em setores privados, a questdo da
reformulacdo da lei rouanet %!, visando atender algumas demandas do setor cultural e

dinamizar as fontes de financiamento de programas e projetos culturais.

! Reformulagéo da lei rouanet disponivel em http://blogs.cultura.gov.br/blogdarouanet/
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Gestdo Cultural a partir de uma abordagem micropolitica

1. Centro de Cultura como instrumento de poder

O inferno dos vivos ndo € algo que sera; se existe, € aquele que ja esta aqui, o inferno
no qual vivemos todos os dias, que formamos estando juntos. Existem duas maneiras
de néo sofrer. A primeira é facil para a maioria das pessoas: aceitar o inferno e
tornar-se parte deste até o ponto de deixar de percebé-lo. A segunda é arriscada e
exige atencdo e aprendizagem continuas: tentar saber reconhecer quem e o0 que, no
meio do inferno, ndo é inferno, e preserva-lo, e abrir espaco. 2

A partir do final da década de 1970, o Brasil importa dos paises “desenvolvidos”
a ideia de construir Centros de Cultura. A novidade veio, provavelmente, da Franca,
com a inauguracdo do Centro Cultural Georges Pompidou em 1977. (cf. MILANESI,
1991, p. 35). O Beaubourg, como era chamado, era um complexo que abrigava
biblioteca, museu, galerias, auditorio, centro de documentacdo, cinemateca, restaurante,
“tudo isso integrado e a disposi¢do do ptblico”. (idem, p. 38)

No Brasil, os primeiros centros culturais sdo criados na década de 1980, na
cidade de S&o Paulo, financiados pelo Estado: Centro Cultural do Jabaquara e o Centro
Cultural Sdo Paulo. (cf. RAMOS, 2008 p. 55). Porém, segundo Teixeira Coelho,
nenhum dos dois centros culturais estabeleceu com a comunidade local qualquer tipo de
didlogo, o que acarretou desentendimento e alienacdo do ponto de vista cultural das
atividades por eles realizadas. (cf. 1986, p. 95). Nao houve na época preocupagdo com o
planejamento de uma politica cultural, integrada com a ideia de participacdo da
sociedade. E importante mencionar que antes de seu surgimento, ja existiam museus,
bibliotecas, teatros, porém a perspectiva de centros culturais como complexos que
integravam varios desses espagos com suas multiplas funcionalidades em um mesmo
lugar, s6 aparece no final da década de 70.

Ainda hoje, o uso publico dos centros culturais, como o que também acontece
com as bibliotecas espalhadas por diversas cidades do pais, ndo alcancou uma parte
consideravel da populacdo. A biblioteca deveria atingir o pablico em geral, mas o que
ocorre comumente € o uso enciclopédico, pelos estudantes, para pesquisas da escola. No

mesmo contexto, o centro de cultura ja surge alheio a grande parte da populacédo, que o

2 CALVINO, 2003, p. 150.
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vé como monumento que ndo condiz com sua realidade. Ou seja, as pessoas nédo
identificam ali um simbolo de pertencimento de sua cultura. Ele passa a ser entdo, um
simbolo da cultura do outro. E 0 que normalmente percebemos é que a frequéncia acaba
ficando a cargo de um determinado grupo seleto, como observamos, por exemplo, no
Centro Cultural do Banco do Brasil no Rio de Janeiro.

A falta de frequéncia do publico também pode ser explicada em parte, pelo
modo que a cultura historicamente foi tratada pelos governantes e gestores publicos
como algo supérfluo, desnecessario, como se nao tivesse, além de valor simboélico, valor
para a economia dos municipios e dos estados. Portanto, constantemente, € o primeiro
item a ter cortes no orcamento de todas as esferas publicas no caso de reducdo de
verbas.

Dessa forma, os centros de cultura surgem no pais mais como uma maneira de
mostrar ao povo da cidade a importancia da cultura — copiando, é claro, o pensamento
dos paises ricos —, ou ainda como medidor do grau de cultura da cidade, do que como
efetivo meio de criacdo simbolica e transformacéo pessoal e social. “E mais um atestado
de bom gosto e de civilidade, portanto algo cosmético”. (MILANESI, 1991, p. 13). E “o
desejo de ndo ser antigo, de criar algo mais compativel ao contemporaneo”. (idem, p.
30). Na verdade, sdo simbolos imponentes, Uteis como cartbes postais da cidade, mas
sem preocupacdo com a programacdo e com o planejamento das atividades para que
atendam a comunidade na qual estdo inseridos. Sdo marcos de identificacdo de poder do
prefeito que executou o projeto, de poder cultural da cidade perante as cidades vizinhas,
de poder do Estado perante a nagdo, fruto de uma “cultura exibicionista”. Outro
exemplo ¢ a figura do MAC — Museu de Arte Contemporanea, para a cidade de Niterdi.
O fundamental nesses casos é o que ele representa para a politica e economia da cidade
e do estado, e como ele é visto mundialmente, j& que a arquitetura do museu
mencionado “se transformou na principal referéncia formal da cidade, despontando
como uma das sete maravilhas do mundo moderno” %. Os Teatros Municipais, que s&o
belissimos, funcionam também como cartdo de visitas da cidade com apresentacBes que
ndo atendem, muitas vezes, aquela populacdo do entorno, somente um grupo seleto de

pessoas.

% Disponivel em: http://www.macniteroi.com.br/index.php?op=visit_&sub_op=arq
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N&o queremos aqui negar a importancia do centro cultural, mas o uso que foi
dado a ele desde sua implantacdo no Brasil e que ainda encontramos por varias cidades
do pais. A intencdo ndo é recusar a importancia desses tipos imponentes de espacos
culturais e de suas atividades, mas sim apontar para a inexisténcia do dialogo com
alguns setores da comunidade, que faz com que estes ndo se sintam pertencentes a
cultura de sua cidade.

E importante enfatizar que antes de criar qualquer centro ou espaco cultural seria
fundamental fazer um mapeamento cultural da area para saber o porqué fazé-lo,
analisando se ele faz sentido para a coletividade do seu entorno e/ou dando
oportunidade de aproximacdo entre aquelas pessoas que ainda ndo tiveram essa
possibilidade e o que serd desenvolvido ali. Resultados muito interessantes podem ser
obtidos através dos setores de arte educagdo, de modo geral, oferecidos em
determinados centros de cultura, possibilitando essa aproximagdo e despertando em
criancas o desejo de conhecer determinada obra, acervo, museu, etc. Nessa perspectiva,
cito o trabalho de Maria Tornaghi %, arte educadora ha mais de quarenta anos, que tem
esse intuito de aproximar pessoas da arte, a partir de referéncias conhecidas por elas, ou
seja, que facam parte de sua realidade .

Através da participacdo conjunta entre poder publico, profissionais de arte,
cultura e educacdo, e sociedade civil em geral, é possivel que essa aproximacao da qual
falavamos aconteca. Quando ha a criacdo desse vinculo, é mais facil que a comunidade
se sinta parte importante do processo e que pertencendo aquele espaco, participe de suas
atividades.

Na tentativa de explorar essa questdo, citaremos o exemplo da ditadura do
Estado Novo — golpe de estado que fechou o Congresso Nacional e cancelou as eleigfes
presidenciais, perdurando de 1937 a 1945. (cf. SCHMIDT, 1997, p. 272). Nesse

periodo, o governo tratou de forjar uma imagem de unidade nacional, criando

2 “Trabalha, desde 1963, na area de arte ¢ do ensino de arte. A partir de 1999, particularmente
interessada nas questdes de aprendizagem da arte que surgem na relacdo do publico com obras expostas,
coordenou o departamento educativo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (de 1999 a 2006) e as
atividades educativas de exposi¢fes no préprio MAM e em outros espagos. Atualmente faz parte da
Comissdo de Ensino da Escola de Artes Visuais do Parque Lage onde coordenou o Nicleo de Criancgas e
Jovens de 1992 a 2006. E membro do Conselho Municipal de Cultura de Teresopolis onde vive desde
2007.” Disponivel em:
http://www.canalcontemporaneo.art.br/_v3/site/perfil_individuo.php?idioma=br&perfil_usuario=2049.
% Disponivel no item anexo deste trabalho dois textos escritos por Maria Tornaghi sobre algumas
experiéncias dela e de sua equipe em arte educacao, que me foram enviados por e-mail, na ocasido de um
curso sobre o tema, realizado no Parque Lage em margo de 2011.
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estereotipos e tipos ideais para caracterizar as diferentes regides do pais. Através de
representacdes das identidades regionais, criava-se a ideia nacional de cultura brasileira.
Dessa maneira, trajes, comidas, dancas e musicas tipicas sdo ensinadas nas escolas e
passam a fazer parte de um projeto politico de controle social, ja que a valorizacdo das
identidades culturais de cada regido representava a integracdo, a seguranca e O
desenvolvimento nacional — tdo necessaria naquele momento histérico — e
consequentemente o poder do Estado.

