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COMUNICAGAO E MEDIACAO NA/DA ARTE: INTRODUCAO
COMMUNICATION AND MEDIATION IN/OF ART: INTRODUCTION

Zara Pinto-Coelho
Centro de Estudos de Comunicagdo e Sociedade, Instituto de Ciéncias Sociais, Universidade do Minho, Braga, Portugal

Helena Pires
Centro de Estudos de Comunicagdo e Sociedade, Instituto de Ciéncias Sociais, Universidade do Minho, Braga, Portugal

Jean-Marie Lafortune
Laboratoire de Recherche sur les Publics de la Culture, Département de Lettres et
Communication Sociale, Université du Québec, Québec, Canad4

No atual quadro (tensivo) da arte contempordnea (Jimenez, 2005/2021), dada a
complexidade dos seus cddigos, formais, composicionais, processuais, mas também
dos seus imbricados ensarilhamentos com as dimensdes social e politica (Bishop,
2004), bem como a econémica (Afonso & Fernandes, 2019), acentuou-se o imperativo
da comunicagdo e mediagao.

A comunicacdo e mediagdo entre (e intra) a arte, os artistas, as instituicdes artis-
ticas e culturais, os profissionais da drea (desde criticos, curadores, especialistas em
comunicagao estratégica, jornalistas culturais, investigadores) e os publicos justifica-se
pela importancia que os principios da acessibilidade, democratizacao, participa¢ao ou
colaboragdo, ou mesmo da educagdo artistica t¢ém no fenémeno de abertura dos “mun-
dos da arte” (Becker, 1982) as multiplas esferas da experiéncia estética comunalizada
(ou, desejavelmente, tornada comum; Stiegler, 2004/2018).

O risco do incremento de um fosso comunicativo, identificado em investigacoes
recentes (Anastasiya et al., 2020), motiva muitas das préticas e das experimentacdes
existentes, empenhadas na transformacio dos paradigmas que ainda teimam em per-
sistir no campo da arte e da cultura.

Reduzir a pratica de mediac3o artistica apenas a sua dimensao transmissiva/des-
codificadora é esquecer que a mediacdo, porque intervém na trama das relagdes sociais,
estd sempre tingida por uma certa conce¢ao das mesmas “comportando por isso, tanto
nos seus discursos, como nos seus dispositivos, uma componente ideoldgica (Caune,
2012, p. xi). Importard, assim, colocar no centro da reflexdo precisamente a agdo de
comunicar, isto é, o ato de formar relagdes de troca mutua ou de interagdo entre publi-
cos, obras, artistas e institui¢des. Esta interacdo inclui sempre uma dimensao de parti-
lha de experiéncia do sensivel e inscreve-se num quadro de vida e contexto sociopolitico
particular (Caune, 2012, p. xiii), base da produ¢ao do sentido.

Para repensar a performatividade da agdo de comunicar, evocamos a ideia de “zona
de contacto” dos antropélogos Mary Louise Pratt (1992) e James Clifford (1997), propos-
ta pela curadora russa Maria Lind, para substituir o pressuposto comum da existéncia
de um fosso — ou algo negativo — que precisa de ser reduzido entre a arte e aquilo a
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que se chama “o publico”. Segundo Lind (entrevistada por Schipakina, 2020), “obras
de arte, visitantes, artistas, funciondrios de instituicdes, juntos habitam e criam zonas
de contacto” (para. 17), quer dizer, espacos de interagcdo e copresenca, marcados por
assimetrias de poder (Pratt, 1992, p. 7). Enquanto tal, abrem diversas possibilidades —
negativas e positivas — importando perceber como a significagdo se movimenta por
essas linhas ou através delas.

Nesta medida, toda a mediacdo artistica inclui uma dimensao politica ou trans-
formadora, que pode ser impulsionada tanto por forcas reprodutivas, como por movi-
mentos des-construtores, criticos e dialégicos (Mé&rsch, 2005; Rodrigo, 2012) e é preci-
samente nessa tensao que deve ser compreendida e interrogada. Razao suficiente para
refletir sobre o como ou sobre as artes pedagdgicas da mediacao da arte.

O sentido da mediacdo artistica, a semelhanca da mediagdo cultural (Lafortune,
2012), campo mais global em que podemos inscrever a mediac3o artistica, é um vetor
de movimento, “um espaco aberto de perspetivas tedricas e praticas constantemente
renegociadas ao sabor da evolucdo das sociedades e do papel que ai desempenha a cul-
tura” (Lafortune, 2012, p. 1).

Neste volume, reunimos contributos que se inscrevem neste debate em torno da
no¢do de mediagdo artistica, da sua profissionalizagdo/ensino e da forma como ela ope-
ra em contextos institucionais diversos. Nas dreas dos estudos culturais e das ciéncias
da comunicagao, em particular, no contexto luséfono, o interesse e a investigacao sobre
a relacdo entre mediac3o, comunicagdo e arte sdo ainda bastantes incipientes. Com este
numero, pretendemos chamar a atencado precisamente para a necessidade de aprofun-
dar o investimento na érea.

A iniciar a publicacao temos o artigo de Marina Clauzet Ferraz de Mello and
Ascension Moreno Gonzélez. Em causa estd uma revisdo da natureza e evolucio do
conceito de mediag3o artistica no contexto ibero-americano. As autoras recolhem, a
partir do Google académico, um conjunto de publica¢des cientificas em espanhol, entre
o ano de 2010 e 2022. Os artigos identificados s3o classificados pelas autoras em duas
classes, os trabalhos em que se entende a mediacao artistica como forma de interven-
¢do social através da arte, e aqueles que a circunscrevem aos espagos museolégicos,
enquanto intervencdo que visa aproximar a arte dos publicos, tornando-a mais aces-
sivel, compreensivel e significativa, um entendimento herdeiro do trabalho realizado
pelos anteriores departamentos educacionais ou pedagdgicos de museus e centros
culturais. No contexto ibero-americano, o primeiro entendimento — o da mediagao
artistica como forma de intervencgao social — parece ser o mais recorrente no corpus de
trabalhos cientificos analisados.

A preocupacdo com a definicio da natureza da mediagdo artistica estd presen-
te também no segundo artigo desta coletdnea, assinado por Cristina Barroso Cruz e
Laurence Vohlgemuth. E conhecido o contraste entre a importancia simbélica atribuida
ao papel do mediador no campo das artes e a fragilidade ou precariedade do seu estatu-
to social (Pro Helvetia, p. 36). Neste artigo, em que se usam dados que integram o pro-
jeto de investigacdo designado Entre: Investigacdo em Mediagdo Artistica e Cultural, estao
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em causa as representagdes que docentes, parceiros institucionais e alguns licenciados
em mediac3o artistica e cultural da Escola Superior de Educacio de Lisboa partilham
acerca do papel do mediador artistico e cultural, da mediag@o artistica e cultural e dos
conhecimentos e competéncias considerados necessérios para o exercicio desta profis-
s3o, hum pais em que a categoria profissional de mediador cultural ainda n3o existe,
como ¢é o caso de Portugal. Os inquiridos incluem nas suas defini¢cdes de mediagao ar-
tistica e cultural vérias preocupacdes (educativa, social, cultural, politica, econémica...),
e identificam como necessario um largo leque de competéncias necessérias para uma
intervencao nesta area.

No quadro de uma pesquisa de doutoramento em que se pretende explorar o envol-
vimento das comunidades no desenvolvimento de projetos de arte urbana a implemen-
tar no espaco publico, Ana Luisa Castro e Ricardo Campos trazem-nos uma discussao
acerca do projeto Meu Bairro, Minha Rua, promovido pela Camara Municipal de Gaia.
Neste projeto, a comunidade foi chamada a participar nas tomadas de decisio sobre
um conjunto de micro-intervencdes, realizadas no espago publico, em dez locais de Vila
Nova de Gaia e que inclui a pintura de arte urbana. A partir de uma anélise do discurso
oficial do projeto e do trabalho de campo desenvolvido no terreno com as comunidades
locais, os autores evidenciam como o projeto estudado poderd servir de referencial para
o desenvolvimento de projetos de indole participativa no campo da arte urbana.

Sobre a questdo da participacdo comunitdria, desta feita, no quadro da media-
¢3o artistica e dos museus, escrevem Luis Campos Medina, Cynthia Pedrero Paredes e
Ménica Aubén Borrel, a propdsito do projeto Mirada de Barrio, em Santiago, no Chile.
Este projeto foi desenvolvido pelo Museo de la Solidaridad Salvador Allende entre os
anos 2017 e 2019, e visou criar um vinculo entre o museu e o bairro onde estd localiza-
do: o bairro Republica, da cidade de Santiago do Chile. A novidade desta iniciativa no
contexto chileno residiu precisamente ai, na procura de uma nova forma de coprodugdo
territorial, que “considera elementos sensiveis e afetivos antes n3o conscientemente
considerados pelos habitantes” do bairro. Sustentados na sistematizacdo de experién-
cias e em ferramentas etnograficas, os autores mostram, no seu artigo, como se efetivou
essa escrita do territério — entendido como campo de forgas, através de agdes micros-
cédpicas — em que cada um dos seus habitantes teve um papel relevante.

O trio de artigos em que se valorizam os processos de participagao no dmbito da
mediagdo artistica encerra com o texto de Fernando Fontes, Cldudia Pato de Carvalho
e Susete Margarido. O artigo incide numa comunidade que se encontra normalmente
mais afastada dos contextos das ofertas e experiéncias culturais, as pessoas com defi-
ciéncia. Os autores partem da experiéncia concreta de implementagao de um projeto de
inclusdo pela atividade artistica e de promogao de uma arte inclusiva— A Meu Ver — de
uma estrutura artistica profissional da area do teatro da cidade de Coimbra — O Teatrzo.
Trata-se de um projeto de formacdo e prética teatral de pessoas cegas ou com baixa vi-
sdo, com uma duragdo de trés anos, financiado pela Fundagao Calouste Gulbenkian e
pela Fundacao “la Caixa”, no &mbito do programa Partis & Art for Change. No artigo dao
conta dos resultados, recolhidos de diversas formas (observagao participante, inquérito
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por questiondrio, entrevistas semiestruturadas e grupo focal) de um estudo exploraté-
rio, com lugar entre outubro de 2021 e agosto de 2022, que visou acompanhar e avaliar o
impacto do primeiro ano de implementacao do projeto. Os autores analisam os impac-
tos individuais do projeto para quem nele participou de forma direta, dando destaque a
forma como contribuiu para a construcdo identitaria das pessoas com deficiéncia visual,
participantes no projeto A Meu Ver.

A terminar o volume, incluimos dois trabalhos onde se sublinha o papel crucial
da comunicagdo nos processos da mediacao artistica que visam aproximar a arte do
publico, permitindo que as pessoas possam experimentar e se envolver com a arte de
maneira significativa e pessoal. A comunicagdo pode incluir diferentes formatos, como
conversas informais, oficinas, palestras, apresentacdes, entre outros. No seu artigo, Yu;ji
Gushiken leva-nos para o cendrio teatral contemporaneo, colocando o olhar na leitura
dramatizada em artes, uma forma de apresentacao teatral em que um texto é lido em voz
alta por atores, sem a presenca de cendrio, figurino ou encenacao completa, no ambito
da qual o plateia-foyer funciona como estratégia interessante para o didlogo e formagao
de publico. Trata-se de um momento de encontro entre os artistas e o publico, que ocor-
re no foyer ou na plateia antes ou apds a apresentacio. A luz do modelo latino-americano
da comunicacao como didlogo, Gushiken, a partir do caso do Teatro Mosaico (Brasil),
e da montagem de dois textos dramaturgicos, Prélogo, do diretor Sandro Lucose, e A
Caravana da llusdo, do diretor Alcione Aratjo, mostra como funciona a plateia-foyer para
criar uma plateia e simultaneamente um publico que, “mais que simplesmente fruir um
espetaculo, passa hipoteticamente a ter o teatro como instancia mediadora de uma nova
sociabilidade”.

Por ultimo, com Manoela Barbacovi e Maria Angélica Zubaran, voltamos ao uni-
verso dos museus, com o propdsito de refletir sobre estes espagcos como insténcias pro-
dutoras de cultura “hibrida”. O exemplo escolhido é o do Museu do Festival de Cinema
de Gramado, no Brasil e as suas articulagdes com o Festival do Cinema e o turismo
cultural local. No quadro de uma perspetiva etnogréfica de observacdo participante e de
registos em um didrio de campo que pretenderam capturar a materialidade da exposicao
museografica permanente desse museu, as autoras discutem os significados culturais
produzidos e disseminados aos seus visitantes, mostrando como o museu, através da
interatividade, também exerce uma funcao educativa e mediatica.
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REsumo

Existem diferentes campos que definem a mediacdo artistica, porém, é possivel explicitar
que no centro destas diferentes defini¢cdes, estdo diferentes formas de acompanhamento dos
processos educativos e sociais vinculados as prdéticas artisticas. No contexto ibero-americano,
coexistem atualmente duas concecdes de mediacgdo artistica. Uma refere-se ao acompanhamen-
to profissional por meio de intervengdes artisticas a pessoas e grupos em situagdo de vulnera-
bilidade e/ou exclusdo, com o objetivo de melhorar sua condic¢do psicossocial, promovendo o
bem-estar, fomentando a criatividade e a participag@o, possibilitando uma melhora em situagdes
tanto individuais, como grupais e comunitdrias, alavancando processos de inclusio social, de-
senvolvimento comunitdrio e fomentando a cultura de paz. A outra concecdo é descrita como a
intervencdo realizada para aproximar a arte do publico em contextos culturais ou museoldgicos,
promovendo novas formas de pensar a relacdo entre arte, sociedade e publico. Nesta pesquisa,
ambas as perspetivas s3o revistas, com apoio na forma como as publicac¢ées cientificas especifi-
cadas a seguir (quando e como) apresentam o conceito de mediag3o artistica no seu contetido,
com o fim de ganhar uma maior compreensao do alcance de cada conceito.

PALAVRAS-CHAVE

mediacdo artistica, arte, publicos, melhoria social

THE CONCEPT OF ARTISTIC MEDIATION IN
THE IBERO-AMERICAN CONTEXT

ABSTRACT

Different fields define artistic mediation, but it is possible to explain that at the heart of
these definitions are different ways of accompanying the educational and social processes linked
to artistic practices. In the Ibero-American context, two conceptions of artistic mediation cur-
rently coexist. One refers to professional support through artistic interventions for people and
groups in situations of vulnerability and/or exclusion. The aim is to improve their psychosocial
condition, promoting well-being, fostering creativity and participation, enabling an improvement
in individual, group and community situations, leveraging social inclusion and community de-
velopment processes and fostering a culture of peace. The other conception is to bring art closer
to the public in cultural or museological contexts, promoting new ways of thinking about the
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relationship between art, society, and the public. This research reviews both perspectives. To bet-
ter understand each concept’s scope, it draws on how the scientific publications identified below
refer to the concept of artistic mediation in their content.

KEYwWORDS

artistic mediation, art, audiences, social improvement

1. INTRODUCGAO

Apresentamos os resultados da pesquisa tedrica realizada em publica¢des cientifi-
cas em espanhol sobre o conceito de mediagao artistica, com base no Google Académico.
Levamos em consideragdo os artigos que incluem o conceito de mediagao artistica no ti-
tulo, tanto os trabalhos teéricos, como os que resultam de projetos ou intervenc¢des pon-
tuais. Analisamos como eles definem o conceito para discernir como entendem a media-
cdo artistica e, caso nao esteja especificado, examinamos em qual das duas concecdes
se enquadram. Também incluimos documentos de conferéncias disponiveis na internet.
Excluimos os projetos de conclusdo de curso, mas considerdmos as teses de doutora-
mento e livros. Além disso, ndo foram incluidas apresenta¢des ou publicagdes que nao
estejam disponiveis no Google Académico. Essa sistematizagdo parece-nos importante
para esclarecer como este novo conceito estd a tomar forma, ja que, na literatura atual,
é definido de diversas formas, e nem sempre se refere ao mesmo tipo de intervencao.
Neste artigo, analisamos apenas as publica¢des que contém o conceito investigado no
titulo. Existem, porém, outras publicacdes onde o conceito é utilizado no texto como si-
nénimo de outras praticas educativas, culturais e de pesquisa. A clarificagdo do conceito
contribui para diferenciar os diferentes tipos de intervencao.