Os centros de cultura criados nessa perspectiva de forjar uma identidade cultural
para a cidade tornam-se também mecanismos de poder do estado, pois produzem uma
unidade entorno daquele simbolo que nem sempre é real. Ou seja, cria-se 0 imaginario
social de identificagdo, porém com “o ocultamento da divisdo social como luta de
classes”. (CHAUI, 2009, p. 46). Eles também surgem como instrumento politico
assistencialista, que caracteriza emblematicamente o poder do Estado. Dessa maneira, a
construcdo desses espacos valida a preocupacdo do governo com a comunidade em
forma de paternalismo e previdencialismo cultural (cf. COELHO, 1986, p. 106-107). O
que se observa, na verdade é o investimento do Estado para “levar cultura ao povo sem
cultura”. Mas isso ndo condiz com a ideia de cultura como algo criado pelas pessoas,
pela coletividade, “a cultura ndo ¢é elaborada fora ¢ doada a cidade. (...) A cultura ¢
essencialmente da cidade. Ou nao ¢”. (MILANESI, 1991, p. 159)

2. Biopoténcia

Quando a vida aparece inteiramente submetida aos designios do capitalismo global,

a resisténcia passa a ser expressa como luta para reapropria-la: libertar corpos,
subjetividades, desejos e afetos, criar outras formas de vida, outras sinergias
coletivas. %

No segundo capitulo desse trabalho, usamos o termo cultura para indicar uma
visdo reacionaria. Se a cultura é forma simbdlica que caracteriza o modo de vida de uma
comunidade em seu aspecto global (cf. COELHO, 2004, p. 103), entdo diriamos que ela
esta imersa no Capitalismo Mundial Integrado — termo cunhado por Guattari e exposto

também no segundo capitulo. E dessa forma, habitos, comportamentos, maneiras de

% OLIVEIRA, 2007, p. 15.
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vestir, consumir, etc., estariam ligados a producgdo capitalista. Por esse viés a idéia de
cultura estaria atrelada ao conceito reacionario.

Porém, faremos no presente capitulo um contraponto a essa definicéo,
entendendo que “as varias manifestagdes culturais ndo sdo determinadas de modo
absoluto por uma ordem social global (...)” (COELHO, 2004, p. 103). Diante disso, a
cultura é “desvendamento das aparéncias, interpretacdo critica das praticas sociais e
politicas, paixdo transformadora e desejo de criacdo”. (CHAUI, 2009, p. 9). E a
possibilidade de acdo micropolitica, € a pratica através das brechas, das linhas de fuga
na contracorrente da hegemonia existente. E o agir de forma alternativa, em vias de
passagem, que a propria biopolitica possibilita entre as fissuras do sistema.

Nesse contexto, surgem pelo mundo intervengbes culturais que funcionam
justamente como resisténcia ao poder em suas diversas formas, como nos mostra Lucia
de Oliveira em Corpos Indisciplinados (2007). A ideia é apostar no carater fluido,
movel, mutante da cultura como alternativa para a criacdo de novas poténcias de vida. A
autora diz ainda que a resisténcia atual ndo se configura mais como luta pelo poder que
€ guiada pela nogdo de finalidade, mas na énfase do processo como elemento
fundamental. (cf. 2007, p. 16).

Sobre esse aspecto de valorizacdo do processo, temos os textos: A educacdo do
ndo-artista, parte | e Il %/, de Allan Kaprow, conhecido como o criador do happening.
Para Kaprow a nédo arte é algo fluido, efémero, que tem como caracteristica o enfoque
no processo, nao no produto final. Dessa maneira, 0s ndo-artistas seriam aqueles que
“escolheram trabalhar fora da palidez dos estabelecimentos de arte”, ou seja, fora de um
formato sagrado no qual a arte se inseria até entdo, através de, como ele cita,
exposic¢oes, livros, gravagdes, concertos, arenas, templos, monumentos civicos, palcos,
telas de cinema, etc. O autor propde que a arte seja associada a propria vida, ao mundo e
assim, a humanidade de cada um seria experimentada como um trabalho de arte. Essa
vastiddo de possibilidades do ndo-artista € para ele mais interessante e menos lugar-
comum do que uma sala de concertos, por exemplo. Dessa forma, a arte é vista como
um processo Vvivo, dindmico, cotidiano. E nesse contexto que surgem os chamados
happenings. Nao-artistas ou pessoas comuns — que ndo sdo legitimadas pelo mercado

de arte — fazendo intervencdes intermidiaticas no cotidiano, sem a necessidade nem a

2T KAPROW, 2003
KAPROW, 2004.
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pretensao de se tornarem “génios” da arte, mas de obter, por que ndo, diversdo, ou o que
0 autor chama de jogo-brincadeira.

Essas intervencdes teriam ndo s6 um carater de jogo-brincadeira, mas uma
intencdo politica de resisténcia. Pois, segundo Foucault, nas palavras de Lucia de

Oliveira:

onde ha poder, ha resisténcia, ndo como elemento que Ihe é exterior mas como sua
parte intrinseca. A resisténcia é inerente ao poder. Assim como o poder ndo é uno, a
resisténcia advém de uma multiplicidade de focos. Ndo ha, portanto, um lugar da
‘Grande Recusa’ e sim manifestagdes que se definem como o outro termo nas relagdes
de poder. (...) Assim como as relacbes de poder formam um tecido espesso que
atravessa 0s aparelhos e institui¢des sociais sem se fixar exatamente em nenhum ponto
especifico, os pontos de resisténcia estdo pulverizados pela sociedade. (2007, p. 24-
25).

A autora Lucia de Oliveira cita em seu livro, dentre outras ac6es possiveis, a do

Critical Art Ensemble. O grupo se define como um

coletivo de cinco artistas de diferentes especialidades dedicados a exploragdo das
intersecdes entre arte, tecnologia, politica radical e teoria critica. Defendem o uso da
midia tatica — segundo eles, efémera e situacionista, um fim em si mesma — como
forma de criar intervengdes moleculares que contribuam para a oposicéo a crescente
cultura autoritaria. (...) O coletivo norte-americano trabalha, dentre outras formas, com
performances participativas que criticam as representacdes, produtos e politicas
relacionadas a emergente biotecnologia. Suas performances publicas tém o intuito de
desmistificar os processos cientificos ligados a biotecnologia, tornando-os acessiveis
ao publico de maneira geral. (2007, p. 25-26).

Mesmo sendo fugazes e pontuais essas agdes sdo uma provocacgao ao poder do
Estado. O que gera consequentes repressdes aos grupos ou, pelo menos, atengdo e
vigilancia a possiveis manifestacdes futuras. Mas também algumas medidas benéficas
para a sociedade, conquistadas com as pressdes geradas pelas acdes desses grupos, “a
exemplo dos engenheiros de informatica que desenvolvem programas socializados
gratuitamente, burlando as regras do copyright, ou de cientistas se rebelando contra o
patenteamento de invengdes por parte das multinacionais”. (PELBART, 2009, p. 84)

O coletivo de artistas citado também prop&e a desobediéncia civil eletronica, que
acontece no ciberespago. (cf. OLIVEIRA, 2007, p. 26). Dai a importancia da internet
como meio de facilitar, mobilizar e agilizar os fluxos de desobediéncia. As redes de

comunicacdo oferecidas pela internet possibilitam a criagdo de rizomas capazes de
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agregar pessoas, grupos e acGes em uma mesma direcdo ou em varias direces
confluentes, sem relagdes de hierarquia, sem liderangas. Tais intervencdes agem por
meio de brechas e fissuras, nos intersticios do poder global, criando zonas autbnomas
temporarias — TAZ (cf. Hakim Bey. apud. OLIVEIRA, 2007, p. 33). Lucia de Oliveira

explica a agdo proposta pela TAZ:

da-se a partir das fissuras do poder, momentos de suspensdo que, ao serem
deflagrados, devem desaparecer para reaparecer sob nova forma, em outra area. A
TAZ busca uma oposicdo pela presenca e pela diferenca e se pretende uma
experimentacdo ndo sé de novas formas de acdo politica, mas de novas bases sociais
comunitérias a fim de constituir governos da liberdade. (...) As novas formas de
organizacdo e acdo baseadas na participacao, na igualdade, no respeito as diferengas,
na alegria e no desejo j& anunciam o que se busca. (...) A idéia de criar uma zona
autbnoma em que se suspenda, mesmo que momentaneamente, o controle sobre a
vida, que fuja a égide do biopoder é uma forma de resisténcia que tem sido largamente
utilizada. A desordem ndo prevista, a indisciplina dos corpos, abala as estruturas da
sociedade de controle. (2007, p. 33-34).

Dessa maneira, essas intervencdes podem ser nomeadas como micropoliticas, se
pensarmos em termos de acBes descentralizadas e flexiveis. Assim também se
caracterizam o0s rizomas, que sdo redes que acabam por formar outras redes com o
intuito de atingir um objetivo comum dentro dessas singularidades maltiplas dos grupos
que as formam. Porém, ter objetivos afins ndo faz das redes ou dos rizomas algo
enraizado, fixo. A ideia é agregar acBGes entorno de temas convergentes, mas sem a
obrigatoriedade de seguir determinadas liderancas e a rigidez de um partido politico, por
exemplo. Ou seja, sem a perda da autonomia individual, mas através da valorizacdo das
singularidades. Na verdade, ndo € a criagcdo de uma estrutura pré-moldada, pronta, ao
contrario, o que propomos é a formacdo de redes colaborativas, horizontais, como
observamos no Critical Art Ensemble — que n&o deve ser encarado como modelo a ser
seguido, ja que essas redes surgem a partir de demandas, da necessidade de expressar
determinada subjetividade ou de ir contra a produgao de subjetividade hegemonica.

Assim, manifesta¢des micropoliticas sdo formas de acdo rizomatica (DELEUZE,
GUATTARI, 2009). Para melhor explicitar a ideia do rizoma, podemos fazer uso de
uma comparagdo muito simples, porém eficaz. Ao rizoma, comparariamos a grama € a

forma pela qual ela se estende e se conecta no meio em que esta inserida. Essa imagem,
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portanto, € oposta a forma estrutural arborescente, ou seja, a direcdo Unica em que se

configuram as raizes das arvores, como mostram os quadros *® abaixo:

Para evidenciar a ideia de rizoma como rede, citamos

Ele ndo tem comeco nem fim, mas sempre um meio pelo qual ele cresce e transborda.
(...) Oposto a uma estrutura, que se define por um conjunto de pontos e posicdes, por
correlagdes bindrias entre estes pontos e relagdes biunivocas entre estas posi¢des, o
rizoma é feito somente de linhas: linhas de segmentaridade, de estratificacdo, como
dimensdes, mas também linha de fuga ou de desterritorializacdo como dimensdo
méaxima segundo a qual, em seguindo-a, a multiplicidade se metamorfoseia, mudando
de natureza. (...) o rizoma se refere a um mapa que deve ser produzido, construido,
sempre desmontavel, conectavel, reversivel, modificAvel, com mdltiplas entradas e
saidas, com suas linhas de fuga. (...) Contra os sistemas centrados (e mesmo
policentrados), de comunicagdo hierarquica e ligacfes preestabelecidas, o rizoma é um
sistema a-centrado ndo hierarquico e ndo significante, sem General, sem memoria
organizadora ou autdmato central, unicamente definido por uma circulacéo de estados.
O que estad em questdo no rizoma é uma relacdo com a sexualidade, mas também com
0 animal, com o vegetal, com o mundo, com a politica, com o livro, com as coisas da
natureza e do artificio, relacdo totalmente diferente da relacdo arborescente: todo tipo
de devires. (idem, p. 32-33).

Os novos fluxos e devires que surgem com essas micropoliticas de
manifestacdes e intervencdes flexiveis, formadas por parcerias de grupos que atuam ao
redor do globo ou formadas por singularidades quaisquer — abordando temas do
cotidiano e articulando o espaco urbano, o que transforma artistas e pessoas comuns em
ativistas politicos, “que cada vez mais quebram a distancia entre arte e cotidiano”
(CANTON, 2009, p. 26) — caracterizam como mencionamos, zonas autbnomas
temporarias, que ap6s expressarem subjetividades diversas, desaparecem. E é

exatamente isso que tem intrigado todo o sistema que configura a soberania biopolitica,

% Disponivel respectivamente em:
http://saranelma3caelum.blogspot.com/2010/05/rizoma.html
http://www.flickr.com/photos/gabrl/1656313009/in/photostream/
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pois essas acOes — por serem inesperadas — dificultam sua inscri¢cdo dentro de uma
identidade especifica, que seria mais facilmente capturada e incluida nos moldes da
ordem capitalista. Essas identidades flutuantes, moveis, possibilitam o entendimento da
identidade também como um processo, que invariavelmente, se modifica, “algo em que
se fica por algum tempo mas algo em que se esta apenas de passagem”. (Teixeira
Coelho. apud. OLIVEIRA, 2007, p. 60)

A essa multiplicidade de fluxos e resisténcias, a essa poténcia de vida do
coletivo, que se contrapde ao poder biopolitico sobre a vida é que se caracteriza a
biopoténcia. Essa inversdo semantica do termo biopolitico, “em parte inspirada em
Deleuze, do sentido do termo forjado por Foucault: biopolitica ndo mais como o poder
sobre a vida, mas como a poténcia da vida” (PELBART, 2009, p. 25), foi realizada por
um grupo de tedricos, majoritariamente italianos — Antonio Negri, Maurizio Lazzarato e
Paolo Virno ?°, entre outros. Porém a inversio é também conceitual e politica (cf. idem,
p. 24), pois a biopolitica deixa de ser o poder exercido de forma passiva sobre 0s
individuos e a populacdo para se transformar em forca coletiva de acdo, cooperacao,
inteligéncia, participacao, desejo e afeto.

E importante reconhecer na biopolitica esse duplo sentido do poder. A
resisténcia a ele ¢ a propria “poténcia ‘politica’ da vida na medida em que ela faz variar
suas formas e reinventa suas coordenadas de enunciagao”. (idem, p. 83). Ai esta o valor
das brechas, das linhas de fuga, das vias de passagem, pois “rompem um continuum da
dominacéo, (...) contra o fluxo nivelador da histéria oficial”. (idem, p. 219) Ja que “do
ponto de vista da micropolitica, uma sociedade se define por suas linhas de fuga, que
sdo moleculares. Sempre vaza ou foge alguma coisa, que escapa as organizacOes
binarias, ao aparelho de ressonancia, a maquina de sobrecodificacgdo (...)”. (DELEUZE,
GUATTARI, 1999, p. 86)

Retomamos assim a epigrafe deste trabalho que desconfia da existéncia de
aliados “que ndo esperam por nos, de que ha muita gente que esta farta, que pensa, sente
e trabalha em dire¢cBes analogas” (GUATTARI, ROLNIK, 2010, p. 18-19). Formas

alternativas de viver, para além do que nos conta a “historia oficial” sdo observadas

29 cf. NEGRI, HARDT, 2006.
LAZZARATO, 2006.
VIRNO, 2003.
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cotidianamente em todas as partes do mundo. Pois como j& mencionamos, a resisténcia
como poténcia da vida é intrinseca ao poder — a todas as formas de poder, micro e

macropoliticas, sutis ou emblematicas — e por isso, estdo pulverizadas por toda parte.