O estudo do conceito de mediagao artistica neste artigo visa aprofundar o conhe-
cimento sobre o tema, com base no que ja se sabe a respeito do mesmo. Encontrar os
pontos comuns entre os trabalhos ja publicados fortalece o conceito, o que, por sua vez,
facilita a assimilagao do conhecimento ja gerado no meio académico e a sua partilha,
melhorando o seu alcance e implementac@o.

2. OBJETIVO

Desde o ano de 2010, surgiram multiplas publicacdes cientificas sobre projetos
de mediacdo artistica, e tém sido apresentadas conferéncias e apresenta¢cdes em con-
gressos sobre o tema. Nessas publica¢des, encontramos, basicamente, duas formas de
entender esse conceito. Uma delas refere-se ao acompanhamento por meio de projetos
de diferentes linguagens artisticas de pessoas e grupos em situacao de vulnerabilidade,
com objetivos de inclusdo social, melhoria da satide ou da convivéncia comunitaria. A
outra é descrita como o trabalho que se realiza em contextos museoldgicos de aproxi-
magao da arte ao publico, e que é herdeiro dos anteriores departamentos educativos ou
pedagdgicos dos museus e centros culturais.
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Nesta pesquisa temos o objetivo de discernir como o conceito de mediagao artisti-
ca em lingua espanhola é compreendido atualmente a partir das publica¢des cientificas,
sem especificar um momento de inicio, até dezembro de 2022.

3. DESENHO DA INVESTIGAGAO

Interessa-nos a posicao de Bunge (1999), para quem uma teoria é um sistema de
propostas hipotéticas a partir das quais argumentos validos sao construidos a partir da
deducdo. Segundo Barahona Quesada (2013): “em termos gerais, podemos conceber a
pesquisa tedrica como a atividade sistemdtica de elaborar, construir, reconstruir, explo-
rar e analisar criticamente os corpos conceituais (isto é, tedricos) nos quais se enqua-
dram as diferentes dreas do conhecimento” (p. 7). Nesse sentido, desenhamos uma
investigacdo tedrica com base na ferramenta Google Académico.

Identificamos os artigos publicados nesta base de dados que contenham as pa-
lavras “mediacdo artistica” no titulo. Analisamos como os autores definem o conceito
com base na conce¢do de Moreno Gonzalez (2016b), que evidencia como duas con-
ce¢des de mediacdo artistica coexistem atualmente: uma como forma de intervengdo
social através da arte, e a outra como ponte entre a arte exposta em museus e centros
culturais, e o publico:

em espanhol encontramos atualmente duas formas de entender a Mediagao
Artistica. A primeira, como modelo de educacio artistica para a intervencio
social através da arte (Moreno, 2010), e a segunda como a intervengdo que
se realiza em contextos museoldgicos entre as obras e o publico, referida
em publica¢des do Conselho Nacional de Cultura e Artes do Governo do
Chile (Governo do Chile, 2015). No primeiro caso, referimo-nos a uma for-
ma de intervencdo que responde as necessidades de grupos em situagdo
de exclusio social, para promover processos de transformacao, inclusio e
desenvolvimento comunitério. A segunda refere-se ao trabalho realizado
por museus e centros culturais para aproximar a arte do publico. Neste
livro desenvolvemos a primeira concepgao de Mediagdo Artistica, e nela
vamos centrar o seu desenvolvimento. (Moreno Gonzélez, 2016b, p. 17)

Analisamos as publica¢des reconhecidas, discernindo como definem o concei-
to indicado, verificando se estas se enquadram nas duas categorias propostas acima.
Além disso, revisamos em que contextos os projetos s3o desenvolvidos e que questdes
sdo problematizadas.

Nesta pesquisa, ndo foram consideradas publicacdes que n3o contenham o con-
ceito estudado no titulo, embora fagcam referéncia a mediagao artistica em algum ponto
do texto.

4. DESENVOLVIMENTO DA INVESTIGACAO

A partir da busca no Google Académico, identificdimos 35 publicagdes que in-
cluem “mediac3do artistica” no titulo: um livro e um capitulo de livro (resultado de um
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congresso), 22 artigos em revistas, uma tese de doutoramento, cinco dissertacdes finais
de mestrado e cinco trabalhos de conferéncia.

Na Tabela 1, organizamos as publicacdes em ordem cronolégica, exceto os proje-
tos de conclusdo de curso, incorporando o ano de publicacido, o titulo do texto e o titulo
da publicacao (no caso das revistas incluimos volume, nimero e péaginas). A ultima
coluna é o resultado da anélise de como a mediagdo “artistica” é definida em cada texto.

AUTOR/A TiTtuLro PuBLICAGAO CONCEITO
1 M. Wimmer (2002) “La Mediacién Artistica en los Perspectivas, 32(4), 5570 Relagdo entre a arte
Procesos Educativos” (A Mediagao e a educagdo

Artistica nos Processos Educativos)

2 A. Moreno “La Mediacién Artistica: Un Modelo de Revista Iberoamericana Acompanhamento de
Gonziélez (2010) Educacion Artistica Para la Intervencién de Educacion, 52(2), 1-9 processos artisticos
Social a Través del Arte” (A Mediag3o
Artistica: Um Modelo de Educacdo Artistica
Para a Intervengdo Social Através da Arte)

3 J. Sanchez-Ruiz e Artemediacién, un Modelo en Congresso “Arte, Acompanhamento de
P. Chacén (2012) Desarrollo (Artemediagdo, um Educacién y Cultura. processos artisticos
Modelo em Desenvolvimento) Aportaciones Desde
la Periferia”
4 A. Moreno Gonzélez “Transitando Identidades. La Mediacién Cuadernos de Trabajo Acompanhamento de
et al. (2013) Artistica en el Proceso de Rehabilitacién de  Social, 26(2), 445-454 processos artisticos

Personas con Problemas de Adicciones”
(Transitando Identidades. A Mediagao
Artistica no Processo de Reabilitagdo de
Pessoas com Problemas de Adi¢3o)

5 S. Contreras (2014) La Percepcién del Si Mismo Como Dissertagdo de Acompanhamento de
Generadora de una Mirada. Dos Estrategias mestrado, Universidade processos artisticos
de Mediacién Artistica Basadas en una Iberoamericana

Educacién Integral (A Percepgdo de Si
Mesmo Como Geradora de um Olhar.
Duas Estratégias de Mediacdo Artistica
Baseadas Numa Educagdo Integral)

6 J. Rodrigo (2015) “Kunstcoop: Experiencias de Arte, Individuo y Sociedad, ~ Ponte entre publico e arte
Mediacién Artistica 27(3), 373392
en Alemania”

(Kunstcoop: Experiéncias de
Mediagdo Artistica na Alemanha)

7 M. Ruiz Carrerae T. “Arte, Mediacién Artistica e Inclusién Heritage & Museography, Acompanhamento de
Vidal Arbonés (2015) en Centros Penitenciarios. Reflexiones 16, 151161 processos artisticos
y Estado de la Cuesti6n en Espafia”
(Arte, Mediagdo Artistica e Inclusao
em Centros Penitencidrios. Reflexdes
e Estado de Questdo em Espanha)

8 A. Moreno Gonzélez La Mediacién Artistica (A Livro (Editora Octaedro) Acompanhamento de
(2016b) Mediagdo Artistica) processos artisticos

9 A. Moreno Gonzélez “Inclusién Social por el Arte: La Sociedad Académica, Acompanhamento de
(2016a) Mediacién Artistica” (Inclusdo Social 47, 41-47 processos artisticos

Pela Arte: Mediagdo Artisrica)
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10  E.Catald Collado “El Giro Socioeducativo en las Revista de Educacion Acompanhamento de
e M. J. Perales Précticas Culturales. El Proyecto de Social, (24), 825-833 processos artisticos
Montolio (2017) Mediacién Artistica Nau Social” (A
Volta Socioeducativa nas Préticas
Culturais. O Projeto de Mediagao
Socioeducativa Artistica Nau Social)
1 A. Molté Borreguero El Departamento de Mediacion Artistica Dissertacdo, Ponte entre publico e arte
(2017) en los Espacios Expositivos, Culturales y Universidade Miguel
Artisticos Dentro del Ambito Universitario. Hernéndez de Elche
Caso de Estudio: CulturalLAB (O
Departamento de Mediag3o Artistica
em Espagos Expositivos, Culturais e
Artisticos Dentro do Ambito Universitario.
Caso de Estudo: CulturalAB)
12 M. Huerta La Mediacién Artistica en Comunidades Congresso “IlI Acompanhamento de
e C. Vicari (2017) de Mujeres con Riesgo Vulnerabilidad Congreso Internacional processos artisticos
Social a Partir del Audiovisual (A de Investigacion en
Mediagdo Artistica em Comunidades Artes Visuales”
de Mulheres em Risco Vulnerabilidade
Social a Partir do Audiovisual)
13 A. Rastelie “Mediacién Artistica y Cultural en Métodos de Informacidn, Ponte entre publico e arte
R. Formentini las Bibliotecas: Tesitura en Proceso” 9(17), 22—44
Caldas (2018) (Mediagao Artistica e Cultural nas
Bibliotecas: Tessitura em Processo)
14  J. Ferndndez- “Educacién y Mediacién Artistica en Revista de Educacion Acompanhamento de
Cedena (2018) Prisiones. Trabajando por la Permanencia  Social, 1(27), 311-331 processos artisticos
de un Taller en la Cércel de Navalcarnero”
(Educagdo e Mediagdo Artistica em
Prisdes. Trabalhando Pela Permanéncia
de um Atelier na Prisdo de Navalcarnero)
15 A. Palacios (2018a) “:Debemos Explicar el Significado Observar. Revista Ponte entre publico e arte
de las Obras de Arte? La Mediacién Electrénica de Diddctica
Artistica Como Experiencia Formativa de las Artes, 12, 71-91
en la Universidad” (Devemos Explicar
o Significado das Obras de Arte? A
Mediagdo Artistica Como Experiéncia
Formativa na Universidade)
16 C.G. Gonzdlez (2018)  Mediacidn Artistica: Rescatando la Congresso “Congreso Ponte entre publico e arte
Voz de los Mediadores de Seis Espacios Internacional de
Culturales Chilenos (Mediagdo Artistica: Educacién y Aprendizaje”
Resgatando a Voz dos Mediadores de
Seis Espacos Culturais Chilenos)
17 A. Palacios (2018b) “Didlogos Creativos Capitulo do livro Ponte entre publico e arte

un Proyecto de Mediacién Artistica
en la Formacién Inicial del
Profesorado” (Didlogos Criativos
um Projeto de Mediagdo Artistica na
Formacao Inicial de Professores)

Arte, llustracion
y Cultura Visual.
Didlogos en Torno a la

Mediacién Educativa Critica
Dentro y Fuera de la Escuela
(Arte, llustragdo e Cultural
Visual. Didlogos em Torno

da Mediagdo Educativa
Critica Dentro e Fora da

Escola; pp. 479-484)
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18 M. M. Zapata (2019) Itinerarte: Orientaciones Educativas Para Congressos da Global Acompanhamento de
el Acompafiamiento de los Procesos Knowledge Academics, processos artisticos
de Mediacién Artistica y Cultural de la “Congreso Internacional
Secretarfa de Cultura del Municipio de de Educaciény
Bello (Itinerarte: Orienta¢des Educativas Aprendizaje”

Para o Acompanhamento dos Processos de
Mediac3o Artistica e Cultural da Secretaria
de Cultura do Municipio de Bello)

19 T. Peters (2019) “éQué es la Mediacién Artistica? Un Cérima, Revista de Ponte entre publico e arte
Estado del Arte de un Debate en Curso” Investigacion en Gestién
(O que é a Mediagao Artistica? Um Cultural, 4(6), 1-24
Estado da Arte de um Debate em Curso)

20 M. Castro Pacheco “Mediacién Artistica Para Revista de Investigacidn y Acompanhamento de
e N. S. Brito Acompafiamiento al Duelo: Resultado Pedagogia del Arte, 6, 1—7 processos artisticos
Cérdenas (2019) de una Experiencia de la Universidad

de Cuenca” (Mediagdo Artistica de
Acompanhamento ao Luto: Resultado da
Experiéncia da Universidade de Cuenca)

21 L. S. Célix-Vallecillo “Mediacién Artistica. Intervencién Social a ~ Communiars. Revista de Acompanhamento de

(2020) Través del Arte y la Cultura en Honduras”  Imagen, Artes y Educacién ~ processos artisticos
(Mediag@o Artistica. Intervengdo Social Critica y Social, 3, 11—30
Através da Arte e da Cultura nas Honduras)
22 R. Gonzdlez- “La A/R/Tografia Como Perspectiva Arteterapia. Papeles Acompanhamento de
Garcia (2020) Metodoldgica Inicial en Programas de Arteterapia y processos artisticos
de Mediacién Artistica Basados en Educacidn para Inclusién
Arteterapia” (A A/R/Tografia Como Social, 15, 57-65
Perspectiva Metodoldgica Inicial
em Programas de Mediacdo de Arte
Baseados na Terapia da Arte)

23 ). P. Moreno Experiencia de Intervencién con Mediacién Dissertacdo mestrado, Acompanhamento de

Pérez (2020) Artistica en Educacién Bdsica Especial Universidade de Valladolid  processos artisticos
(Experiéncia de Intervengdo com Mediagdo
Artistica em Educacdo Bésica Especial)

24  F.Palma (2020) “Mediacién Artistica en Concepcion: Revista Actos, 1(2), 54—70 Ponte entre publico e arte
Aproximacién a una Préctica Cultural
de Vinculacién con los Publicos”

(Mediagao Artistica em Concegao:
Aproximagdo a uma Pratica Cultural
de Vinculagdo com os Publicos)

25 C.Adaros (2020) Mediacién Artistica y Cultural en Chile Dissertagdo de mestrado,  Ponte entre publico e arte
(2010-2020). Universidade do Chile
Una Exploracién Socioldgica a Sus Formas,

Estrategias y Conflictos (Mediagao
Artistica e Cultural no Chile [2010-2020)].
Uma Exploragdo Socioldgica das Suas
Formas, Estratégias e Conflitos)
26 C. Guerreroe C. “Personas con Diversidad Funcional Actualidades Investigativas, ~ Acompanhamento de

Alonso (2021)

y Fomento del Envejecimiento Activo

a Través de la Mediacién Artistica.

Un Estudio de Caso” (Pessoas com
Diversidade Funcional e Promog3o

do Envelhecimento Ativo Através da
Mediagdo Artistica. Um Estudo de Caso)

21(2), 1-30

processos artisticos

20
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27

J. Tarragé (2021)

“La Mediacién Artistica Como Estrategia
de Inclusién Social con Juventud Migrada”
(A Mediacdo Artistica Como Estratégia de
Inclusdo Social com Juventude Migrada)

REIRE: Revista
d’Innovacié i Recerca en
Educacidn, 14(1), 1-18

Acompanhamento de
processos artisticos

28

M. Paczkowski
Reloba (2021)

Arte y Resiliencia. Los Relatos de la Mediacion
Artistica en los Contextos de Vulnerabilidad

y Exclusién, Desde el Propio Sujeto (Arte

e Resiliéncia. Os Relatos da Mediac¢do
Artistica nos Contextos de Vulnerabilidade
e Exclusdo, Desde o Préprio Sujeito)

Tese de doutoramento,

Universidade Ramon Llull

Acompanhamento de
processos artisticos

29

K. Y. Agudelo (2022)

Interacciones de Mediacién Artistica y Su
Papel en los Procesos de Recepcion. Caso
del Museo de Arte Moderno de Medellin
(Interacdes de Mediagdo Artistica e o Seu
Papel nos Processos de Rece¢do. O Caso
do Museu de Arte Moderna de Medellin)

Dissertacdo de mestrado,
Universidade de Antioquia

Ponte entre publico e arte

30

S. M. Cano (2022)

“La Mediacién Artistica en Entornos
Universitarios: Lo Corporal, lo Emocional
y lo Performético” (A Mediagdo Artistica
em Ambientes Universitdrios: O Corporal,
o Emocional e o Performitico)

Arteterapia. Papeles
de Arteterapia y
Educacién, 17, 37-48

Acompanhamento de
processos artisticos

31

R. Nicolds Ortufio
(2022b)

“Todos Somos Arte: Proyecto de Mediacién
Artistica con J6venes con Trastorno del
Espectro Autista” (Todos Somos Arte:
Projeto de Mediagdo Artistica com Jovens
com Transtorno do Espectro Autista)

Arteterapia. Papeles
de Arteterapia y
Educacién, 17, 131-142

Acompanhamento de
processos artisticos

32

J. M. Mesias-Lema
et al. (2022)

“Practicas Artisticas Situadas: Mediacién,
Activismo y Derechos Ciudadanos en

los Procesos Participativos (También)
Situados” (Praticas Artisticas

Situadas: Mediagdo, Ativismo e

Direitos Cidadaos nos Processos
Participativos [Também] Situados)

Encuentros, 15, 228-249

Acompanhamento de
processos artisticos

33

A. Moreno
Gonziélez (2022)

“Mediacién Artistica y Arteterapia.
Delimitando Territorios”
(Mediagdo Artistica e Arteterapia.
Delimitando Territérios)

Encuentros, 15, 32—47

Acompanhamento de
processos artisticos

34

M. Ranilla (2022)

“Mediacién Artistica Para la Mejora

de los Entornos Digitales en Personas
Mayores: Un Proyecto de Medialab
Prado” (Mediagdo Artistica Para a
Melhoria dos Ambientes Digitais em
Idosos: Um Projeto de Medialab Prado)

Encuentros, 15, 204213

Acompanhamento de
processos artisticos

35

R. Nicolds Ortufio
(2022a)

El Autismo en la Juventud y Su
Trasformacién Social a Través de la
Mediacién Artistica (Autismo na
Juventude e a Sua Transformagio
Social Através da Mediagdo Artistica)

Congresso “lll Congreso

Interdisciplinar de

Jévenes Investigadores”

Acompanhamento de
processos artisticos

Académico, passamos a analisar como eles definem o conceito de mediagao artistica.