3. Gestao Cultural a partir de uma abordagem micropolitica

(...) € um espaco de liberdade, uma casa de contradicbes emocionantes, de
desassossego, onde o prazer essencial é a resolugdo provisoria de conflitos e a
criacdo de outros ¥

Entendemos que o uso de diferentes termos para determinar a ideia de conceitos
como espacos ou equipamentos culturais e centros de cultura pode causar alguma
confusdo. Mesmo assim, ndo iremos defini-los porque sabemos que estes conceitos
podem ser modificados de acordo com o contexto em que estdo inseridos e o
engessamento em apenas uma definicdo reduz suas possibilidades de uso frente a sua
diversidade. Além disso, entendemos que todo espaco pode ser espaco cultural, espaco
de arte, de trocas simbdlicas.

E sob a perspectiva da biopoténcia ou poténcia da vida que buscamos 0s
exemplos de espacos, centros e equipamentos culturais mostrados neste item do
trabalho. Porém, para além desses espacos fisicos, mostraremos também algumas
alternativas possiveis e ja realizadas na gestdo cultural, que se ddo no espaco urbano,
nas acdes e politicas culturais. Assim como Teixeira Coelho, entendemos que “a agdo
cultural é algo que se faz com, ao lado de, por dentro, desde a raiz — um processo que s6
tem sujeitos, que forma sujeitos. (...) € a continua descoberta, o reexame constante, a
reelaboracdo: a vida.” (1986, p. 100). Mas estes exemplos ndo devem ser entendidos
como verdades absolutas, apenas como um estimulo importante para que outras
maneiras de fazer venham a tona, como um rizoma que, oposto a uma estrutura fixa,
deve ser construido, reconstruido, modificavel com maltiplas entradas e saidas,
perpassando fluxos e devires diversos.

A micropolitica inserida no contexto da gestéo cultural,

ndo sendo um espaco de reforgo estabelecido, devera ser uma &rea alternativa. Nada
deverd ser recebido como quem assiste passivamente a um programa de televisdo. Isso
é proprio das atividades de manutencéo e conservacao culturais e do processo de mdo

%0 MILANESI, 1991, p. 183
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Unica (emissor/receptor) como se conhece. (...) ndo &, pois, um local onde os
individuos se ajustam a determinadas formas e se apaziguam, se conformam,
evadindo-se do mundo, acomodando a personalidade e as emogdes. Independente do
produto, é preciso fazer uma leitura dele, interpreta-lo e reinventa-lo. Nao importa que
seja bumba-meu-boi ou Mozart, o essencial é que se busque a invencdo como
objetivo. Tanto a “elite” como o “popular” inventam. A criacdo, talvez, seja a
oportunidade mais propicia para o ajuste comum da forma de encontro humano.
(idem, p. 137-138)

Desde o inicio da elaboracdo deste trabalho, mesmo quando ainda ndo sabia
exatamente quais as relacdes que faria acerca dos trés temas que me interessavam:
gestdo cultural, relacdes de poder e micropolitica; tinha como ideia clara ndo abordar
um equipamento ou centro cultural especifico como objeto de estudo. Isso porque meu
objetivo era mostrar a multiplicidade de manifestacdes/intervengbes micropoliticas ja
realizadas na gestdo cultural.

Até cogitei a possibilidade de fazer o recorte do trabalho nesses equipamentos
culturais, mas percebi, com a ajuda de alguns e-mails trocados com meu primeiro
orientador, que a desconstru¢do do conceito desses espagos culturais como
equipamentos fisicos, indo para alem dele, considerando gestdo cultural o que acontece
no espago urbano, nos coletivos de artistas, em grupos da sociedade civil, nas politicas
publicas de cultura, seria bem mais interessante. O que ampliou ainda mais minha visao
sobre micropolitica dentro do contexto da gestdo cultural.

Dito isso, preciso colocar as formas pelas quais cheguei aos casos que serdo aqui
descritos. Antes € importante colocar que as possibilidades micropoliticas sdo infinitas e
que por isso, seria impossivel abarca-las por completo, até porque, como mencionamos,
elas surgem pelas necessidades e demandas contextuais, de forma fluida e ndo pré-
determinada. O que faremos é abordar algumas acfes micropoliticas que julgamos
interessantes a partir do contexto da gestdo cultural. A intencdo é mostrar que € possivel
fazer diferente e que isso ja tem acontecido de varias formas, em todas as partes do
mundo. Apesar disso, privilegiaremos as a¢es que acontecem no Brasil, destacando do
exterior somente 0s casos das casas de cultura de Cuba e do México e uma acdo de
ocupacao na Espanha.

Além da bibliografia consultada, procurei exemplos de micropolitica em sites de
redes colaborativas e em revistas e livros digitalizados, disponiveis na internet. Nao
procurei esses exemplos em nenhuma area artistica-cultural especifica, o processo se

deu de forma rizomatica, intertextual sendo guiado basicamente por minha curiosidade e
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interesse a partir do que eu ja havia lido e pesquisado. Por fim, acho importante frisar
que vou abarcar apenas questdes, dentro desses exemplos que, a meu ver, sdo
interessantes como brechas, linhas de fuga, alternativas ao sistema hegemonico, sob a
6tica micropolitica, sem abordar questdes mais amplas, pois isso configuraria um outro
trabalho.

3.1. Coletivo de Artistas

e Circuito Fora do Eixo

Pablo Capilé é um dos coordenadores nacionais do Circuito Fora do Eixo que
nasceu da necessidade de ampliar os festivais de bandas independentes com atividades
durante todo o ano. Também ¢é vice-presidente da Abrafin - Associagdo Brasileira dos
Festivais Independentes e integrante do coletivo Espaco Cubo, de Cuiaba. Esse coletivo
comeca a se organizar estrategicamente, fazendo a articulagdo entre os integrantes do
coletivo, entre os integrantes das bandas, entre o Espaco Cubo e o poder publico e
conselhos de cultura — este € um dos pontos de construcdo mais fortes do Circuito Fora

do Eixo, segundo o préprio Pablo.

A ampliacdo das atividades se da a partir do trabalho de convocar as bandas pra
ensaiar, fazer com que essas bandas gravem, sejam divulgadas, se estruturem
localmente, através, por exemplo, da negociacdo entre o coletivo Espaco Cubo e a
secretaria municipal e estadual. Desde seu surgimento, ja se tinha uma perspectiva de
trabalhar com a economia solidaria, com uma moeda complementar, pois ndo existia
parceria com a iniciativa privada, nem mercado. Dessa maneira, 0 grupo reconhece que
o trabalho seria cooperativo e que em um primeiro momento, ndo se sobreviveria disso.
Mas eles sabiam que o empreendedorismo era necessario para 0 comego da estruturacao

de um processo mais longo.

Ainda sobre essas questdes Pablo explica:

O fornecedor de som néo entende a importancia dessa perspectiva comportamental da
cultura para o jovem que estd envolvido, ele ndo vai entender a importancia de se
aceitar uma moeda complementar, ele ndo entende esse intangivel que envolve o
N0SsO processo, entdo a gente tem que pagar ele com espécie. Mas a pessoa que esta
envolvida diretamente entende esse capital simbdlico, esse capital intangivel. Entdo,
quando vocé tem uma moeda para esses que entendem esse intangivel, vocé consegue
ter um fluxo para investimento no nosso banco de estimulo que mantém as pessoas
dispostas a continuar trabalhando mesmo ganhando pouco. Moedas complementares
existem no mundo inteiro, talvez a gente tenha demorado demais para entender que
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existiam no mundo inteiro. (...) Entdo vocé tem uma moeda complementar, vocé tem
bancos de trocas, entdo as pessoas chegam com 0s seus servi¢os, depositam horas de
servico em troca, entdo vocé tem outras comunidades em que o cara vai |4 e deposita
duas horas de servico de pedreiro e recebe duas horas de dentista porque tem um
deposito de dentista feito ali e eles estabelecem estas trocas. **

Por fim, completa:

Vocé pode até comecar na louca de querer fazer e vamos fazer acontecer, mas pouco a
pouco vocé vai ter clareza que é fundamental vocé conseguir visualizar o que vai ser 0
proximo passo, mas minimamente criar um ambiente favoravel para se chegar neste
proximo passo. *2

Além dessa visdo estratégica de criar condicGes para se chegar ao préximo passo, é
fundamental saber olhar em volta para visualizar possiveis parcerias. A gestdo cultural
se faz, entre outras coisas, atraves da visdo estratégica para agregar pessoas, redes e

parcerias.
3.2. Acéo de Ocupacao do Espacgo Urbano pela Sociedade Civil

e Can Viés

Em 1997, jovens moradores de Sants, em Barcelona (Espanha) ocuparam um
prédio abandonado para a realizacdo de atividades e manifestagdes artistico-culturais e
politicas, j& que o bairro era carente de espacos culturais. O entdo centro social
autogerido ficou conhecido como Can Viés.

Porém, o projeto de reurbanizacdo da Prefeitura de Barcelona exigia a
desocupacdo do espaco. Devido as manifestacdes solidarias de grupos, coletivos e
associagdes, o espaco foi mantido. A partir dai, o centro promoveu um jornal “La
Burxa”, oficinas de teatro, danca, musica, cinema e video, festas e diversas linguagens
artisticas, “além de sediar assembléias de responsabilidade coletiva, ou seja, instincia
em que sdo resolvidas as mais diferentes questdes, de maneira horizontal, consensual e
ndo hierarquica. O centro é gerido pela coletividade”. (OLIVEIRA, SILVA, 2008, p.
79)

%! ntegra da entrevista, gravada no dia 16 de maio de 2010 no esttdio Cine & Video, em Sao Paulo (veja
3alzentrevista em video clicando em http://www.producaocultural.org.br/slider/pablo-capile)
Idem
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No Brasil, é criada em Arcoverde, no interior de Pernambuco, a Associacdo
Estacdo da Cultura, iniciativa dos artistas locais em 2001 a partir da ocupagdo de um
prédio tombado ha mais de vinte anos pelo Patriménio Historico Nacional do Estado.
Tendo o apoio da comunidade da regido, os artistas promoveram atividades e
espetaculos. Com o centro cultural, artistas e comunidade buscavam autonomia e
liberdade para a pratica das manifestacGes artistico-culturais.

A regido abrigava ainda grupos indigenas e quilombolas que participavam do

espaco.

A ocupagdo durou nove meses; posteriormente, 0 grupo constituiu-se juridicamente e
recebeu apoio da Brazil Foundation. Em 2004, foi selecionado pelo Programa Cultura
Viva, do Ministério da Cultura (...), mantendo-se como centro independente. Inimeras
experiéncias ao redor do mundo demonstram como individuos tém tecido redes
coletivas de acdo e intervencgdo nas cidades. (...) Desejo de alargar o ambito poético
das agdes urbanas, nas palavras do artista Gavin Adams. Os sujeitos ndo mais querem
ocupar a posicdo de espectadores ou coadjuvantes. Reivindicam seu papel
protagonista na acdo coletiva que resulta na cidade como experimentagdo”.
(OLIVEIRA, SILVA, 2008, p. 82)
Outro caso no Brasil, bem mais conhecido, foi a ocupacdo do Edificio Prestes
Maia ** em Sio Paulo, por 486 familias em 2002. Essa ocupacdo “deu origem a um
grande laboratério de experiéncias coletivas, com a criacdo de uma biblioteca livre, de
oficinas, semindrios e debates, atividades educativas e culturais abertas a participacdo
publica. (...) com base na idéia das trocas colaborativas entre diferentes agentes”. (idem,
p. 81) Depois de quatro anos e meio e varias tentativas, o edificio foi desocupado pela
policia em 2007, permanecendo abandonado.
A partir desse exemplo, percebemos que o Estado ndo tem interesse em legitimar
as acOes desses moradores, mesmo que O acesso a moradia e a realizacdo de
manifestacdes artisticas e culturais como forma de participacdo na vida social do bairro

e da cidade como parte integrante da cultura, sejam direitos do cidadao.

% Em anexo, texto publicado pela revista Rolling Stone Brasil (CAMPOS, 2007) referente ao Edificio
Prestes Maia.
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e Cena Mangue

A cena mangue foi criada no inicio da década de 1990 pelos moradores jovens
dos suburbios de Recife, que promoviam festas no bairro de Recife Antigo, para animar
a cidade. O bairro foi escolhido pelos entdo chamados “mangue-boys” por sua fama de
local abandonado, marginal e perigoso. Dai a necessidade de promover 0 movimento
cultural do lugar.

Posteriormente ao inicio do movimento, a Prefeitura de Recife escolhe esse
mesmo bairro para empreender uma revitalizagdo, promovendo enobrecimento do
mesmo para atrair investimentos publicos e privados. Porém, a parte do bairro em que o
movimento da cena mangue acontecia ndo foi incorporada a revitalizacéo, realizada pela
prefeitura. N&do houve incentivo por parte desta em relacdo as praticas culturais que ja
aconteciam ali.

Mesmo assim, o polo Moeda, como era chamado, conquistou visibilidade, sendo
conhecido como pélo alternativo de animacdo dentro de Recife Antigo, configurando
um espaco de resisténcia. Ainda que excluido do processo de revitalizagdo implantado
pelo poder publico, a cena mangue se constituiu como espacgo de uso micropolitico, no
sentido de criacédo das possibilidades de acdo e autonomia da populacdo, interessada em
dar uma nova configuracdo aquele espaco publico.

Por fim,

0 impulso de mudanca esteve, desde seu inicio, ancorado no desejo de fazer parte do
mundo, o que inspirou a imagem-simbolo de uma parabdlica fincada na lama. Nunca
elegeram uma ‘sede’; havia, sim, um desejo de mudanga de mentalidade e que isso
desencadeasse a mudanca do espago. Dessa forma, é preciso salientar que a cena
mangue também configura fluxos manifestos na vinculacdo de seus artistas pelo pais e
pelo exterior. (CALAZANS, FERRAN, 2010, p. 53)

e Rio Cena Contemporanea

O que antes era a Mostra Cena Contemporénea, se transforma em 1996 em Rio
Cena Contemporanea. Um novo projeto de festival que deixava a “redoma protegida do
espaco experimental cativo do Sérgio Porto” (FERREIRA, 2009, p. 134) para ganhar a
cidade, intervir na cidade e no cotidiano do cidaddo que virava também espectador. A

diversidade de linguagens cénicas articulada entre 130 apresentacgdes, distribuidas em
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10 dias de evento, possibilitou uma rica programacéo entre shows, espetaculos, debates,
encontros.

A questdo do festival passa a ser encarar a cidade como suporte, “renovando o
olhar que o proprio carioca tinha da cidade e do espaco cotidiano. A cidade passa a ser
um espaco para 0 imaginario do artista e do carioca” (idem, p. 136), entendendo “ 0
evento cénico para além do teatro burgués de palco italiano, com todas as suas
limitagdes e os seus condicionamentos” (idem, p. 137). O que se busca, além do espaco
aberto e alternativo, é a interface com outras expressdes artisticas. A partir dai, surgem

questionamentos como.

Qual seria o limite da expressdo cénica? O que € teatro contemporaneo? Até onde o
artista vai & busca da traducgéo da vida contemporanea? Quanto os meios e tecnologias
podem ajudar a recriar a cena? Devemos entender ou vivenciar o teatro? (idem, p.
137- 138)

Era necessario que se criasse uma forma de gerenciamento/gestdo que permitisse
que a equipe trabalhasse os doze meses do ano para a constituicdo desse festival. Por
isso, € criado em 2002 a “Associagao riocenacontemporanea, uma associacdo sem fins
lucrativos, dado o carater pablico, ndo comercial do evento. Em 2003, o festival ja
acontecia sob a administracdo da associagdo, com cinco soOcios e inimeros
colaboradores”. (idem, p. 138)

Mesmo com o0 sucesso do evento, sua continuidade era incerta, devido a
instabilidade das fontes de financiamento, por isso, se buscou parceria com outros

festivais, empresas privadas, poder publico e entidades internacionais:

0 Nacleo iniciou um trabalho conjunto de cooperacdo nos planos de organizacdo
técnica, financeira, administrativa e artistica, no diadlogo com outros festivais,
empresas privadas, estatais, governos e entidades nacionais e internacionais. Tal
organizacdo nos possibilitou mudar formas de operagéo do Ministério da Cultura e de
estatais como a Petrobras, que passaram a dispor de politicas para festivais de artes
cénicas, antes inexistentes no Brasil. A iniciativa é ainda embriondria, apesar de
inimeros feitos, pois seu potencial é imenso. Os dados de realizagdo de cada festival
foram normatizados e colhidos sistematicamente ap0s cada edicdo, criando parametros
de resultado e possibilidades de aperfeicoamento.