Tabela 1. Publicagdes cientificas sobre mediagao artistica

Uma vez identificados os artigos publicados a partir da ferramenta Google
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5. DESENVOLVIMENTO E PESQUISA

Com base na abordagem de Moreno Gonzélez (2016b), em todos os textos encon-
trdmos um dos conceitos de mediacdo antes explicados (dos museus ou acompanha-
mento por meio de projetos artisticos): 10 textos entendem o conceito como o trabalho
que ¢é realizado a partir de museus e centros de arte, para aproximar a arte do publico,
inclusive os centros educativos; 24 a concebem como o acompanhamento de grupos em
situacdo de vulnerabilidade, por meio de oficinas e atividades artisticas; e um discute a
relacdo entre arte e educacio.

Com base nos artigos identificados, podemos afirmar que a mediagao artistica
possui 20 anos de experiéncia em publicagdes cientificas, sendo que a primeira surge
em 2002 e a ultima em 2022. O primeiro artigo publicado em espanhol sobre media-
¢3o artistica ocorreu em 2002, pelo austriaco Michael Wimmer, diretor executivo do
Departamento de Cultura da Austria, professor da Universidade de Viena, especialista
do Conselho da Europa e membro fundador da rede europeia Artsandeducation. Embora
este artigo n3o seja do contexto iberoamericano, incluimo-lo por ser a primeira vez que o
conceito aparece em publicacdes cientificas. Neste artigo, Wimmer (2002) reflete sobre
novas aproximacoes entre arte e educacdo, para que se crie uma “nova cultura de ensi-
nar e aprender”, integrando processos de aprendizagem baseados em projetos interdis-
ciplinares, enfatizando a vivéncia dos alunos, onde eles tém a oportunidade de serem
produtivos, deixando guiar-se pelas suas proprias experiéncias para se descobrirem a si
mesmos. A arte-educacdo desempenharia um papel crucial neste tipo de “autodescober-
ta”, dando uma orientagdo para a espontaneidade, a imaginacao e a tolerancia.

Decorrem oito anos desde a primeira publicacao até a segunda. O segundo ar-
tigo é da espanhola Ascensiéon Moreno Gonzélez (2010), professora da Universidade
de Barcelona, diretora do mestrado em mediac3o artistica e presidente da Associa¢ao
Profissional de Mediag@o Artistica. No artigo, a autora afirma:

a atividade artistica atua como mediadora, ou seja, o objetivo fundamental
ndo é que as pessoas que dela participam aprendam arte, mas que a ativi-
dade seja uma ferramenta educacional que permite aos educadores incidir
noutros objetivos, principalmente voltados para a promogao da autonomia
das pessoas e promover processos de inclus3o social. (Moreno Gonzélez,
2010, p. 2)

Identificdmos cinco publicacdes da autora, trés artigos (Moreno Gonzalez, 2010,
20163, 2022), um livro (Moreno Gonzélez, 2016b) e um artigo em coautoria (Moreno
Gonzalez et al., 2013); sendo a autora que mais escreveu sobre o assunto. Neles, o con-
ceito surge como forma de intervengdo por meio das artes, para promover processos
de melhoria biopsicossocial das pessoas que participam nos projetos e, também, para
promover a transformacao social.

A linha de mediac3o artistica como forma de acompanhamento de processos cria-
tivos é aquela em que mais publica¢des sdo desenvolvidas: duas referem-se a proje-
tos em prisdes (Ferndndez-Cedena, 2018; Ruiz Carrera & Vidal Arbonés, 2015), e duas
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a intervengdes com pessoas com autismo, ambas de Rocio Nicolds Ortuiio (20223,
2022b). Em relagdo a outros contextos, ha um texto para cada um dos seguintes: vi-
cios (Moreno Gonzélez et al., 2013), mulheres em situacao de vulnerabilidade (Huerta
& Vicari, 2017), educacdo especial (Moreno Pérez, 2020), diversidade funcional e para
o envelhecimento (Guerrero & Alonso, 2021), idosos em geral (Ranilla, 2022), jovens
migrantes (Tarragd, 2021), direitos do cidadao (Mesfas-Lema et al., 2022), acompanha-
mento em processos de luto (Castro Pacheco & Brito Cérdenas, 2019), contextos de
vulnerabilidade (Paczkowski Reloba, 2021) e contexto universitario (Molté Borreguero,
2017); por fim, destaca-se um artigo onde se discute a diferenca entre mediagao artistica
e arteterapia (Moreno Gonzélez, 2022).

Nas publicagdes mencionadas aparecem temas de interesse, como o conceito
de “artemedia¢do”, que encontrdmos apenas numa das publica¢des (Sanchez-Ruiz &
Chacédn, 2012); as restantes optam pela “mediagdo artistica”. Outro aspeto que situa
pela primeira vez esta discussao é a diferenciacao entre mediagao artistica e arteterapia.
No ano de 2022, Moreno Gonzélez escreveu um artigo onde problematizou particular-
mente esta questao.

Analisando em que aspetos do acompanhamento através das artes os artigos tém
impacto, encontramos referéncias a objetivos de melhoria no bem-estar pessoal e so-
cial (Cano, 2022; Moreno Gonzélez, 2010; Nicolds Ortufio, 2022a, 2022b; Paczkowski
Reloba, 2021; Tarragd, 2021) em contextos onde trabalham com pessoas em situacao de
vulnerabilidade. Segundo Nicolds Ortufio (2022b), a prética artistica desenvolvida em
contextos de diversidade funcional é uma atividade cada vez mais aceite e integrada em
diferentes institui¢des, dados os beneficios que traz aos sujeitos, promovendo o seu de-
senvolvimento tanto a nivel individual como coletivo. Observamos que, desde a primeira
publicacdo, onde a mediagdo artistica é conceituada pela primeira vez como uma forma
de intervencdo através das artes com objetivos sociais (Moreno Gonzélez, 2010), esta
perspetiva foi amplamente desenvolvida tanto na América Latina, quanto em Espanha.

Para Peters (2019), a mediagdo artistica faz parte da mediagao cultural: “a media-
¢3o artistica é entendida como um espaco especifico dentro de um campo geral, que é a
mediagdo cultural” (p. 8). Este autor apresenta a diferenca entre essas duas concegdes
de mediacdo:

a mediac3o cultural busca estabelecer pontes entre pessoas e comunida-
des por meio de trocas comunicativas, culturais, emocionais e sensiveis
- onde as partes colocam a disposi¢do os seus recursos biograficos, histé-
ricos e relacionais. A mediagdo artistica busca, por sua vez, realizar pontes
dialdgicas entre uma proposta artistica e as questdes biograficas de um
publico-observador, em relacdo ao seu contexto social e cultural. Refletir so-
bre a condi¢do no mundo do observador é um dos principios da mediagao
artistica. (Peters, 2019, p. 19)

Outras publicagdes usam a mediagdo artistica e cultural como sinénimo: “nés fa-
lariamos de mediacdo cultural como aquele espaco de intervencao social e educacional
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que se gera por meio de projetos artisticos e culturais, com grupos que precisam de
certa ajuda social e cultural” (Ranilla, 2022, p. 206).

Sobre o significado da mediagdo artistica como ponte entre arte e o publico, Peters
(2019) entende-a como um dispositivo critico gerador de experiéncias:

a mediagdo artistica ndo é simplesmente uma ferramenta para gerar e/ou
atrair comunidades ou novos publicos. E, antes de tudo, um dispositivo cri-
tico que busca projetar, pensar e transformar as formas de pensar o espago
comum na e com a arte. E fa-lo através da geracdo de vdrias experiéncias
inéditas entre o observador, a obra artistica e os outros que dela participam.

(pp. 11-12)

Para Rodrigo (2015), “a palavra mediagao artistica oferece um leque infindavel de
possibilidades e estratégias educativas, comunicativas e de aproximacao aos diversos
setores que compdem o publico oficial e ndo oficial do discurso da arte nas mais diver-
sas instituicdes” (p.376). Além de desenvolver a perspetiva de mediagao das instituicdes
artisticas, Rodrigo capta o potencial de causar mudancas sociais por meio do desenvol-
vimento da percegao visual, da imaginacao criativa, do desenvolvimento da flexibilidade
na solucdo criativa de todos os tipos de problemas e da formacao de valores estéticos
que se refletem tanto no ambiente humano e urbano, quanto nas expressdes artisticas.
Na sua abordagem, os aspetos metodolégicos da mediagao n3o sao explicados para que
se produza a potencialidade que ele apresenta.

Na dissertacao final de mestrado, Adaros (2020) investiga o desenvolvimento da
mediagado artistica no Chile e destaca que, “ha alguns anos, no campo cultural e artistico
do Chile, o conceito de mediagao comecou a ser usado para se referir a dindmicas de li-
gacdo entre os diferentes espacos e os seus visitantes” (p. 6). A autora fala em mediagao
artistica e cultural sem diferenciar, propondo que “a mediag3o artistica e cultural sera
entendida como um dispositivo de intervenc¢do social que procura estabelecer novas
formas de pensar a relagdo entre arte, sociedade, publico e instituicdo cultural” (Adaros,
2020, p. 45).

Palma (2020) também situa a sua pesquisa no Chile, especificamente na Comuna
Concepcidn, pois a sua “mediagdo neste contexto mantém distincia da formacao de
espectadores e/ou audiéncias, pois ndo busca apenas o mero consumo cultural, mas —
também — tenta provocar uma reflexao critica” (p. 55). Para o autor, a mediac3o artistica
é uma pratica cultural.

Palacios (2018a) apresenta a experiéncia desenvolvida no Centro Universitdrio
Cardenal Cisneros, especificamente na disciplina de educagao artistica do curso de ma-
gistério, onde se trabalha na montagem de oficinas para alunos que visitam a sala de
exposi¢des do centro.

Analisando os aspetos que s3o problematizados na perspetiva da mediacao artis-
tica como ponte entre a arte e o publico, observamos que, além de situar o conceito, o
autor questiona como realizar essas mediac¢des. Palacios (2018b) aponta:
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a questdo de qual papel adotar quando ocorre a visita, de facto, o que nos
perguntamos é como mediar: que tipo de atividades seria a mais adequada,
como orientar o didlogo, que tipo de perguntas devemos perguntar, em que
aspetos devemos influenciar o significado, etc. (p. 481)

6. CONCLUSOES

A ferramenta Google Académico permitiu-nos identificar as publica¢des cientifi-
cas. No entanto, detetdmos algumas situa¢des de destaque: ha artigos em periddicos
indexados que nao apareceram nas nossas pesquisas e, por outro lado, encontramos
publica¢gdes em periddicos ndo indexados. Além disso, ndo existe um critério unificado
em termos de publica¢des: aparecem alguns projetos de fim de curso, mas nao todos.
Encontramos algumas comunica¢des em congressos e sabemos de outras que nao es-
tao disponiveis, e encontrdmos algumas teses de mestrado.

A mediacado artistica tem 20 anos de histéria no contexto iberoamericano. A comu-
nidade profissional e cientifica tem optado claramente pelo conceito de mediagao artis-
tica, e ndo pelo de artemediac¢do. O conceito esta a ser desenvolvido em dois contextos
distintos: grupos e comunidades em situac3o de vulnerabilidade e em centros culturais
e museus.

Foi possivel comprovar que existem duas perspetivas sobre a mediagao artistica.
Numa delas, s3o realizadas oficinas onde os participantes s3o os que fazem arte, que se
expressam por meio de diferentes linguagens artisticas, acompanhados por um media-
dor. Estas oficinas visam melhorar a situa¢do das pessoas que nelas participam, desen-
volvendo resiliéncia, empoderamento, bem-estar, satde e inclusdo social, que é a linha
de trabalho iniciada por Ascension Moreno Gonzalez na Universidade de Barcelona. Na
segunda, os participantes visitam exposi¢cdes de artistas e o mediador propde um pas-
seio pelas obras. A meta nem sempre é declarada explicitamente; é feita especial referén-
cia ao fomento do espirito critico dos visitantes, a reflexdo sobre a arte e ao intercimbio
cultural. Essa perspetiva inclui o trabalho realizado pelos anteriores departamentos edu-
cacionais ou pedagégicos de museus e centros culturais.

Apesar de ambas as concegdes coincidirem no que diz respeito a pessoas que se
relacionam com a arte, existem grandes diferencas entre ambas: ao nivel da experiéncia
artistica, ao quanto os participantes estao envolvidos na mediacao artistica, dos objeti-
vos das intervencgdes profissionais e da forma como as atividades acontecem. No caso
da mediagdo em museus e centros culturais, refere-se, basicamente, a visitas guiadas,
enquanto no caso dos projetos socioeducativos, trata-se de oficinas onde os participan-
tes tém uma experiéncia acompanhada da criagao artistica.

Por outro lado, a mediagdo artistica e a mediagdo cultural surgem em alguns
casos como sinénimos, sem serem diferenciadas. Alguns autores usam ambos os con-
ceitos indistintamente.

A autora com mais artigos sobre mediagao artistica é Ascension Moreno Gonzélez,
da Universidade de Barcelona, com quatro artigos. Seguem-se Jorge Ferndndez-Cedena,
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da Universidade Complutense de Madrid; Ricardo Gonzélez Garcia, da Universidade
da Cantébria; Rocio Nicolds Ortufio, da Universidade de Murcia; e Alfredo Palacios, do
Centro Universitario Cardenal Cisneros, com dois artigos cada. Identificdimos apenas
uma publica¢do em livro especifico sobre o tema, La Mediacidn Artistica (A Mediag3o
Artistica), publicado em 2016 pela editora Octaedro.