(FERREIRA, 2009, p. 139-140)
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3.3. Politicas Publicas

e Orcamento Participativo

O orgamento participativo (OP) tem o intuito de promover a participacdo
popular na gestdo dos investimentos publicos. Dessa forma, é a possibilidade de algum
controle ¢ de fiscalizagdo, por parte da populagdo, sobre as agdes governamentais. “(...)
O orcamento participativo reafirma o papel politico, coletivo, social, conflitivo da
participacdo democratica”. (BARBALHO, 2009, p. 96)

A primeira experiéncia de or¢camento participativo, realizada pela Prefeitura de
Fortaleza, ocorreu em 2005. Em relacdo as questdes culturais, as negocia¢fes se deram
entre 0 Conselho de Orcamento Participativo e o érgao da gestdo municipal responsavel
pela politica cultural: Funcet — Fundacdo de Cultura, Esporte e Turismo de Fortaleza.

Assim, a gestdo dos recursos financeiros municipais, no caso de or¢amento
participativo, é feita em parceria da prefeitura com a sociedade civil organizada em
forma de Conselho. E uma iniciativa importante para que se crie cada vez mais essa
relacdo entre poder publico e sociedade civil, pois é também a partir dela que as pessoas
participam e contribuem para as acGes que serdo implementadas na cidade da qual

fazem parte.

e Cultura para Todos

O projeto Cultura para Todos foi implantado pela Prefeitura Municipal de
Niteréi em 2003. Em 2002, o entdo prefeito Jorge Roberto Silveira deixa o cargo para
concorrer as elei¢bes para governador do Rio de Janeiro. Quem assume € 0 Seu Vice,
Godofredo Pinto.

O Cultura para Todos acontecia nos espagos publicos da cidade, se apropriando
deles através de atividades artisticas que eram realizadas semanalmente ou
quinzenalmente, como o Cultura na Pracga (Barreto, Fonseca, Engenho do Mato, Ilha da
Conceicdo, Santa Barbara, Engenhoca, Inga, Vital Brasil e Ponta da Areia), Choro na
Rua (pracas de Icarai), Musica no Campo (Campo de Sdo Bento — Icarai), Tercas
Culturais (Casa de Oliveira Vianna — Fonseca), Rock na Pista (Cafuba, Sdo Francisco e

Santa Bérbara), entre outros.
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A intencdo do projeto era promover 0 acesso democratico da cultura, ja que as
atividades eram gratuitas, e a descentralizagdo cultural, pois os locais dessas
manifestacdes eram distribuidos pelos bairros de Niter6i. Como grande parte dos
eventos acontecia na rua, as pessoas se sentiam incluidas na vida cultural da cidade,

despertando assim um sentimento de pertencimento.

Dessa forma,

por mais que o cidaddo ndo va até os tradicionais espagos culturais, independente do
motivo que o impeca de fazé-lo, o contato facilitado por conta desses novos locais
tende a proporcionar uma experiéncia diferenciada que permite o desenvolvimento de
Seu senso critico a partir do conhecimento do que até entdo poderia ser desconhecido
para ele, possibilitando o desabrochar do processo de pertencimento cultural na
populagdo. (PRADO, 2009, p. 49)

e Culturaem Movimento: Secult Itinerante

O projeto Cultura em Movimento: Secult Itinerante foi um esforgco da Secretaria
de Estado da Cultura do Ceard, principalmente entre 2005 e 2006, sob a gestdo da
secretaria Claudia Leitdo, em criar as condi¢des necessarias para promover a
interiorizacdo das acbes e programas da secretaria. Isso foi possivel através da
consolidacdo de uma politica cultural voltada fundamentalmente para as seguintes
questdes: respeito a diversidade cultural, participacdo e compartilhamento da gestéo,
autonomia para criacdo de suas proprias metas.

O “carro-chefe” do projeto era a valorizagdo das culturas regionais, que
significava conhecer e reconhecer a existéncia de outros campos culturais no Estado,
que ndo sb o da capital. Dessa forma, “para sedimentarmos nossa capilaridade e nossa
politica de descentralizacdo, era necessario que a propria Secretaria ‘itinerasse’ por
todas as regides cearenses, instalando-se em cidades polos, oferecendo projetos e agdes
em todos 0s 184 municipios cearenses (...)”. (LEITAO, 2007, p. 64)

Assim, foram criados canais de interlocucdo com os municipios, foram feitos
mapeamentos e registro de patriménio material e imaterial, definicdo de projetos de
fomento de acordo com as diversas manifestacfes regionais, capacitacdo de artistas,

produtores e gestores culturais, visitas técnicas aos equipamentos culturais, palestras
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com representantes da Secretaria e da comunidade, criacdo de foruns regionais de

turismo e cultura, etc.

e Programas e Projetos da Secretaria Municipal de Cultura de Sdo Paulo

Citaremos alguns programas e projetos que foram realizados pela Secretaria
Municipal de Cultura de Sdo Paulo entre 1989 e 1992 representativos de uma gestao
cultural com uma abordagem micropolitica.

As Casas de Cultura eram espacos publicos ociosos que foram adaptados para
oferecerem oficinas de producao cultural, além de cursos e debates sobre as questdes da
cidade. Eram espagos que contavam com a participacdo coletiva entre agentes culturais
e sociedade civil, que possibilitava a formacdo de grupos e foruns independentes do
poder publico. Esses foruns regionais de cultura podiam intervir na politica pablica do
municipio através dos colegiados de co-gestao.

Os oOnibus-biblioteca se inseriam no programa Biblioteca do Cidadao, e
contavam com onze Onibus contendo em suas bibliotecas itinerantes, acervos
renovaveis. Esses Onibus ficavam um dia por semana em cada regido da cidade,
disponibilizando para a populacdo acesso facilitado para empréstimos de livros.
Também foram disponibilizados ao publico, acervos mdveis, mais uma vez com o
intuito de facilitar e estimular o acesso. O acervo ficava disponivel em espacos publicos,
igrejas e centros comunitarios em forma de caixas-estante.

O projeto Arte na Escola Publica, realizado pela Divisdo de Artes Plasticas do
Centro Cultural Sao Paulo, tinha o proposito, entre outras coisas, de colocar esses
estudantes em contato com a arte, possibilitando um amplo debate acerca da producéo
artistica contemporanea, garantindo a preparacdo e formacdo de publico para
manifestacdes artisticas, através da instancia pedagogica. Entre as atividades oferecidas
nas escolas, se destacavam oficinas, ateliés, workshops, cursos tedricos e introdutérios.

Por fim, os Projetos Especiais eram realizados por agentes culturais, artistas,
com participagdo da sociedade civil, e ofereciam atividades de longa duracdo (trés
meses a um ano) ligadas as diversas linguagens artisticas. Cursos, seminarios, ciclos de
cinema, exposicdes de artes plasticas e de fotografia, espetaculos eram realizados nos

espacos da prépria Secretaria. Esta também disponibilizava condi¢des financeiras e
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administrativas para a realizacdo desse programa. A multidisciplinaridade era
interligada pelo tema escolhido para ser trabalhado em cada programa. Além disso, “a
linha mestra dos Projetos Especiais foi garantir que o Estado ndo se apresentasse como

produtor de cultura e ndo estabelecesse uma cultura oficial.” (CHAUI, 2009, p. 95)

3.4. Equipamentos/Centros/Espacos Culturais

e Sobrado Cultural

O Sobrado Cultural foi criado a partir da iniciativa de onze amigos que atuavam
juntos em movimentos sociais diversos no Rio de Janeiro. Em 1998, o espaco cultural é
inaugurado. Os participantes das atividades oferecidas sdo, em sua grande maioria,
jovens da regido norte do RJ, pois o Sobrado se localiza na Tijuca. Dentre as atividades,
o curso de fotografia demonstrou uma interessante relacdo de dialogo com a
comunidade, ja que os alunos criaram um banco de dados da Grande Tijuca, coletando e
expondo as imagens da regiao.

O funcionamento de cada nacleo se da de acordo com as decisdes estabelecidas
pelo préprio grupo. Inclusive o destino dos 50% arrecadado com 0s eventos que
acontecem no Sobrado é decidido de forma autbnoma pelo grupo. Os outros 50% da
renda ficam para a manutencdo do espaco cultural.

A parceria com o Sesc Tijuca em 2004 possibilitou mais visibilidade as
atividades realizadas no Sobrado, principalmente a partir dos projetos e do trabalho
voltados para a juventude. Outras parcerias foram feitas, entre elas, com escolas
publicas dos arredores. Assim, através da intencdo de fortalecer de alguma maneira o
ensino publico, em 1999 e 2000, foi realizado um projeto em que oficineiros ensinavam
aos alunos como produzir paginas na internet, além de promover o debate.

O Sobrado Cultural desenvolve em suas atividades o papel de articulacdo e
parcerias com outros espacos e grupos para fortalecer seus projetos e varios outros.

Dessa maneira,

é interessante analisar como o Sobrado se remonta e renova suas idéias. Estar isolado
ndo é um objetivo do grupo, e para tanto a autonomia dada aos jovens para
responderem pelo espaco em reunibes, pesquisas e foruns é fundamental para o
crescimento do jovem enquanto individuo, e do espaco enquanto entidade politica.
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Nesse momento, ha uma quebra de hierarquias e 0 jovem aprende a responsabilidade
de seu posicionamento e de sua fala, toma o projeto como seu e trabalha para sua
continuidade. (PIRES, 2004, p. 58)

Portanto, existe ali uma gestdo compartilhada com os participantes e os idealizadores do
espaco, além das redes e parcerias que vao surgindo de acordo com as demandas e

necessidades do grupo.

e Casas de Cultura do México e de Cuba

A primeira Casa de Cultura da cidade do México foi instalada em 1954 em
Guadalajara, pelo Estado, que interfere diretamente na vida cultural do pais. Catorze
anos depois foi inaugurada a Casa de Cultura de Aguascalientes, que € referéncia nesse
modelo de casas de cultura que surgiram posteriormente. Entre as atividades oferecidas
nesses espacos estdo os espetaculos de teatro, danga, musica, conferéncias, debates e
exposicOes de arte, etc. e as Oficinas Livres, que sdo o ponto central desses centros
culturais.

O interessante das Casas de Cultura é que elas s6 serdo instaladas se a popula¢édo
da cidade se dirigir ao Estado solicitando-as conforme suas necessidades. Para isso, 0
esboco do projeto da instituicdo j& deve ter sido realizado. A partir dessa fase inicial a
gestdo ja se mostra colaborativa na medida em que as responsabilidades sdo divididas
entre o Estado e a populacdo que solicitou sua assessoria.

Assim, o Estado fornece apoio financeiro através da reforma de prédios e
salarios, assessoria para a implantacdo da instituicdo e também inclui a Casa de Cultura
em um roteiro itinerante de exposicdes e espetaculos que percorrem o pais.

Outro fator desse tipo de gestdo que merece destaque € a possibilidade de
participagdo da comunidade nas atividades da Casa. Como aconteceu, por exemplo,
numa exposicdo sobre a cultura dos pescadores. Alias, da mesma forma que a
instituicdo € solicitada pela populacdo, esta exposicdo também o foi através de uma
cooperativa de pescadores que pretendia montar em sua regido, um museu.

O funcionamento da montagem da referida exposicdo se deu da seguinte
maneira: primeiro, a equipe de pesquisa do centro de cultura levantou os dados sobre o
assunto e se encarregou de conseguir 0s materiais necessarios. Posteriormente, a

montagem da exposicdo foi realizada com a colaboracdo dos préprios pescadores,
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atraves da construgdo dos cenarios, da disposicdo dos objetos usados na atividade
pesqueira e nos depoimentos sobre sua vida e seu trabalho dentro dessa atividade. O que
possibilitou a esse segmento popular, participacdo na producdo da exposicdo e contato
com o publico, dando aos pescadores “uma imagem digna de seu trabalho e de si”
(Guillermo Bonfil. apud. COELHO, 1986, p. 31).

Em Havana (Cuba) a politica cultural sempre esteve atrelada a questdo
educacional, ou seja, tanto a cultura quanto a educacdo sdo consideradas aspectos de
uma mesma entidade. O modo como o Estado fomentou essa politica foi através das

Casas de Cultura. O primeiro passo nessa direcdo se deu em 1961,

0 Conselho Nacional de Cultura, sob a inspiracdo de Fidel (...), cria um curso para
formagdo de instrutores de arte, com trés anos de duracdo. Mais tarde, esse curso daria
origem & Escola Nacional de Instrutores de Arte. Em 1976, esse Conselho €
substituido por um Ministério da Cultura e dois anos depois criou-se o Sistema
Nacional de Casas de Cultura, fornecedor do ferramental basico para a atuacdo dos
instrutores de arte. (COELHO, 1986, p 78)

Esse sistema realmente cobre todo o pais, na medida em que cada municipio tem sua

Casa de Cultura.

Esses centros culturais funcionam normalmente através de profissionais como, o
instrutor de arte, 0 monitor e ocasionalmente, outro instrutor de arte voluntario, que é
um artista ou professor de arte que dedica seu tempo livre para essa atividade. Além do
diretor do espaco que é frequentemente um dos instrutores de arte. Cabe a esses
instrutores questdes ligadas as atividades desenvolvida na Casa de Cultura, como a
metodologia utilizada, selecdo das atividades que se adequem a comunidade, selecdo de
futuros instrutores e orientagdo dos monitores.

O interesse fundamental aqui, assim como no caso das Casas de Cultura do
México é a participacdo popular em determinadas atividades. Nas Casas de Cuba, 0
monitor ndo vem de fora, ou de cima como o instrutor, mas é escolhido por ser
participante de algumas das atividades oferecidas, tendo tido destague como
organizador. Portanto, 0 monitor se encarrega e faz parte do Movimento de Amadores.
Este movimento € a base da politica cultural de Cuba e das Casas de Cultura, pois tem
os objetivos de ampliar as praticas das artes da populacdo, formando publico, através de

atividades como conferéncias, debates, apresentagdes artisticas, entre outros.
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Dessa forma, também percebemos a participacdo popular através dos monitores
como agentes/mediadores culturais dentro das Casas de Cultura, o que indica a

preocupacdo com uma gestdo que se faca de forma colaborativa.

e Galpéo Cine Horto

O Galpéo Cine Horto foi inaugurado em 1997 e é um espaco cultural idealizado
pelo Grupo Galpdo — grupo de teatro com sede em Belo Horizonte, MG. E uma
instituicdo privada, sem fins lucrativos, que se mantém devido aos patrocinios
concedidos através das leis de incentivo a cultura.

Além das atividades oferecidas no espaco — gratuitas em sua maioria — S30
idealizados projetos de maior abrangéncia, como o Redemoinho — Encontro Brasileiro
de Espacos de Criagdo, Compartilhamento e Pesquisa Teatral, realizado em 2004, com o

3

intuito de ser um encontro nacional entre grupos e espagos teatrais, “voltado para a
experimentacdo e a pesquisa artistica. (...) em busca do fortalecimento mituo e da
criacao de projetos de interesses comuns.” (RAMOS, 2008, p. 111)

Posteriormente ao encontro foi formada a rede Redemoinho, a partir da qual se
discutiam e se desenvolviam acBes de formacdo, criacdo e divulgacdo teatrais através do
site criado na internet e do forum virtual. Era a configuracdo de formas colaborativas
através do intercdmbio de informacgdo entre esses grupos. Uma vez por ano, eles se
reuniam para promover um ciclo de seminarios presenciais, contando ainda com a
participacdo de agentes culturais, representantes de 6rgdos publicos de cultura e pessoas
ligadas a area. Em 2005, o encontro da rede também teve como sede o Galpdo Cine
Horto e a partir de 2006 outros locais foram escolhidos, pois a proposta era de que 0
evento tivesse sede itinerante.

Dessa maneira, quando o projeto é transformado em rede colaborativa entre os
grupos participantes, a gestdo é compartilhada, ou seja, depois desse primeiro momento,
a rede ganha autonomia em relacdo ao Galpédo Cine Horto. A partir do terceiro encontro,
a rede se configura como movimento politico, na medida em que estabelece propostas
de politicas culturais para o setor teatral.