Desde o ano de 2002, quando foi feita a primeira publica¢do, hd um periodo sem
publicacdes até ao ano de 2010. A partir de 2010, e até 2022, encontrdmos publica¢oes
em cada ano, exceto em 2011. Em 2015, s3o duas publica¢des, em 2016 duas, em 2017
trés, em 2018 cinco, em 2019 trés, em 2020 cinco, em 2021 trés e em 2022 sete publi-
cacdes. A mediagdo artistica estd em franco crescimento, quer no desenvolvimento de
iniciativas e projetos, quer na investigacdo e producao cientifica. No caso dos museus,
os antigos servicos educativos passaram a ser chamados, na maioria das vezes, de “me-
diacao”. E, no que diz respeito a mediacdo artistica em contexto social, educativo, de
saude e comunitdrio, disponibiliza metodologias de intervencao que favorecem o desen-
volvimento de objetivos de melhoria e transformac3o social.
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REsumo

A emergéncia de um novo grupo profissional para responder aos desafios colocados pela
mudanca do papel e do lugar dos artistas e das artes nas sociedades atuais, bem como da re-
lagdo entre o(s) publico(s) e as diversas manifestacdes artisticas e culturais, levou-nos a tentar
(a) compreender como alguns potenciais empregadores, formadores e graduados veem o papel
do mediador artistico e cultural; (b) identificar a(s) definicdo(des) que propde(m) de mediagio
artistica e cultural; e (c) identificar os conhecimentos e competéncias que consideram neces-
sdrios para este exercicio profissional. Uma breve revisdo da literatura (Arnaud, 2018; Henry,
2014; Lussier, 2015; Mérsch & Holland, 2012) traz contribuicdes para uma melhor defini¢do do
conceito de mediagdo artistica e cultural que concilia as légicas da democratiza¢do da cultura
e da democracia cultural, destacando, entre outras coisas, as finalidades que podem ser pros-
seguidas. Ancorado num contexto especifico da licenciatura em mediagdo artistica e cultural da
Escola Superior de Educacdo de Lisboa, foram realizados grupos de discussdo com diplomados,
docentes e profissionais cooperantes que enquadram os estagidrios desta licenciatura. Os inqui-
ridos apresentam definicdes da mediacdo artistica e cultural com dimensdes educativa, social,
cultural, investigativa, politica e econémica e um largo conjunto de conhecimentos e competén-
cias necessdrios para uma intervencdo nessa drea assim como uma multiplicidade de fun¢des
exercidas. Concluimos com a importancia de continuar a investigacdo no sentido de melhor cir-
cunscrever um dominio de conhecimento especifico e o campo de interven¢do como conceptual
para a mediagdo artistica e cultural.

PALAVRAS-CHAVE

mediac3o artistica e cultural, perfil profissional, cidadania, democracia cultural, democratizacdo da cultura

ARTISTIC AND CUILTURAL MEDIATION:
WHAT PROFESSIONAL PROFILE?

ABSTRACT

The emergence of a new professional group to meet the challenges posed by the chang-
ing role and place of artists and arts in current societies, as well as the relationship between
the public(s) and the various artistic and cultural manifestations, has prompted us to try to (a)
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understand how some potential employers, trainers and graduates see the role of the artistic and
cultural mediator; (b) identify the definition(s) they propose of artistic and cultural mediation;
and (c) identify the knowledge and skills they consider necessary for this professional exercise. A
brief literature review (Arnaud, 2018; Henry, 2014; Lussier, 2015; Mérsch & Holland, 2012) con-
tributes to a better definition of the concept of artistic and cultural mediation that reconciles the
rationales of the democratisation of culture and cultural democracy, highlighting, among other
things, the purposes that can be pursued. Drawing on a specific context of the degree in artistic
and cultural mediation of the Lisbon School of Education, graduates, teachers and cooperating
professionals who supervise the trainees of this degree were engaged in focus groups. The re-
spondents provide definitions of artistic and cultural mediation with educational, social, cultural,
investigative, political and economic dimensions, a wide range of knowledge and skills necessary
for an intervention in this area, and various roles played. We conclude with the importance of
pursuing research to better circumscribe a domain of specific knowledge and the field of interven-
tion as conceptual for artistic and cultural mediation.

KEYworbs
artistic and cultural mediation, professional profile, citizenship,

cultural democracy, democratisation of culture

1. INTRODUGAO

Perante a mudanca do papel e do lugar dos artistas e das artes nas sociedades
atuais, bem como da relag3o entre o(s) publico(s) e as diversas manifestacdes artisticas
e culturais, para responder a necessidade de novos profissionais capazes de desenvolver
uma nova fun¢ao de mediac3o artistica e cultural, em 2016, na intersec¢do dos campos
das artes e das ciéncias sociais, iniciou-se a licenciatura em mediag3o artistica e cultural
(LMAC) na Escola Superior de Educagao de Lisboa.

Esta licenciatura é essencialmente inspirada no conceito francés de “mediacao cul-
tural” que combina a democratizagao da cultura e a democracia cultural. Visa formar
profissionais capazes de estabelecer uma relagdo entre os produtores culturais, todos
os profissionais da drea das artes, os artistas e os cidadaos que formam o que s3o deno-
minados “publicos”, desenvolvendo estratégias de trabalho em territérios hibridos, que
combinam caracteristicas distintas, mas complementares, como educacdo, programa-
¢ao, processos criativos e artisticos.

Uma vez que alguns diplomados est3o inseridos no mercado de trabalho e que a
categoria profissional de mediador cultural ainda n3o existe em Portugal, importa (a)
compreender como alguns potenciais empregadores, formadores e graduados veem o
papel do mediador artistico e cultural; (b) identificar a(s) definicao(des) que dao da me-
diac3o artistica e cultural; e (c) identificar os conhecimentos e competéncias que consi-
deram necessdrios para este exercicio profissional.

Para alcancar os objetivos anteriormente mencionados, na primeira parte deste
artigo, uma breve revis3o da literatura traz contribuicdes para uma melhor defini¢do do
conceito de mediacg3o artistica e cultural, destacando, entre outras coisas, as condi¢des
da sua emergéncia e as finalidades que podem ser visadas. De forma a contextualizar o

|”
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estudo realizado, apresentamos a LMAC com o enfoque no modo como concretizou os
principios tedricos que a sustenta.

Na parte empirica, apresentam-se os métodos seguidos e os resultados de um
estudo exploratério visando a recolha de representacdes de docentes, parceiros institu-
cionais e de alguns licenciados que investiram na criacao da Associagdo Portuguesa de
Mediagao Artistica e Cultural.

Nesta fase da investigagao, trata-se de um trabalho descritivo sem veleidade pres-
critiva nem normativa.

2. EMERGENCIA DA MEDIAGCAO ARTiSTICA E CULTURAL

Para melhor entendermos a emergéncia do conceito e das praticas de mediagao
artistica e cultural, temos de recordar os de democratizagao da cultura e de democracia
cultural. O primeiro, no nosso texto, mas também na ordem histérica, corresponde a
politicas culturais que tentavam responder a um designio que ganhou muita relevan-
cia nos discursos na primeira metade do século XX e que se encontra consignado na
prépria Constituicdo da Republica Portuguesa (1976), concretamente no Artigo 43.°: “o
Estado promove a democratiza¢do da cultura, incentivando e assegurando o acesso de
todos os cidad3os a fruicdo e criagdo cultural”. A democratizacdo da cultura parte do
pressuposto de que existem “obras” de valor universal as quais todos devem ter acesso.
Portanto, as estratégias implementadas para alcangar este designio passam sobretudo
pela descentralizagao geografica e pela redugao dos custos suportados pelas pessoas
nos acessos aos equipamentos culturais. Estas politicas s3o consideradas paternalistas,
ja que selecionam para os sujeitos as obras que merecem ser conhecidas, reconhecidas
e apreciadas, e elitistas, pois nem todas as manifesta¢des culturais sao reconhecidas
como relevantes, sé algumas s3o legitimadas para fazer parte do patriménio. Partem
do pressuposto de que “a fruicdo é universal e ndo traz nenhum conhecimento acerca
do objeto da fruicao nem sobre o sujeito que frui“ (Caune, 2005, para. 47). Negando a
subjetividade e a singularidade de quem olha para as obras, as barreiras sociais e cog-
nitivas subsistem. E, se olharmos a tipologia dos espetdculos e eventos frequentados,
deparamo-nos com uma constante: as manifestacdes artisticas e culturais ditas erudi-
tas, legitimadas pelos “empresdrios culturais” (Arnaud, 2018) sdo frequentadas por um
numero muito reduzido de pessoas e, além disso, esses frequentadores pertencem as
classes socioeconémicas privilegiadas (Pais et al., 2022).

Outro conceito que deu lugar, posteriormente, a algumas outras politicas culturais
é o de “democracia cultural”, que reconhece e valoriza a diversidade da cultura e das
manifestacdes artisticas, colocando todos os sujeitos simultaneamente como consu-
midor e produtor cultural. Abandonar a defini¢do universalista da cultura em favor de
uma definicdo ampla, antropoldgica, pluralista, relativista, incluindo praticas amadoras,
culturas comunitdrias, meios audiovisuais (Martin, 2013), e baseada na pluralidade cul-
tural (Lahire, 2006; Lopes, 2009), deu base para alguns textos fundamentais de alcance
internacional como a Declaragao Universal sobre a Diversidade Cultural (Organizagao
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das Nagdes Unidas para a Educacido, a Ciéncia e a Cultura, 2002). Com essas politicas,
corre-se o risco de cristalizacdo das identidades culturais, de reproduc@o social acen-
tuada, sem mobilidade e, portanto, de guetizagdo da cultura (Baracca, 2010; De Certeau,
1974/1993).

E numa perspetiva de conciliacdo das duas légicas que o conceito de mediagao ar-
tistica e cultural emerge. E dada uma atencio especial & especificidade do(s) publico(s)
tendo as suas necessidades e gostos em consideragdo e reconfigura-se a relagdo entre
publico(s) e artistas, entre publico(s) e arte(s) (Lafortune, 2013; Maurel, 2010; Rathier
& Innocenti, 2010). Nesse paradigma, ndo se trata de tentar converter o n3o-publico de
uma atividade sensivel ou de uma certa instituicdo num espetador envolvido, designio
da democratizacao cultural que n3o deve ser desprezado, mas de permitir que cada ci-
dad3o se construa melhor a si préprio através de praticas culturais nas quais a arte traz
a sua eficiéncia em termos de expressividade, enunciacio e de relagdo num ambiente de
vida quotidiana e num certo contexto sociopolitico (Henry, 2014). Nessa linha, o traba-
lho do mediador artistico e cultural serd modulado e redefinido de acordo com a espe-
cificidade dos individuos e de acordo com o contexto artistico, cultural, social, politico
e econdmico da intervengdo (Lussier, 2015). Compreendemos, entdo, que o agir cultural
estd no centro de tensdes sociais, politicas e econémicas, nas fronteiras do cultural,
contribuindo também para a definicdo de grupos reconhecidos como cultos, esclareci-
dos e dominantes (Arnaud, 2018). Nessa perspetiva, o trabalho do mediador artistico
e cultural extravasa os limites dos equipamentos culturais consagrados, como museus
ou centros culturais, e toca em processos criativos expressivos, recorrendo a linguagens
nem sempre reconhecidas e valorizadas pela academia. Os objetos artisticos podem ser
bastante distantes das “obras” outrora consideradas nas politicas de democratizacao da
cultura. Nesses processos de “artificacao” (Shapiro, 2007), as forgas e as implicacdes
ndo sao restringidas ao dominio artistico ou cultural. Para um grupo social afirmar a sua
cultura como patriménio valioso deve ter ndo sé uma cultura para afirmar, mas igual-
mente os meios para o fazer. Esses meios passam por um jogo de poder ao nivel social,
politico e econémico. Desde Bourdieu (1979), sabemos que algumas préticas culturais
sdo marcas de distingdo de grupos socialmente privilegiados e que certas manifestacdes
culturais s3o tidas como populares, de massas ou eruditas. Por exemplo, Juliano (como
citado em Trilla, 2004) apresenta uma classificacao da cultura em trés categorias, em
funcdo do grupo social que a produz e/ou a desfruta: (a) a cultura oficial ou dominante
que é normativa, estabelece os padrdes e goza de prestigio; (b) a cultura de massas ba-
seada na producga@o e no consumo estandardizados, gerada pela “cultura oficial”, desti-
nada a setores da populagdo que ndo tém acesso aos produtos da “cultura dominante”;
e (c) a cultura popular baseada em relagdes frente a frente, que responde a especifica-
¢oes locais, desvalorizada e prépria das classes subalternas. Por sua vez, quando Pereira
(2016) tenta definir o valor da arte volta sempre ao reconhecimento pelos pares, pelo
mercado, pelos curadores... Ou seja, sdo jogos de forca politica, social e econédmica que
vao permitir algum reconhecimento de certas manifestacdes culturais. O mediador artis-
tico e cultural nao pode ignorar essas questdes e trabalhar na mediagao de certas obras

34



Revista Lus6fona de Estudos Culturais / Lusophone Journal of Cultural Studies, Vol. 10, N.° 1, 2023

Mediagdo Artistica e Cultural: Que Perfil Profissional? - Cristina Barroso Cruz & Laurence Vohlgemuth

pertencentes a um determinado espélio sem se interrogar sobre a forma como as obras
ganharam esse lugar, nem sobre a perspetiva que os diversos publicos possam ter deste
reconhecimento. A violéncia simbdlica exercida pelas obras legitimadas pode provocar
reagdes muito contrarias em pessoas excluidas dos grupos dominantes.

O cidadao que se constroéi através da(s) arte(s) em interagdo com os outros e o
seu contexto sociopolitico pode assim deixar de ser visto como publico-alvo de uma in-
tervencgdo, passando a ser considerado como participante. A sua participagdao pode ser
categorizada em niveis diferentes: (a) a rececdo das obras e dos discursos dos mediado-
res; (b) a interatividade, quando os mediadores colocam perguntas ou propdem ativida-
des; (c) a participagdo, quando os mediadores deixam oportunidade para as pessoas do
publico introduzirem alteragdes no seu projeto; (d) a colaboragdo, quando o projeto é
co-construido por mediadores e pessoas do publico; e (e) a reivindica¢do, quando a ini-
ciativa do projeto parte das pessoas para responder ao anseio especifico de uma deter-
minada comunidade (Mérsch & Holland, 2012). Importa, portanto, que o profissional de
mediag3do artistica e cultural seja capaz de desenvolver uma reflexdo acerca destes niveis
de participagao colocando em confronto algumas das finalidades que declara prosseguir
com as estratégias que implementa no exercicio da sua profissdo. O tipo de intervengdo
ou de atividades desenvolvidas atribuem papéis a cada um dos intervenientes, deixando
mais ou menos espago para as pessoas tomarem decisdes. Os mediadores artisticos e
culturais devem estar cientes de que a participagdo nao se esgota com atividades dirigi-
das pelos profissionais pedindo interagdo com o publico, estando num nivel ainda muito
baixo de participagao.

As préprias nomenclaturas para designar as intervencdes em mediag3o artistica e
cultural s3o reveladoras desta transformacao do papel e do lugar assignados aos par-
ticipantes e deste aumento da sua participagdo. Deixamos de ter “visitas guiadas” nas
quais os visitantes devem seguir o seu guia, para ter “visitas orientadas”, nas quais os
visitantes seguem o seu proéprio percurso, considerando as orientagdes dadas; passa-
-se de “formacdo do publico” que assenta na acao do formador para “desenvolvimento
de publicos”, que implica um crescimento vindo do interior; os “servicos educativos”
sdo substituidos por “departamentos da participagdo”; vimos florescer “grupos de pro-
gramadores”, “grupos de curadores”, “grupos de arte participativa”, compostos por
pessoas oriundas de comunidades territoriais ou outras e n3o profissionais das artes
nem da cultura. Estas sao, alids, praticas que conseguimos identificar em equipamentos
(como a Culturgest, Fundacao Calouste Gulbenkian), em organiza¢des culturais (como
o Teatro Meia Volta, Comédias do Minho, Acesso Cultura, entre outros) e projetos cul-
turais (como os projetos 23 Milhas e Bons Sons) em que ha uma partilha nos processos
de producao cultural entre artistas e publicos na légica do espectador emancipado pro-
posta por Ranciére (2008/2010).

E assumida a importancia das artes e da cultura ndo sé para o desenvolvimento da
pessoa e do cidad3o, mas igualmente como pilar do desenvolvimento sustentdvel dos
territdrios nas suas dimensdes ndo sé cultural, mas também social, educativa e econé-
mica (Carta do Porto Santo, 2021; Comissao da Cultura da Cidades e Governos Locais
Unidos, 2004; Costa, 2018).
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A partir deste enquadramento tedrico, compreende-se que uma licenciatura em
mediagdo artistica e cultural deve ser de natureza multi e interdisciplinar, desenvolven-
do competéncias e conhecimentos nos dominios das ciéncias sociais e da educacao,
mas também das artes, a par com competéncias técnicas necessdrias a intervencio e
praticas em articulagdo com os contextos profissionais.

3. CRIAGAO DA LICENCIATURA EM MEDIACAO ARTiSTICA E CULTURAL

E nos pressupostos enunciados na seccdo anterior que foi construida, na Escola
Superior de Educagdo de Lisboa, a LMAC que entrou em funcionamento no ano 2016
(Cruz et al., 2021). O plano de estudos dessa licenciatura comporta unidades curricula-
res que pertencem a dreas cientificas de ciéncias sociais e da educacgdo, artes, linguas
e tecnologias de comunicacdo e visam o desenvolvimento das seguintes competéncias
especificas:

«  Conhecer e compreender os publicos, os contextos e os equipamentos de produgdo e divulgacdo
artisticas (organizagdes culturais e intervengdo territorial, antropologia da cultura, sociologia da
cultura, diversidade, culturas e intervengdo social);

« ldentificar redes de intervenientes e politicas na divulgacdo artistica e cultural (organizac¢des cultu-
rais e intervencao territorial e politicas culturais);

«  Conhecer e compreender as diversas formas de intervengdo e expressio artistica (teoria das artes,
estética e as unidades curriculares eletivas que s3o lecionadas em escolas ou licenciaturas artisti-
cas ao abrigo de protocolos de permuta de oferta de unidades curriculares);

. Comunicar de forma eficaz com os diferentes intervenientes do processo de mediagdo artistica e

cultural (lingua estrangeira, técnica de expressao oral e escrita e comunicagdo multimédia).

Além dessas unidades curriculares, existem dois conjuntos estruturantes e mais
transversais, por um lado, as unidades curriculares de metodologia de projeto I, Il e llI
(Bell, 2010; Rangel & Gongalves, 2010) em cada um dos primeiros semestres do curso
e, por outro, de projeto de interven¢ao em mediagao artistica e cultural (PIMAC) I, Il e
Il nos segundos semestres do curso que, além de mobilizar as competéncias desen-
volvidas nas unidades curriculares anteriormente referidas, concorrem especificamente
para os estudantes serem capazes de conceber, implementar, gerir e avaliar um projeto.
Os trés PIMAC consistem em estdgios em contextos diversificados, acompanhados por
profissionais de referéncia, os supervisores cooperantes, enquadrados por semindrios
nos quais particular énfase é colocada na articulagao entre a unidade curricular teérico-
-prética e a intervengdo profissional.

A fundamentacgido apresentada aquando da criagdo do curso afirma que a formacgao
se baseia no modelo do profissional reflexivo (Schén, 1994); essa competéncia de refle-
xividade, embora trabalhada de forma transversal nas unidades de formagao de metodo-
logia de projeto e de PIMAC, merece uma atencao especifica numa unidade curricular de
terceiro ano: profissionalidade em mediac3o artistica e cultural.
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4. METODO

Os resultados que aqui se apresentam vém no seguimento de um trabalho
exploratério (Cruz et al., 2021) e foram objeto de uma comunicagado oral no coléquio
“Prendre part a I'art et a la culture. Pratiques, théories et politiques de la médiation cul-
turelle aujourd’hui” (Participar na arte e na cultura. Praticas, teorias e politicas da me-
diacdo cultural nos nossos dias) nos dias 7, 8 e 9 de outubro de 2021 em Aix Marseille
Université, Franga. Resultam de um estudo realizado no dmbito de um projeto de in-
vestigacdo intitulado Entre: Investigagdo em Mediagdo Artistica e Cultural, financiado pelo
Centro de Investigacdo em Educagdo , que visa os seguintes objetivos: (a) afirmar a
mediac3do artistica e cultural como uma drea de investigacao e producao cientifica con-
tribuindo para o desenvolvimento dos seus quadros conceptuais e metodolégicos; (b)
contribuir para a definicao do perfil profissional do mediador artistico e cultural; (c)
identificar e analisar o papel da mediacao artistica e cultural para os varios agentes so-
cioculturais (artistas, institui¢des culturais, mediadores, estudantes, publicos).

Perante a complexidade do fenémeno em anélise, optamos por uma abordagem
qualitativa (Crahay, 2006; Vandenberghe, 2006), concretizando a nossa preocupagao
com o respeito da singularidade dos intervenientes. A nossa op¢ao por uma abordagem
essencialmente qualitativa justifica-se pela complexidade das situa¢des (Vandenberghe,
2006) que pretendemos analisar e porque sé poderemos trazer contributos para as nos-
sas interrogacgdes se considerarmos igualmente as interpretagoes dos atores envolvidos,
“o termo acdo substitui o de comportamento: uma acdo inclui o comportamento fisico
mais os significados atribuidos pelo ator e por aqueles que interagem com ele” (Crahay,
2006, p. 36).

Como Verhoeven (2006), consideramos que, a partir de uma investigagao semi-
-indutiva, baseada numa légica de construcdo intersubjetiva e pragmatica do conheci-
mento, uma generalizagdo é possivel, ndo por representatividade estatistica, mas por
uma generalizagdo analitica. Por isso, o nosso propdsito, aqui, ndo é constituir grupos
representativos, mas recolher diversidade de entendimentos sobre o papel do mediador
artistico e cultural, a(s) definicao(Ges) da mediagdo artistica e cultural e os conhecimen-
tos e competéncias considerados necessdrios para este exercicio profissional.

No final do ano letivo 20202021, foram realizados trés grupos de discuss3o. O
primeiro, com diplomados, contou com a presenca de estudantes de mestrado, empre-
gados no setor cultural e membros fundadores da Associagao Portuguesa de Mediagao
Artistica e Cultural. O segundo reuniu professores que intervém na LMAC das dreas de
antropologia, artes visuais, comunicagao, psicologia e sociologia. O terceiro juntou pro-
fissionais com atividades diferentes: ator, cineasta, funciondrio de um servico educativo
de museu ou responsavel de estrutura autdrquica, tendo todos acolhido e acompanhado
estagidrios em anos letivos diferentes e de anos curriculares também diferentes. O guido
centrava a discussao sobre trés grandes dimensdes: a definicdo da mediac3o artistica e
cultural, as fun¢des desempenhadas pelos mediadores artisticos e culturais nas organi-
zagoes empregadoras e o perfil destes profissionais.

Os dados assim recolhidos foram objeto de anélise de contedido com as categorias
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coincidentes com as trés dimensdes presentes no guido, a saber (a) o conceito de me-
diacdo artistica e cultural, com trés subcategorias: a definicdo, as areas cientificas e as
metodologias que lhe s3o préprias; (b) o papel do mediador na sociedade, com quatro
subcategorias: as dimensdes da intervencao, as finalidades da mediagao artistica e cul-
tural, a relagdo com as comunidades e as fun¢des desenvolvidas nas organizacdes; e
(c) o perfil do mediador, distinguindo as competéncias dos conhecimentos necessarios
para o exercicio profissional.

Com a nossa abordagem qualitativa e compreensiva, e com o niimero de pessoas
envolvidas nos grupos de discussdo, a quantificacdo de respostas torna-se pouco rele-
vante. No planeamento dos procedimentos para recolha de dados, procurou-se diversi-
ficar as fontes de informac@o e recolher visdes particulares, complementares e/ou diver-
gentes (Alves & Azevedo, 2010). No momento de analise, tentdmos considerar todas as
concecdes expressas e explanar as representacdes na sua riqueza e multiplicidade, e, as
vezes, nas suas contradi¢des.

5. REPRESENTACOES DOS DIPLOMADOS

Quando perguntamos aos diplomados da LMAC para definir a mediagao artistica
e cultural, a primeira reacao é pedirem tempo para refletir, depois afirmam que essa de-
finicao é controversa, varidvel e, finalmente, é dada com o enunciar das finalidades que
pode prosseguir. Para eles, as dimensdes da mediacao artistica e cultural vao além da
vertente educativa, na medida em que também abrangem as dimensdes social e inves-
tigativa. Na sua perspetiva, durante a sua interveng¢do profissional, o mediador artisti-
co e profissional estabelece relagdes com empregadores que desconhecem a profissio,
com os meios de comunicagdo social e com representantes do poder local para dar a
conhecer o trabalho que desenvolvem e tentar valorizé-lo e também com os publicos, as
pessoas. Em todas as situagdes, o relacionamento deve ser pensado no longo prazo e
no caso do contacto com as comunidades com as quais intervém é imprescindivel uma
grande abertura para a diversidade, uma proximidade efetiva e empatia. Quanto as fun-
¢Oes que desempenham os recém-licenciados em mediacao artistica e cultural, os pro-
prios constatam que sd3o muito variadas, desde a comunicacgao, a gestao, passando pela
organizagdo de eventos e a organizac¢do ou inventariacdo de espélio, e que nem sempre
correspondem ao que tinham idealizado durante a sua formac3o:

eu acho que ao longo do curso desenvolvi uma ideia muito bonita, até,
sobre o que é que era mediagdo, muito prépria e pessoal e agora que estou
a trabalhar n3o a consigo meter em pratica e isso deixa-me um bocadinho
chateada até, ou seja, eu acho que aprendi bastante e que estou a querer
po6-lo em pratica, mas que n3o estd a funcionar assim tdo bem. (Grupo

focal 1, 16 de margo de 2021)

No entanto, consideram que as suas interven¢des s3o transformadoras das pes-
soas, mas também do préprio espaco de trabalho.
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Para os recém-diplomados, as finalidades da mediac3o artistica e cultural e o papel
do mediador na sociedade inscrevem-se num continuo entre um polo econémico e um
polo politico. No polo econémico, trata-se de um mediador/vendedor que trabalha para
a mercantilizagdo da cultura, usando a comunicagao, o marketing, a publicidade, para
aumentar o nimero de frequentadores de eventos culturais: “como levar mais publico
as nossas atividades” (Grupo focal 1, 16 de margo de 2021). Nos dados recolhidos, é o
menos presente nos discursos dos diplomados da LMAC. Encontramos igualmente um
mediador/pedagogo que zela para a democratizagdo da cultura tentando derrubar as
barreiras cognitivas, explicando as obras a pessoas que sozinhas nao tinham competén-
cias para fazer uma leitura adequada. Nessa perspetiva, muito coincidente com algumas
recolhidas por Martinho (2013), o mediador definiu contetidos que devem ser adquiri-
dos pelas pessoas, uma parte do seu trabalho incide na procura de estratégias, mais
ou menos ativas ou diretivas, para a aquisicdo de conhecimentos e desenvolvimento
de atitudes: “o mediador pode fazer uma visita guiada, o mediador pode simplesmente
traduzir as obras por escrito ou fazer um pequeno contexto e ja estd a mediar, pode fazer
atividades com grupos” (Grupo focal 1, 16 de marco de 2021).

Acho que valeu mais a pena foi mesmo o impacto que tive nos miudos da
escola e na diferenca que fez sé ter estado aqueles diazinhos com eles, que
ndo ligavam nenhuma a teatro e que de repente “Espera ai, isto se calhar até
¢ interessante, se calhar até vou ver”. (Grupo focal 1, 16 de margo de 2021)

No estudo referido (Martinho, 2013), alguns dos profissionais que desenvolvem
atividade de mediacdo artistica e cultural apresentam-se como “professores” e valori-
zam a pedagogia como drea de formacao necessaria.

No polo politico, encontramos um mediador/mediador criando espago para de-
mocracia cultural, para a reflexdo e os encontros positivos entre pessoas e entre pessoas
e obras. Como diz Arnaud (2018), o agir cultural vai permitir uma melhor compreensao
de si préprio, do outro e do meio envolvente, dai uma possivel tomada de posicdo para
a transformacao social. Os diplomados inquiridos declaram:

a figura do mediador tem de dar espago as pessoas refletirem ( ... ) acho
que as pessoas, no geral, gostam de participar, e gostam de dar as suas
ideias sobre o que est3o a ver, ou refletir sobre o que est3o a ver. O media-
dor acaba por ser s6 uma mosca na parede ou sé para instigar a conversa
e acho que é af que se obtém os melhores resultados. (Grupo focal 1, 16 de
margo de 2021)

“Acho que o mediador tem que ter a capacidade de criar este espaco de reflexao”
(Grupo focal 1, 16 de margo de 2021).

“Os espagos sejam um bocadinho mais democréticos, que incluam todas as pes-
soas, porque o objetivo nao é excluir” (Grupo focal 1, 16 de marco de 2021).

“Acho que o mediador tem que ter a capacidade de criar este espaco de reflexdo
(....), mas também um espaco de encontros entre realidades completamente opostas
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ou realidades que até sdo muito parecidas, ou diferentes realidades, sejam elas quais
forem” (Grupo focal 1, 16 de margo de 2021).

Relativamente as competéncias necessdrias ao exercicio profissional de mediagao
artistica e cultural, encontramos uma coincidéncia grande entre o que s3o as decisdes
da coordenacdo de curso da LMAC e as representac¢des dos diplomados. As competén-
cias centrais: (a) conhecer e compreender os publicos, os contextos e os equipamentos
de producao e divulgac3o artisticas; (b) identificar redes de intervenientes e politicas na
divulgacdo artistica e cultural; (c) conhecer e compreender as diversas formas de inter-
vencdo artistica; e (d) comunicar de forma eficaz com os diferentes intervenientes do
processo de mediagao artistica e cultural também s3o consideradas centrais pelos diplo-
mados que, no entanto, ndo mencionaram a ideia de trabalho em rede. Da mesma for-
ma, s3o valorizadas as competéncias transversais enunciadas na apresentacgao do ciclo
de estudo como conceber, implementar, gerir e avaliar um projeto e ser um profissional
reflexivo, mas o grupo inquirido reconhece como importantes algumas competéncias
nao tidas em conta pelo grupo proponente da licenciatura como as que advém de conhe-
cimento em marketing e gestdo e que visam a rentabilidade dos projetos. Também dao
mais enfoque nas competéncias relacionadas com a psicologia, numa dimens3o mais
prética: “falei de empatia, de ouvir as pessoas e tentar perceber” (Grupo focal 1, 16 de
margo de 2021).

6. REPRESENTACOES DOS PROFESSORES

Os docentes s3o unanimes em considerar que a definicio de mediacao artistica e
cultural é muito abrangente e nao consensual, e alguns veem esta nao-consensualidade
como estratégica, pois seria uma forma de poder incluir neste termo uma grande diver-
sidade de praticas:

a mediac3o as vezes pode ser utilizada assim, pode ser um conceito tdo
abstrato que t3o lato e entdo se calhar vale a pena fechar, ou n3o fechar,
quando é que é util e operacional para nos ajudar a pensar no que é que isto
de fazer mediagao artistica e cultural. (Grupo focal 2, 15 de julho de 2021)

Para alguns, a mediac3o artistica e cultural é uma forma de tradugdo que visa
tornar as obras acessiveis para o publico:

portanto esta ideia de que eles estdo a mediar qualquer coisa, entre qual-
quer coisa, estdo no meio de qualquer coisa... E que tém que ter essa ca-
pacidade de tradugdo no sentido de tornar uma coisa que é estranha em
familiar para um lado e para o outro, ndo é? Portanto tornar familiar, tornar
préxima, tornar... descodificar, tornar envolvente, tornar apelativo, tornar
qualquer coisa que a partida é estranha ou é desconhecida, e passar a ser a
familiar ou reconhecivel, ndo é? (Grupo focal 2, 15 de julho de 2021)

Os docentes referem igualmente que a mediacao artistica e cultural pode ser um
motor de transformac@o das préprias organizac¢des ou institui¢des do setor cultural.
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A mediacdo artistica e cultural pode ser olhada numa perspetiva mais individual
com enfase no desenvolvimento pessoal e, nesse caso, enquanto facilitadora de expe-
riéncia e de construgdo para o outro. Mas pode igualmente ser vista numa dimensao
mais social, seja como o uso das culturas e das artes, ou das expressdes artisticas, como
um elo entre pessoas, entre comunidades, entre publicos e mesmo entre os préprios e
mesmo o préprio individuo numa perspetiva horizontal: “tem essa funcdo de, a partir
de uma expressao artistica ou cultural, nos aproximar todos uns aos outros ( ... ) pode
também ser uma forma de nds nos aproximarmos a nés mesmos” (Grupo focal 2, 15 de
julho de 2021).

Quanto a area cientifica a qual associam a mediacado artistica e cultural, ndo pare-
ce haver duvidas entre os participantes do grupo focal: afirmam que se trata das cién-
cias sociais e humanidades. Mas quando ¢ pedido para afinar a resposta em subdreas
ou dominios mais especificos, a resposta ndo é tdo univoca, mencionam-se as artes, a
psicologia, a sociologia, a antropologia, a comunicacdo e é sublinhado o seu caracter
hibrido. Para definicio do seu quadro conceptual, os docentes mobilizam conceitos
diversos, como espago publico, esfera publica e cultural, democracia cultural, tradu-
¢3o cultural, direitos culturais, mecanismos de contacto cultural, coletivo, alteridade e
citam como autores de referéncia Jirgen Habermas, Bruno Latour, Clifford Geertz ou
Emmanuel Levinas.