Outro projeto do Galpdo Cine Horto, o0 Conexdo Galpéo, acontece em parceria

com as escolas da regido metropolitana de Belo Horizonte. Além de promover a¢des de
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formacgdo de publico, tem o intuito de oferecer as criangas informagdes sobre teatro e
cinema de forma ludica e prazerosa, estimulando o interesse nessas areas. O espaco
busca parceria com a Secretaria Estadual de Educacdo para levar o projeto a outras

escolas, no interior do estado.

Infelizmente, muitas outras acdes interessantes foram deixadas de lado, por ndo
haver tempo, nem possibilidade de abarca-las por completo. Mas gostaria ainda de
destacar dois projetos, cujas ideias principais, retiradas de seus sites na internet se
encontram no item anexo desse trabalho — Projeto Geringonca, que € realizado no Sesc
Tijuca, RJ e Movimento Arte Jovem Brasileira, que € realizado no espago Conves, em
Niteroi, RJ — por considera-los modelos interessantes de gestao cultural a partir de uma
abordagem micropolitica, afetados e atravessados por grande parte das questfes

abordadas nesse capitulo, através dos exemplos acima descritos.
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Consideracoes Finais

Estamos discutindo as relaces de poder e seus desdobramentos desde o inicio
do presente trabalho, com o objetivo de alcancar o0 modo como o poder se da desde a
criacdo de centros culturais no Brasil. Como pudemos perceber ao longo do trabalho,
toda decisdo é uma decisdo politica, pois que somos seres que invariavelmente
dependem do contato social — portanto, seres politicos. Dessa maneira, as decisdes em
torno da construcédo desses espacos, da escolha de sua localizacdo e da programacéo que
seré oferecida, tudo isso se torna nesse contexto, instrumento politico.

Analisar 0s motivos que giram em torno dessas decisdes € importante para
desvendar as relacBes de poder que, muitas vezes, se escondem atrds de uma
determinada agdo. E através disso que ganhamos consciéncia do jogo politico
construido para atender a certa demanda. Ganhar essa consciéncia nos faz escolher com
uma visdo mais critica nossos caminhos, sem a desculpa de ndo saber como esses
mecanismos de poder que engendram a sociedade — da qual fazemos parte — funcionam.
Ser apatico, indiferente j& indica em si, nossa posic¢do perante 0 mundo.

Assim, entender que a biopolitica ndo é algo externo a n6s, mas que age em noés
através do modo como escolhemos nos relacionar com as pessoas, com 0 meio
ambiente, com 0 nosso corpo, etc. permite a abertura para uma sensibilidade sobre
nossas diversas fungdes no campo social e suas consequéncias. Abrir-se para essa
percepcdo ndo nos torna melhores nem piores do que ninguém — no sentido mais amplo
gue esses conceitos podem nos oferecer — mas nos faz conscientes de nosso poder de
fazer o que julgamos mais apropriado no que diz respeito a nGs mesmos e ao conjunto
da sociedade. E isso, no que tange a educacdo que damos aos nossos filhos, ao destino
que damos ao lixo, a relacdo que temos com o consumo. Tudo acaba indicando nossa
preocupacdo com o poder que temos de afetar. Afetar também em sentido amplo,
entendendo afetos como poténcia de agir de um corpo, de forma aumentada ou
diminuida, favorecida ou impedida (cf. Espinosa. Apud. DELEUZE, 2002, p. 56). “E
desse modo que as diversas séries de afeccdes e de afetos preenchem constantemente,
ainda que sob condi¢fes variaveis, o poder de ser afetado”. (DELEUZE, 2002, p. 57)

Por isso, a insisténcia de “colocar a micropolitica em toda a parte”, pois sdo

modos de existéncia diferentes daqueles que estamos tdo acostumados — que nos foram
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ensinados e impostos por toda a vida, e que é possivel que reproduzamos tambem. Mas
o diferente aqui, ndo é necessariamente o rebelde ou o revolucionério, é o possivel — um
outro possivel. E a reinvencdo de algumas regras para que, minimamente, elas facam
mais sentido pra nés. E a possibilidade de agir com uma margem de autonomia — frente
ao Estado, a globalizagdo, a ditadura da moda, ao mercado econémico (a consciéncia
traz a nocdo mesmo de que a autonomia € minima).

Nao é possivel fugir completamente ao modelo capitalista ao qual vivemos, nem
tampouco é acabando com os aparelhos de Estado que sera possivel gerir a sociedade de
forma mais igualitaria, como se pensava e ainda pensam alguns. Principalmente porque
0s microfascismos estdo por toda a parte e, se pararmos para observar, em n6s mesmos.
Isso significa que ndo encontramos autoritarismo, ideias reacionarias apenas em forma
de governo, mas em nosso cotidiano, em nossas praticas diarias — no modo como
reproduzimos pré-conceitos, por exemplo.

Por isso que a mudanca deve acontecer, primeiramente, através dessas praticas,
nas brechas que elas nos abrem todos os dias. Essas vias de passagem, linhas de fuga ao
sistema, sdo a propria micropolitica. Partindo da ideia que o macro comega no micro,
entendemos que talvez o caminho seja esse. Fazer da cultura, dos espacos culturais, da
gestdo e das politicas culturais, acdo transformadora que se constr6i numa dindmica
constante, € uma alternativa possivel — apesar de termos visto que a cultura também
pode ser reacionaria, instrumento de Estado para impor, controlar, dentro do contexto
biopolitico.

O enfoque em ac¢Bes micropoliticas na area da gestdo cultural permite ver o
quanto ja esta se fazendo e o quanto ainda ha para se fazer nesse campo privilegiado de
trocas simbolicas que € a cultura. Mais do que isso, permite que a gente enxergue nédo sé
0 campo da cultura, mas outros campos possiveis de acdo micropolitica.

A intencdo, ao terminar o ultimo capitulo do presente trabalho, com algumas
acOes micropoliticas que acontecem no campo da gestdo cultural, longe de ter a
pretensdo de aborda-las por completo, foi de mostrar dentro dessas praticas, acdes
colaborativas entre sociedade civil e poder publico, como no caso do Orgamento
Participativo, bem como acBes que demonstrem uma gestdo compartilhada entre

idealizadores de um espaco cultural e seus participantes, como é o caso do Sobrado
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Cultural, por exemplo. Que também apresentou uma quebra da diviséo tradicional de
hierarquias, propondo a flexibilizacdo das mesmas.

A partir da visdo de equipamentos culturais, o Galpdo Cine Horto se configurou
como agregador de importantes redes e parcerias nacionais, que permitiram
desdobramentos imensuraveis como a criagdo de um movimento politico em torno das
questdes teatrais através da rede Redemoinho. Além da proposta de parceria com as
escolas da regidao metropolitana de Belo Horizonte, fazendo um pouco o papel que seria
do Estado.

O projeto Cultura para Todos da Prefeitura Municipal de Niter6i e alguns
programas da Secretaria de Cultura de Sdo Paulo possibilitaram acesso facilitado da
populacéo as diversas manifestacOes ligadas principalmente a area musical e a area da
literatura e da leitura respectivamente, contando com acdes realizadas em varios bairros
das cidades citadas. Esses programas e projetos ampliaram a mobilizacdo da populacao
e a democratizacdo do acesso a esses bens culturais. Além de promover na populacdo o
sentimento de pertencimento, pois as agfes aconteciam no espaco urbano, diminuindo o
desconforto que pudesse existir em relacdo a participacdo em centros de cultura oficiais.

Alids, a ocupacdo de espacos urbanos por parte da sociedade também pode ser
observada em Recife, no caso da Cena Mangue e do centro social autogerido Can Viés,
na Espanha, a revelia do poder publico. Demonstrando a forca politica que emana
desses movimentos, numa acdo micropolitica de resisténcias multiplas: resisténcia a
especulacdo imobiliaria, resisténcia como forma de valorizagdo de manifestacdes
artistico-culturais regionais, etc.

Dessa forma, todos os casos retratados sdo importantes na medida em que nos
possibilitam outra viséo da gestéo cultural, visdo essa que permita espaco e visibilidade
para as parcerias, redes colaborativas, flexibilizagbes hierarquicas, participacdo da
sociedade civil, ou seja, que se abram para as possibilidades de acGes micropoliticas de

resisténcia, autonomia e modos de fazer diferentes do estabelecido.
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