Hé& consensualidade entre os membros do grupo focal quanto a uma parte do pa-
pel do mediador na sociedade que é ser interface entre organizagdes e publicos, alguns
reforcam que este papel sé pode ser desenvolvido a partir da integracdo nas instituicoes,
outros, em redes ou nas préprias comunidades com as quais intervém. A finalidade da
sua intervengdo na sociedade seria o refor¢co da importincia da arte e da cultura na so-
ciedade ou ainda a inclusdo de pessoas ou grupos fragilizados como doentes mentais,
migrantes, desempregados... Para desenvolver este papel, os formadores definem um
perfil profissional muito exigente com competéncias comunicacionais, analiticas e re-
flexivas, com conhecimentos em dreas cientificas muito diversificadas, com vontade de
aprender sempre mais, com competéncias transversais tais como a empatia e a capaci-
dade de adaptacdo aos diversos contextos:

eles sejam capazes de levar competéncias transversais, ou seja, para além
do saber técnico, para além do saber cientifico, que eles possam levar acer-
ca dos conceitos essenciais, ndo ¢, uma vez que eles vao ser mediadores e
a dimensao de mediador tem uma dimensao comunicacional subjacente,
ndo é, ha um conjunto de competéncias transversais. (Grupo focal 2, 15 de
julho de 2021)

Essas representacoes dos docentes colocam desafios para a formagao em media-
c3o artistica e cultural. A primeira constatacdo que podemos fazer é que o dominio
de formagdo do préprio docente contamina a sua leitura do que pode ser a mediagao
artistica e cultural. Para prote¢do desta contaminacao talvez seja necessério reivindicar
um dominio de conhecimento especifico assente numa melhor definicao da mediacgao
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artistica e cultural, do seu quadro conceptual e do referencial de competéncias deste
profissional. Quer seja por conhecimento incompleto dos contextos de intervengdo ou
ontologicamente, fruto de contradi¢des inerentes ou estrategicamente, esta hibridagado
da mediac3o artistica e cultural parece consolidar a ideia de uma formacao inicial de ban-
da larga que poderé ser seguida de uma especializagdo num nivel de pés-graduacgado ou
mestrado, por exemplo. Perante a complexidade da prépria mediac3o artistica e cultural
e dos seus contextos de intervencdo, a formacao deve privilegiar a capacidade de andlise
e reflexdo e a capacidade de adaptacao a situacgdes profissionais diversas. Considera-se
primordial dotar os estudantes de:

competéncias do ponto de vista da analise e uma andlise que seja, ndo no
sentido de serem, como disse anteriormente, investigadores das ciéncias
sociais, ndo é nesse sentido, mas competéncias analiticas robustas porque,
precisamente, hd uma leitura de uma complexidade que julgo que é impor-
tante que eles consigam fazer. (Grupo focal 2, 15 de julho de 2021)

A centralidade da dimensao pratica, nomeadamente dos estdgios em contextos di-
versificados surge entdo como uma resposta adequada, quando associada a um modelo
de formacdo baseado no profissional reflexivo (Schén, 1994).

7. REPRESENTACOES DOS PROFISSIONALS COOPERANTES

Os profissionais presentes consideram que uma parte do seu trabalho se inscreve
na interven¢ao em mediacgdo artistica e cultural, por isso nao hesitaram na altura de
apresentar alguma defini¢cdo deste conceito e fizeram-no tomando como ponto de parti-
da a sua prépria atividade profissional. Consensualmente definem a mediac3o artistica
e cultural como o que estd entre, no meio de, e as vdrias partes podem ser criadores,
publicos, instituicdes, programadores, pessoas... No entanto, as definicdes dadas nao
sdo todas completamente coincidentes e um aspeto que sofre variagdes prende-se com
a atividade versus passividade dos publicos. Para alguns, a mediagdo é a passagem de
informacdes e de conhecimentos, para outros, é escuta tanto do que recebe como do
que criou; outros ainda consideram que é ato de criar tensdes, inquietacdes e possi-
bilidades de discussoes; ou até um motor de transformagdo. Reconhecem quatro di-
mensdes na intervencdo em mediagdo artistica e cultural: cultural, social, educativa e,
também, politica. Nas organiza¢des nas quais trabalham, consideram que as fungdes
desempenhadas pelos mediadores s3o: aproximar as pessoas das instituicdes, dar a
conhecer o trabalho dos artistas, contribuir para o aumento do nimero de pessoas que
frequentam os equipamentos culturais e promover o didlogo e a partilha de conheci-
mentos. Os profissionais tém um discurso prescritivo sobre as qualidades que deve ter
a mediagdo artistica e cultural: empatica e afetiva, educativa, participativa e promotora
de cidadania ativa. Indicam igualmente a importancia da necessidade da presenca da
mediagdo artistica e cultural nas escolas de todos os niveis de ensino, incluindo a uni-
versidade. Quando abordamos a questdo do perfil do mediador artistico e cultural, a
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lista de conhecimentos e competéncias é extremamente extensa, o que se compreende
quando analisarmos igualmente as finalidades que devem ser alcancadas com a inter-
vencdo desses profissionais. Os conhecimentos que o mediador artistico e cultural deve
dominar abrangem intimeros dominios: artes (artes visuais, cinema, teatro, musica,
etc.), sociologia, histéria, histdria da arte, estética, filosofia, direito, linguas estrangeiras,
metodologias participativas. Além dos saberes, estes profissionais devem ter saberes-
-ser como a humildade, a disponibilidade para escutar, a abertura ao outro, a auséncia
de preconceitos, a empatia; devem nortear-se por valores sociais, civicos e humanistas e
devem ser capazes de ndo impor a sua estética ao outro. No dominio dos saberes-fazer,
os profissionais consideram importante os mediadores artisticos e culturais saberem fa-
zer o diagnoéstico de um territério, compreender o trabalho de um criador e os processos
criativos, envolver as pessoas num processo criativo, construir um capital de confianca
com as pessoas, comunicar e criar espacos de didlogos. Este vasto leque de conheci-
mentos e competéncias requeridos para o exercicio profissional de mediac3o artistica
e cultural é coincidente com a diversidade das finalidades que s3o atribuidas a esta
intervencdo. Para alguns, estas tém uma dimens3o essencialmente educativa, o media-
dor sendo a pessoa que explica o que deve ser visto numa obra, dafi a importancia dos
conhecimentos em artes, dos processos criativos: “nés eramos na verdade cineastas,
portanto ja tinhamos um conhecimento da parte artistica, e estdvamos a tentar passar
esse conhecimento a criangas, a jovens, a outros. Mas isto é uma mediagao através de
pessoas que conhecem arte” (Grupo focal 3, 7 de maio de 2021).

Esta dimens3o educativa nem sempre corresponde a um modelo transmissivo e
os profissionais valorizam os contributos que podem ser dados pelos elementos que
formam o publico:

ndo temos de ser s6 nés a passar esta informacdo, acho que é importante
haver esta colaborag¢do, quando falamos de mediador, nés n3o temos de
ser quem passa o didlogo, se tivermos de chamar pessoas, se tivermos e
chamar para o nosso lado, conversar com elas, sdo processos um boca-
dinho longos inicialmente, mas que depois acabam por fluir e acho que
quando se pensa em mediador, é importante perceber que nés ndo temos
que ser o centro, mas se calhar o meio. Ou seja, nés temos de chamar as
pessoas e promover o didlogo, mas n3o temos de ser nés a transmitir tudo.
(Grupo focal 3, 7 de maio de 2021)

A dimensao educativa mitiga-se com uma dimens3o mais social que coloca o me-
diador ndo numa posi¢ao de transmissor, mas efetivamente de mediador que vai pro-
porcionar encontros, criacao de lacos e integracdo social. Falar de arte e de cultura é
também uma maneira de falar de si e do seu meio envolvente:

eu acho que o trabalho de mediagdo também é um trabalho de sensibiliza-
cdo para as realidades que estas pessoas que estdo na envolvéncia da reali-

dade em que cada um de nés trabalha tém oportunidade de se pronunciar,
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de lhes dar voz, de poderem queixar-se das suas dificuldades, dos seus
problemas e de alguma forma tentarmos encontrar solu¢des que permitam
uma melhor forma de vida, ou de melhorar as condi¢des de vida da pessoa.
(Grupo focal 3, 7 de maio de 2021)

A mediac3o artistica e cultural ganha uma dimensao politica ja que as pessoas
deixam de ser um publico passivo e tornam-se atores que tomam decisdes para trans-
formar o seu meio envolvente. Para alguns dos profissionais presentes no grupo de
discussdo, a intervenc¢ao do mediador visa mesmo esta transformacao:

mas quando eu estou ao contrdrio, ao servico do espetador, ao servico do
cidaddo, sendo profissional deste setor, poderemos transformar as pessoas
em espetadores, a minha preocupagdo é mais transformar as pessoas em
cidadaos mais ativos, mais conscientes, mais participados, mais disponi-
veis para que a sua sensibilidade se desenvolva através de provocagdes

artisticas (Grupo focal 3, 7 de maio de 2021)

8. P1sTAS PARA REFLEXAO

Os dados recolhidos apontam para grandes zonas de intersec3o entre as repre-
sentacBes de cada um dos grupos inquiridos, tanto no que diz respeito a defini¢do da
mediac3o artistica e cultural como no que concerne o perfil profissional e as finalidades
da intervencdo. No entanto, temos de reconhecer algumas divergéncias. Por exemplo,
os diplomados pedem emprestados a drea da economia os saberes e técnicas de publi-
cidade e marketing que os formadores n3o integraram de todo no plano curricular da
LMAC. Os profissionais cooperantes apresentam um leque de saberes e competéncias
necessarios para os mediadores artisticos e culturais muito mais alargado do que os
professores, nomeadamente incluem o direito, que n3o figura nas areas de formacao
do plano de estudo. No entanto, existe um ponto de partilha entre todos os elementos
que constituiram este estudo exploratério: a ideia de que a mediagao artistica e cultural
se faz de um espaco de intersecdo de saberes e competéncias. Podemos perguntar-nos
quais sdo os riscos desta indefinicao tanto do campo de intervencao como conceptual.
Podemos pensar que a auséncia de uma definicdo clara do campo de interven¢do da
mediagdo artistica e cultural permite alargar este campo e, portanto, incluir mais tipolo-
gias de praticas e, consequentemente, reforcar um grupo profissional pelo aumento em
numero. Mas essa mesma auséncia comporta o risco de absorcao e dissolugao noutros
campos mais consolidados, tanto na intervengdo como na afirmacio cientifica.

Outra pista que nos parece importante aprofundar é a compreensao das contradi-
¢des entre os perfis e competéncias que foram definidos pelos professores e pelos pro-
fissionais cooperantes, ambos formadores dos mesmos grupos de estudantes. Como
vimos, o leque de conhecimentos elencados como necessarios para os trés grupos inqui-
ridos é extremamente vasto e incompativel com um plano de formacgdo de licenciatura
em trés anos. As tensdes verificadas nas representacdes dos inquiridos entre dimensdes
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mais econdémicas, mais educativas ou mais politicas e sociais s3o reflexos das tensdes
existentes na definicao de politicas culturais. As fontes disponiveis em Portugal que re-
fletem sobre a mediagdo artistica e cultural tal como é proposta por Mérsch e Holland
(2012) ou Lafortune (2012) s3o escassas; ainda assim, é possivel identificar um par de
contribuicdes relevantes (Martinho, 2013; Fradique, 2019), sendo A Cultura e a Promogao
da Democracia: Para uma Cidadania Cultural Europeia (Carta do Porto Santo, 2021), o
documento que mais se aproxima dos pressupostos subjacentes a licenciatura que se
propde a formar os profissionais em mediagao artistica e cultural. Constata-se que ha
ainda um entendimento muito operativo, formalizado e escolarizado sobre o que é a me-
diacdo em contextos culturais, contudo, este é um percurso semelhante a outros ocorri-
dos em paises como o Canad4, Franca, Alemanha e Austria, nas ultimas décadas. Estes
contextos tém contribuido, por via deste amadurecimento no que respeita as praticas
de mediagao artistica e cultural, para uma melhor definicdo conceptual e metodolégica
deste campo de saber e acdo. E, portanto, pertinente continuar a investigacdo no senti-
do de melhor circunscrever um dominio de conhecimento especifico para a mediag¢do
artistica e cultural, desenhando de forma mais clara fronteiras com educacio artistica,
programacao cultural, gestao cultural ou outras atividades profissionais afins.
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ReEsumo

Cada vez mais vemos a arte urbana a ser utilizada como meio de regeneragio urbana por
parte das autarquias de vdrias cidades portuguesas, constatando-se, no entanto, que, por vezes,
sdo desenvolvidos projetos de arte urbana com o simples intuito de “embelezar” a paisagem
urbana, ndo tendo em consideracdo as comunidades que frequentam ou vivem nos espagos
intervencionados. Este tipo de intervencdo levanta uma série de questdes acerca do papel da
arte urbana enquanto forma de arte publica, desenvolvida em determinados territérios urbanos.
Com frequéncia esta expressdo tem sido empregue em territérios urbanos desqualificados e
periféricos, do ponto de vista territorial e social. Neste sentido, cumpre fun¢des que ndo sdo
exclusivamente artisticas, mas também de indole comunitdria e social, visando a requalificagcdo
territorial, simbdlica e identitédria de determinados bairros. Com este artigo, pretendemos cha-
mar a atencdo para a importédncia da utilizac3o de processos participativos no desenvolvimento
de projetos de arte urbana a implementar no espaco publico, incentivando o envolvimento das
comunidades. Partindo da premissa de que no espaco publico a mediagio de arte deve ter uma
importéncia acrescida, decidimos focar-nos num caso de estudo — o projeto Meu Bairro, Minha
Rua — no qual a comunidade foi chamada a participar nas tomadas de decisdo sobre um con-
junto de micro-intervencdes, realizadas no espaco ptblico, em 10 locais de Vila Nova de Gaia.

PALAVRAS-CHAVE

mediacdo, arte urbana, espaco publico, participagio

MEDIATION FOR URBAN ART: THE CASE
OF MEU BAIRRO, MINHA RUA

ABSTRACT

Urban art is increasingly used as a means of urban regeneration by the municipalities of
several Portuguese cities, noting, however, that sometimes urban art projects are developed with
the simple purpose of “beautifying” the urban landscape, disregarding the communities that
use or live in the targeted spaces. This type of intervention raises questions about the role of
urban art as a form of public art developed in certain urban territories. This expression has often
been used in territorially and socially deprived and peripheral urban territories. In this sense, it
plays a role that is not exclusively artistic but also communitarian and social, aiming at certain
neighbourhoods’ territorial, symbolic and identity rehabilitation. Through this article, we intend
to raise awareness about the importance of using participatory processes in developing urban art
projects in the public space, encouraging the involvement of communities. Assuming that in the
public space, art mediation must play a greater role, we decided to focus on a case study — the
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project Meu Bairro, Minha Rua (My Neighbourhood, My Street) — that invited the community to
participate in the decision-making process of a set of micro-interventions in public space in 10
locations in Vila Nova de Gaia.

KEYwWORDS

mediation, urban art, public space, participation

1. INTRODUGAO

Cada vez mais, vemos a arte urbana a ser utilizada como meio de regeneragao ur-
bana e de comunicacido e promogao por parte de entidades publicas e privadas de varias
cidades (Andrade, 2020; Barbosa & Lopes, 2019; Campos & Barbio, 2021; Costa et al.,
2017; Goes, 2021; Grondeau & Pondaven, 2018; Schacter, 2014), procurando contribuir,
deste modo, para a descentralizacdo e democratiza¢ao da cultura, para a promog¢ao do
territério e para a dinamizagdo do turismo (Andrade, 2020; Campos & Sequeira, 2019;
Pires, 2018). Apesar de se poderem realcar vérios aspetos positivos no recurso a este
tipo de arte, é também possivel observar que o poder politico tem vindo a desenvolver
projetos nesta drea com o simples intuito de “embelezar” a paisagem urbana, n3o tendo
muitas vezes em considerac¢do as comunidades que frequentam os espacos intervencio-
nados (Campos et al., 2021; Raposo, 2018).

Desta forma, com este artigo pretendemos chamar a atengao para a importancia
da utilizagao de processos democréticos no desenvolvimento de projetos de arte urbana
a implementar no espacgo publico, incentivando a participagao das comunidades que
frequentam os espacos intervencionados, fazendo com que estas sejam parte integran-
te e interventiva. Para tal, focamo-nos num caso de estudo em que a comunidade foi
chamada a participar nas tomadas de decis3o sobre as interven¢des criadas no espaco
publico e que inclui a pintura de arte urbana. Trata-se do projeto Meu Bairro, Minha Rua,
promovido pela Camara Municipal de Gaia (CMG). Esta investigacdo, bem como as
reflexdes aqui produzidas, inscreve-se numa pesquisa de doutoramento, em curso, que
visa estudar as articulagdes entre arte urbana e participagao comunitaria.

Na primeira sec¢do do artigo faremos uma revisio e discuss3o, ainda que breve, de
alguns dos conceitos que nos parecem fundamentais para sustentar uma reflexao sobre
o objeto em causa: “espaco publico”; “arte publica” e “arte urbana”; e “participagao” e
“arte comunitaria”. Esta abordagem é necessariamente breve e n3o esgota, obviamente,
todas as possibilidades de abordagem face a complexidade do quadro conceptual em
questdao. Comegamos por discutir o espaco publico na sua perspetiva politica e demo-
cratica e a forma como este pode ser pensado em termos da arte que af se produz ou
expde. Neste sentido apresentamos sucintamente a nossa abordagem a arte publica,
apresentando-a como uma expressao artistica que deve partir de dindmicas abertas a
comunidade, numa perspetiva democratizadora e participativa. Segue-se a exposi¢ao
sobre a arte urbana, procurando articuld-la com os conceitos anteriores. Por fim, vamos
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abordar o conceito de arte comunitaria e a importancia da mediacdo neste tipo de arte.

A segunda parte deste artigo analisa o modo como foi implementado o projeto
Meu Bairro, Minha Rua, de acordo com informagdes publicas obtidas nos websites do
projeto e da CMG e também com informagdes obtidas em duas entrevistas conduzi-
das em 2022. Partimos dos discursos oficiais do projeto (websites, noticias e entrevista
a pessoa responsavel) e da metodologia desenvolvida (que tem como base trabalho
de campo envolvendo as comunidades locais) para refletirmos sobre a forma como a
arte urbana pode ser empregada em projetos de indole participativa. Esta pretende ser
uma reflexdo sobre formas democraticas de pensar o espago publico, demonstrando
que existem projetos em Portugal que se desenvolvem tendo por base estes principios.
No entanto, uma avaliagdo dos impactos do projeto, algo que n3o pretendemos fazer
aqui, implicaria um desenho metodolégico mais amplo envolvendo uma inquiri¢ao as
comunidades estudadas.

2. ARTE NO Espraco PUBLico: REvisAo CONCEPTUAL

2.1. Espaco PUBLICO

O conceito de espago publico pode ser empregue segundo entendimentos ou mo-
delos tedricos distintos. De reforcar, também, que as multiplas abordagens contribuem
para que n3o exista uma perspetiva consensual acerca do espaco publico. Importa, no
entanto, pensar neste artigo o espago publico enquanto territério tendencialmente aber-
to e democrético, onde se cruzam pessoas e comunidades de diferentes caracteristicas
(Campos & Cémara, 2019). Esta é uma abordagem de indole socioldgica, mais atenta a
forma como o espaco se constitui enquanto ambiente construido e vivido por diferentes
pessoas e grupos (Lefebvre, 1974/1992). O espaco publico é palco e testemunha de am-
bientes sociais, culturais e simbdlicos multiplos. Tal significa que este é um territério de
fusdo, hibridismos varios, mas também de tensdes e negocia¢des, onde se manifestam
variadas praticas sociais, cosmovisdes e formas de entender o territério e o seu uso.

Existe uma dimens3o eminentemente politica no espago publico que convém tra-
zer a discussdo. A dimensao politica decorre da forma como se entende a natureza do
ptiblico presente no territério. Isto remete para o modo como os distintos atores e insti-
tuicdes sociais lidam com (e se apropriam de) o espaco publico. A jurisdi¢cao do espaco
publico pertence aos poderes publicos, embora existam distintas, e cada vez mais pode-
rosas, formas de privatizagao deste espago. Os poderes nao apenas regulam o espago
publico, como o empregam em seu beneficio, em fun¢do de uma certa visdo do territério
e da forma como este deve ser habitado e desfrutado. O espaco publico é, assim, cons-
tantemente instrumentalizado, em fun¢do de interesses econédmicos, sociais e politicos.
Isto tem-se verificado ao longo da histéria, nomeadamente através da utilizagao de arte
no espaco publico ao servico da propaganda e da difus3o dos valores hegeménicos'.

' O exemplo mais paradigmdtico desta situagdo é o do monumento escultérico convencional que, durante um
largo periodo, serviu para representar e celebrar os valores sociais dominantes e o poder consagrado. A arte
publica enquanto prética e conceito tem-se afirmado como antimonumental, afastando-se desta perspetiva
(Regatao, 2015).
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No entanto, defendemos aqui a posi¢do de que o espaco publico deve servir fun-
¢oes eminentemente publicas, num espirito democrético. Este é um espaco “de troca e
didlogo, mas também de conflito” (Campos & Camara, 2019, p. 26). Rosalyn Deutsche
(1992), historiadora e critica de arte, também defende que o espaco publico estd in-
trinsecamente ligado aos ideais democréticos, contudo, questiona quao democratico
realmente serd o espago publico quando exclui certos grupos sociais da decisao do que
acontece ou n3o nesse espaco:

serd possivel falar com certezas de um espaco publico onde grupos sociais,
mesmo quando fisicamente presentes, tém a sua voz sistematicamente ne-
gada? Alguém “tem a chave” de um espaco publico? O que significa relegar
grupos a uma esfera fora do publico, barrar a entrada na construcdo discur-
siva do publico e, assim, proibir a participagao no espaco da comunicag¢ao
publica? (p. 38)

Este debate em torno da funga@o publica do espago conduz-nos a um dos pontos
centrais deste artigo. Como pensar na dimensao artistica a partir do espaco publico?
Como definir aquilo que pode ser considerado arte publica? Como distinguir arte publica
de arte no espaco publico? Mais uma vez, encontramos distintas abordagens.

2.2. ArRTE PUB1ICA E ARTE URBANA

O conceito de arte publica estd longe de ser consensual, existindo correntes de
pensamento que sustentam distintos objetivos: “uns incidem mais na exploragdo das
caracteristicas fisico-percetivas do espaco orientado para a experiéncia do observador,
outros pelo contrério defendem a sua funcdo social e educativa, através do estimulo do
trabalho com as comunidades” (Regatdo, 2015, p. 67). Os primeiros debates em torno
daquilo que se designa por arte publica remontam a finais do século XIX (Abreu, 2015a),
embora este seja um conceito cujos principais desenvolvimentos decorrem de um con-
junto de movimentos sociais, politicos e artisticos e de uma mudanga de paradigma
desencadeados na segunda metade do século XX (Regatdo, 2015). Essas tendéncias,
surgidas na segunda metade do século passado, com especial destaque para as ultimas
décadas, marcaram definitivamente a forma como se foi delineando a arte publica con-
tempordnea. Pegando, novamente, de empréstimo as palavras de Regatdo (2015) que
sistematiza as principais premissas da arte publica na atualidade, podemos afirmar que:

este conceito designa todo o conjunto de intervengdes artisticas, da escul-
tura a instalagdo, do graffiti a performance (entre outras formas de expres-
s30), realizadas no espago publico (ou relacionadas com o mesmo), cuja
concegdo rejeita a forma e a fungdo comemorativa tradicional, procurando
estabelecer uma relagdo especifica com o meio ambiente e o publico. Por
outras palavras, este conceito marca o fim da era do monumento publico
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tradicional e abre caminho a uma nova concegio estética, onde a participa-
cdo e a percecdo sensorial do espectador é cada vez mais solicitada como
parte integrante da obra. (p. 73)

Esta definicao assenta numa leitura profunda do modo como foi evoluindo a arte
publica enquanto manifestacdo artistica. Gostariamos de salientar, também, a dimensao
politica da sua existéncia, implantagdo e permanéncia. Logo, teremos sempre de ter em
considera¢do que, como menciona Miles (1997) na sua definicdo muito genérica, a arte
publica enquadra “trabalhos comissionados para locais de acesso publico” (p. 5). Esta
perspetiva parece realcar a dimensao formalista, considerando uma arte regulada que
estd, por isso, dependente da autorizagdo e gestao das autoridades. Esta interpretacao
introduz um vetor politico, na medida em que entende estas manifesta¢ées enquanto
determinagdes “impostas a partir de cima”.

Esta definicao estd em absoluta consonancia com a grande maioria das obras de
arte existentes no espago publico das cidades. Porém, atualmente, teremos de ter em
consideracdo o papel desempenhado por formatos ndo-canénicos, expressdes de fron-
teira, ndo-reguladas, imprevistas e vernaculares, que transitam frequentemente entre a
margem e o centro, entre a transgress3o e o socialmente legitimado. Ou seja, o espago
publico é um terreno onde distintas vontades de expressio estética podem coexistir
revelando, muitas vezes, tensdes. A arte publica, enquanto manifestacio de obras co-
missionadas, podemos opor outros gestos que surgem de forma inusitada ou mesmo
disruptiva, desafiando as légicas e cosmovisdes dominantes. Este é o caso daquilo que
tem entrado na categoria ambivalente de arte urbana.

Como diversos autores sustentam, a arte urbana é um conceito lato que inclui dife-
rentes expressdes artisticas no espago urbano (Blanché, 2015; Campos & Camara, 2019).
Esta expressdo artistica, apesar das multiplas influéncias, deriva essencialmente do gra-
fhti urbano de tradicao norte-americana, uma expressao essencialmente transgressiva e
ilegal (Campos, 2010). No entanto, desde o inicio do milénio, assistimos a uma gradual
artificagdo (Shapiro, 2019) e institucionalizagdo do graffiti e da street art (Bengtsen, 2014;
Schacter, 2014), dando origem a uma arte urbana cada vez mais entendida como uma
forma de arte publica (Campos, 2021). Isto significa uma crescente proliferacao de pro-
jetos associados ao graffiti e a street art que, ora s3o tolerados, ora s3o patrocinados por
entidades publicas. Assistimos, entdo, a uma crescente tentativa de regulagao e instru-
mentalizagdo desta expressao que, como afirmamos anteriormente, é originalmente de
indole transgressora.

No contexto portugués, as autarquias tém sido particularmente ativas na pro-
mocdo da arte urbana enquanto arte publica (Campos, 2021; Campos & Barbio, 2021;
Grondeau & Pondaven, 2018). No panorama nacional, Lisboa surgiu como uma autar-
quia pioneira ao criar, em 2008, a Galeria de Arte Urbana, uma iniciativa que obteve reco-
nhecimento nacional e internacional, dando particular visibilidade a importancia da arte
urbana para a revitaliza¢do e enobrecimento do espaco publico da cidade. Deste modo,
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provou-se o potencial destas expressdes a distintos niveis: paisagistico, comunitario,
simbdlico e econédmico.

Alguns destes projetos de arte urbana tém sido desenvolvidos em contextos so-
ciais e urbanisticos desprivilegiados, marcados frequentemente pelo estigma e margi-
nalizacdo (Campos et al., 2021; Raposo, 2018). Neste ambito, a arte urbana tem sido
empregue em processos de embelezamento e revitalizagao urbana, buscando nao ape-
nas alterar a imagem externa dos bairros, como favorecer a autoestima dos habitantes
e melhorar o usufruto do espaco publico. A dimens3o comunitéria da arte ¢, por isso,
uma dimens3o presente em muitos destes empreendimentos. Esta situag¢ao leva-nos a
questionar o papel das comunidades na produgdo de obras para o espaco publico.

2.3. PARTICIPAGAO E ARTE COMUNITARIA

A abordagem participativa é, para muitos, um requisito de uma arte que se quer
verdadeiramente publica (Abreu, 2015b; Andrade, 2020; Correia, 2013; Deutsche, 1992).
José Guilherme Abreu (2015b) afirma mesmo que para uma arte ser, de facto, publica,
ela tem que, obrigatoriamente, envolver a comunidade. Outros autores (Bishop, 2012;
Carpentier et al., 2019; Catellano & Raposo, 2019) também salientam a importéncia da
participa¢do das comunidades nas decisdes politicas sobre o espaco publico, salientan-
do que é necessario criar projetos assentes “em sistemas de democracia participativa,
contemplando as diversas vozes presentes” (Madeira & Gariso, 2016, p. 7), em vez de se
impor “um sistema de significacdo e de intencionalidade ao espago urbano, a margem
da participagdo publica e democrética dos ndo-especialistas” (Fortuna, 2002, p. 127).

Um termo importante nesta discussao é o new genre public art (novo género de arte
publica) criado por Suzanne Lacy em 1994, onde a autora “defende este novo género de
arte publica como basicamente um ativismo, frequentemente criado fora do contexto
institucional, o que leva o artista a forma de compromisso e relacionamento direto com
a audiéncia, enquanto evoca temas politicos e sociais” (Catellano & Raposo, 2019, p. 9).

De acordo com os autores jda mencionados é, portanto, importante ir ao encontro
das comunidades, nos seus locais habituais de socializacao e debate, procurando, de
uma forma despretensiosa e colaborativa, compreender os seus desejos e necessidades
para o espago publico. Assim, consideramos necessério ter em conta “a integracao da
arte no espago publico também sob o ponto de vista social” (Correia, 2013, p. 32), traba-
lhando para desenvolver o sentido comunitério e o envolvimento nas decisdes politicas
das pessoas que vivem nestes locais (Grodach, 2009; Kay, 2000). Aqui, a mediagao tem
um papel muito importante.

O conceito de mediagdo cultural tem varios entendimentos — do alemao
Kulturvermittlung, ao inglés cultural mediation ou francés médiation culturelle — mas pode
ser geralmente referida ao processo “de adquirir e negociar conhecimentos sobre as ar-
tes e fendmenos sociais ou cientificos por meio de troca, reagdo e criatividade” (Mérsch
& Chrusciel, 2012, p. 14). Para este artigo focamo-nos na corrente francesa. Nos anos
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90 do século XX, surge na Universidade de Aix-Marselha um programa escolar chamado
“Mediagao Cultural da Arte”. Este programa foi fundado na ideia de que a arte é criada
de um ponto de vista individualista e que por isso é raramente acessivel ao publico em
geral que n3o tem a necessaria formac3o artistica para a compreender. Desta corrente
surgem autores, tais como Jean Caune (1992, 1999), que defendem a democratizagao
da cultura e da arte. Neste sentido, podemos entender a mediagado cultural menos como
um meio de transmiss3o de conhecimento e mais como uma forma de criar relagdes
de intercambio entre publicos, obras, artistas e instituicdes. O objetivo da “mediacao
cultural é envolver as vérias perspectivas em relagao ao outro ( ... ) concentrando-se na
percepcao individual de obras de arte por parte dos participantes” (Mérsch & Chrusciel,
2012, p. 18). Desta forma, a importancia ndo passa pela formagao especializada do pu-
blico da arte, mas sim por entender e aceitar as lacunas como um ponto de partida para
o didlogo entre as varias partes (Caune, 1999).

Este tipo de mediacao, que valoriza o didlogo entre diferentes agentes, é aquele que
defendemos como sendo imprescindivel para projetos de arte no espago publico. Afinal,
o espaco publico é frequentado por pessoas de diferentes backgrounds e conhecimentos.
Aquilo que defendemos neste artigo é que os poderes politicos devem ter um papel mais
ativo no didlogo e na mediagao com os seus cidadaos, no desenvolvimento dos seus
espacos publicos. Acredita-se que estas a¢des “podem fortalecer o compromisso das
pessoas com os lugares e seu engajamento na resolucao dos problemas, especialmente
no contexto da regeneragdo urbana” (Matarasso, 1998, p. 74).

Nas décadas de 60 e 70 do século XX, surge o conceito de arte comunitaria no am-
bito do conjunto de movimentos sociais e como uma forma de luta contra a institucio-
nalizagcdo da arte (Melo, 2015). Esta arte privilegia a participagado comunitaria em todos
os processos de criagdo artistica, inspirando-se pelas culturas e identidades de um lugar
e que valoriza mais o processo artistico e os seus impactos sociais do que o resultado
artistico final (Bishop, 2012).

Esta pretende ser uma arte, de facto, democratica, e é “t3o incerta e precdria quan-
to a prépria democracia: nenhuma das duas é previamente legitimada, precisando de
ser continuamente executadas e testadas em cada contexto especifico” (Bishop, 2012, p.
284). Neste aspeto torna-se ainda mais fulcral o didlogo participativo entre os agentes
produtores e as comunidades locais, sendo que “a media¢dao tem, neste contexto, uma
importdncia acrescida” (Nogueira, 2010, p. 25).

O projeto que expomos de seguida — Meu Bairro, Minha Rua — tem na sua gé-
nese o didlogo com as comunidades locais para a auscultagao dos problemas sentidos
por elas sobre o espaco publico e para o desenvolvimento de solu¢des para os mesmos.
Através da andlise do discurso oficial do projeto, pretendemos mostrar que este caso
pode ser um possivel referencial para a investigacdo a desenvolver nestas areas, dado
que revela uma predisposi¢cao da Camara Municipal para a relagdo com as comunida-
des. Contudo, é necessédrio analisar as suas limita¢gdes e possiveis formas de melhoria.
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3. Caso pE Estupo: MEU BAIRRO, MINHA RuA

3.1. PRESSUPOSTOS DO PROJETO

O projeto Meu Bairro, Minha Rua nasceu em 2019 com o objetivo de resolver mi-
croproblemas do espaco publico de 10 zonas? da cidade de Vila Nova de Gaia, através de
uma metodologia participativa e de cocriac3o. Neste artigo, focamo-nos em duas zonas,
onde foram realizadas pinturas murais, sendo elas os bairros da Biblioteca Municipal e
do Cedro. Para a realizagdo deste artigo apoiamo-nos nas informacgdes encontradas on-
line (nos websites da CMG, www.cm-gaia.pt, e do projeto Meu Bairro, Minha Rua, www.
meubairrominharua.pt) e também em duas entrevistas por nés realizadas a 26 e 27 de
outubro de 2022. A primeira entrevista foi ao artista responsdvel pela pintura de ambos
os murais, Nuno “Third” Palhas, e a segunda foi a responsavel pelo projeto Meu Bairro,
Minha Rua, Cristiana Nébrega, chefe de equipa multidisciplinar de apoio aos cidadaos
da CMG. Para a escrita deste artigo, decidimos apoiar-nos nas informacdes recolhidas
pela equipa do Meu Bairro, Minha Rua, através de inquéritos e conversas informais, de
forma a mostrar quer o trabalho realizado por esta equipa, quer a sua visdo sobre ele.

O Meu Bairro, Minha Rua (Figura 1) € um projeto da responsabilidade da CMG, que
visa promover o envolvimento e a participacdo ativa dos cidadaos na gestao do espaco
publico, e divide-se em quatro fases: diagndstico, elaboragao/comunicagio de propos-
tas, execu¢ao e monitorizacao.

Figura 1. Logotipo do projeto Meu Bairro, Minha Rua, logotipo da Cdmara Municipal de
Vila Nova de Gaia e assinatura do artista no mural da Biblioteca

Créditos. Ana Castro

> A denominacdo de “zonas” ¢ utilizada pela Cimara Municipal de Gaia quando se refere ao projeto Meu Baitrro,
Minha Rua. Cada zona engloba aproximadamente 1.000 habita¢des ao redor de uma escola publica.
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Segundo se pode ler no website da CMG (Camara Municipal de Gaia, s.d.-a),
este projeto:

visa contribuir para a criagdo de uma nova forma de viver em comunida-
de, através de um trabalho muito préximo das pessoas, das familias e das
institui¢des, procurando garantir que as suas preocupagdes sejam sinoni-
mo de um processo de revitalizagdo permanente e participado por todos.
Este projeto integra duas areas de intervengao que, embora distintas, sao
inevitavelmente indissocidveis: a drea de natureza material, que engloba
pequenas obras nos espacos publicos e a drea de natureza relacional, que
promove a coesdo social e visa a criagdo de vinculos de confianca entre os
cidad3os e as institui¢des. (paras. 1-2)

Com a entrevista a Cristiana Nobrega, foi possivel compreender que este proje-
to é posto em pratica pela Equipa Multidisciplinar de Apoio ao Cidadao, a qual surge
em resultado das sessdes de Presidéncia Aberta que “sao momentos em que o senhor
Presidente vai a cada freguesia e fala com as pessoas” (Nébrega, entrevista pessoal, 27
de outubro de 2022). Segundo nos explica a entrevistada, desde 2019 passaram a existir
dois servicos distintos que ligam os cidad3aos de Gaia aos poderes publicos:

1. O Presidente Direto, que funciona de forma passiva: é um canal de email onde se recebem as preo-

cupagdes e as queixas das pessoas, que passam por uma triagem e s3o encaminhadas para o
servico responsdvel pela sua resolucio;

2. O Meu Bairro, Minha Rua, que funciona de forma ativa: é uma equipa de pessoas que se dirige aos
locais para auscultar as comunidades de forma a compreender quais s3o os seus problemas e, em
conjunto com as mesmas, procura desenvolver solugcdes para implementar no espaco publico.

Na entrevista a chefe de equipa do Meu Bairro, Minha Rua foi possivel perceber
que cada um dos 10 bairros tem como 4ncora uma escola e que, depois de identificada
essa escola, se delimita um territério de aproximadamente 1.000 habita¢ées. Escola
e territério envolvente formam, em conjunto, aquilo que se designa como “bairro”.
Definido o bairro, s3o feitos questiondrios 8 comunidade de modo a conhecer-se a sua
composicao demografica. Feito este trabalho prévio, inicia-se a primeira fase do projeto,
o diagndstico de necessidades de cada bairro:

falamos com os presidentes de junta, com o padre (se for o caso), com os
diretores das escolas, com os comerciantes ( ... ) e vamos também ouvir
os moradores. Entretanto também percebemos que era importante ouvir
as pessoas que nao moram |4, mas que utilizam aquele espago durante o
dia. (... ) Os questiondrios s3o enviados para as pessoas, e para quem nao
mora |4 é possivel responderem através do website. ( ... ) [Esses questio-
narios sdo] construidos em funcio da realidade de cada espago, mas sem
nunca condicionar as respostas. Temos uma resposta aberta onde as pes-
soas podem escrever aquilo que gostavam efetivamente de ter disponivel
para usarem mais o espaco publico. O que nds pretendemos aqui é que as
pessoas utilizem um espago que neste momento possa estar pouco apela-
tivo. (Nobrega, entrevista pessoal, 27 de outubro de 2022)
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Em andlise aos dois questionarios dos locais intervencionados, e também de acor-
do com o que Cristiana Nobrega nos explica em entrevista, compreendemos que estes
questiondrios sofrem altera¢des. No primeiro, da zona da Biblioteca Municipal, pediram
aos inquiridos para classificar oito aspetos dos espacos publicos envolventes — ilumi-
nacgao, limpeza das ruas, recolha do lixo, circulagao automoével, passeios, passadeiras,
estacionamento e oferta de transportes publicos — sendo que no seguinte questiondrio
acrescentaram outro ponto: a seguranga. Apds esta classificagdo, existe uma pergunta
aberta sobre o que poderia ser feito para melhorar o espaco envolvente as habitacdes e
segue-se de duas perguntas fechadas sobre a forma de deslocacdo e sobre como estas
pessoas utilizam o espaco publico. E na pergunta aberta que a responsével do projeto
nos explica que conseguem informagdes mais concretas e onde chegou a ser referida a
pintura mural.

A segunda pagina do questiondrio refere-se a locais especificos de cada zona:

«  Biblioteca: auditério municipal, biblioteca municipal e jardim da biblioteca municipal

- Cedro: espacos verdes urbanos

Percebe-se que estes questiondrios pretendem também compreender os habitos
de frequéncia das zonas publicas por parte dos moradores e trabalhadores de cada local
e a razdo que os leva a usufruir desses espacgos. Aqui volta a surgir um espago para res-
posta aberta onde o utilizador pode escrever o que gostaria de ver melhorado em cada
um desses locais. O questiondrio termina com questdes de resposta fechada tais como
“tem orgulho em ser gaiense?” ou “identifica-se com o bairro onde reside?” e outras de
dados sociodemograficos.

O arquiteto Francisco Saraiva, responsavel pelo desenho do espaco, refere na sua
entrevista a Antena 1 (GaiaTV Municipio, 2020a) que aquilo que fazem é “pegar num
territério que tinha sido identificado com determinados problemas ( ... ) e de uma forma
singela resolvé-los, respeitando também a identidade local e fazer exatamente com que
as pessoas se sintam participadas e que sintam que fazem parte deste local” (00:05:45).

Este projeto segue a metodologia Ubuntu, centrada nas comunidades locais e
utilizando uma abordagem participativa e democréatica. Segundo se pode ler no web-
site (www.academialideresubuntu.org) da Academia de Lideres Ubuntu (s.d.), citando
Desmond Tutu: “a minha humanidade esta intrinsecamente ligada a tua e, por isso, eu
sou humano porque pertenco, participo e partilho de um sentido de comunidade. Tu e
eu somos feitos para a interdependéncia e para a complementaridade” (para. 1). Esta
é, portanto, uma filosofia que incentiva a participacao e a partilha para a construcao de
uma sociedade mais democratica e participativa.

Quando questionamos Cristiana Nd&brega (entrevista pessoal, 27 de outubro de
2022) sobre qual o motivo porque decidiram adotar a filosofia Ubuntu, ela respondeu
que este projeto nasceu a ouvir as pessoas e a perceber as suas necessidades fisicas
para o espaco publico, mas que rapidamente compreenderam que havia também pro-
blemas nao-materiais, acrescentando que “quando falamos em transformacao é nao
sé do espago, mas também da parte relacional”. Desta forma juntaram-se ao Instituto
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Padre Anténio Vieira que desde 2010 realiza a Academia de Lideres Ubuntu. Segundo
Cristiana N&brega, a equipa do Instituto Padre Anténio Vieira tem vindo a realizar um
trabalho regular nas escolas do concelho com o objetivo de “transformar desde peque-
ninos a consciéncia para que a relagdo seja muito importante” e que “fazem imensas
atividades com o comércio, com a ativa¢do dos jovens a ajudar os mais idosos. Ha aqui
uma consciéncia muito grande de comunidade” (Ndbrega, entrevista pessoal, 27 de ou-
tubro de 2022). Sobre este assunto acrescenta que “faz muita diferenca termos o Ubuntu
connosco” e que é a cola que dé sentido a este projeto: “a relagdo cria-se nao sé6 por dar
resposta concreta as necessidades das pessoas no espaco fisico, mas também das pes-
soas se relacionarem entre elas” (Nébrega, entrevista pessoal, 27 de outubro de 2022).

Nesta mesma entrevista, Cristiana Nobrega (entrevista pessoal, 27 de outubro de
2022) destaca a fase do projeto a que chama de “transformacgdo” e que nos parece expli-
car bem a esséncia e a missdo do projeto Meu Bairro, Minha Rua:

o transformar, é efetivamente pegar nos contributos das pessoas e ir para o
terreno. (... ) Aqui quando falamos em transformacao ¢ nao sé do espacgo,
mas também da parte relacional. Porque quando as pessoas percebem que
aquilo que elas realmente nos disseram antes é o que estd a acontecer e é o
que elas precisam efetivamente — que n3o é apenas uma obra em gabinete
sem ouvir as pessoas — estamos também a transformar as pessoas que
por norma sé reclamam, que n3o sentem relagdo nenhuma com o espago
publico, (... ) a perceberem que afinal vale a pena efetivamente falar com a
Camara porque nds vamos conseguir, sempre que possivel, ir ao encontro

das necessidades deles.

Nuno Palhas (entrevista pessoal, 26 de outubro de 2022), que nao conhecia a
filosofia Ubuntu antes do convite da CMG, afirma que ficou fa desta metodologia, acres-
centando que este tipo de projetos devia “fazer parte de quase todos os servigos sociais
porque muitas vezes as pessoas tém problemas porque ndo tém o mesmo facil acesso e
o mesmo conhecimento que nds temos para procurar informagao”, acrescentando que
considera muito importante “criar essa aproximagao aos sitios e voltar a ter cuidado
com o espago publico” (Palhas, entrevista pessoal, 26 de outubro de 2022).

Apds compreendido o que move a Equipa de Apoio ao Cidaddo, com o projeto
Meu Bairro, Minha Rua, procurdmos entender porque decidiram incluir pinturas murais
nas suas intervencdes no espago publico. Foi-nos explicado que o primeiro mural foi
proposto pela Cdmara Municipal a comunidade, n3o sendo, portanto, uma proposta
da comunidade ao municipio. Cristiana Nébrega comeca por explicar que “o mural nao
era uma coisa que estava prevista inicialmente”, acrescentando que foi algo proposto
pelo presidente da Cadmara “porque cria logo uma transformagao muito impactante nos
espacos” e que “foi algo que a medida que fomos fazendo as interven¢des percebemos
que fazia sentido” (N&brega, entrevista pessoal, 27 de outubro de 2022).

Por fim, questiondmos os responsaveis pelo projeto sobre se costumavam fazer
monitorizagdo, apds as intervengdes realizadas. Foi-nos explicado que o trabalho nunca

59



Revista Lus6fona de Estudos Culturais / Lusophone Journal of Cultural Studies, Vol. 10, N.° 1, 2023

Mediagdo Para a Arte Urbana: O Caso Meu Bairro, Minha Rua - Ana Luisa Castro & Ricardo Campos

acaba e que constantemente voltam aos locais intervencionados para compreender o
impacto das a¢des e também as possiveis melhorias que possam ser introduzidas em
acdes futuras. Por exemplo, no caso do Bairro da Biblioteca, depois de terminada a
intervencdo no espaco publico, a Equipa de Apoio ao Cidadao voltou ao local, tendo
constatado que a comunidade tinha interesse em dispor de aparelhos de gindstica no
espaco publico, tendo o municipio avancado com a sua colocagao. Cristiana Nébrega
(entrevista pessoal, 27 de outubro de 2022) salienta a importancia deste constante con-
tacto com as comunidades locais e acrescenta: “nds sé mantemos as pessoas perto de
nods se estivermos constantemente [em] didlogo com elas”.

3.2. BAIRRO DA BIiBLIOTECA — MURAL BORBOLETA

O Meu Bairro, Minha Rua incluiu um projeto piloto de intervengao no espaco publi-
co, em 2019, no quarteirdo da biblioteca municipal, sendo que o mural do artista “Third”
sé foi executado no verao de 2021.

Entre os meses de fevereiro e maio de 2019, foram realizados questiondrios aos
moradores e comerciantes, comunidade escolar e utilizadores daquele quarteirdo. Na
mesma fase foi, como se pode ler no website do projeto, realizado um grupo focal
“onde os participantes sublinharam as principais dificuldades” (Meu Bairro, Minha Rua,
s.d.). O presidente da CMG Eduardo Vitor Rodrigues, sublinha que a estratégia para
este projeto comeca por compreender os problemas e as necessidades da comunidade
para depois realizar “micro-interven¢des que, muitas vezes, nao tém a magnitude dos
grandes projetos, mas tém a magnitude das grandes consequéncias na vida das pes-
soas” (GaiaTV Municipio, 2020b, 00:12:01).

Apés recolhidos os resultados dos inquéritos, e em articulagido com os servigos
municipais (obras, seguranca, ambiente, entre outros), foram feitos estudos e propos-
tas de melhoria das zonas publicas, “construindo solu¢des que respondem as neces-
sidades auscultadas e que promovem a participacdo e a vivéncia no espago publico”
(Meu Bairro Minha Rua, s.d., para. 5). Neste diagnéstico, a comunidade n3o expressou
o interesse por uma pintura mural nem tao pouco a necessidade da reabilitacio da-
quela parede. Cristiana Nobrega (entrevista pessoal, 27 de outubro de 2022) afirma
que, “no fundo, o primeiro [mural] fomos nds que oferecemos, e a partir do momento
em que existiu o primeiro, as pessoas comecam a falar. E agora ja temos presidentes
de juntas a querer noutros locais”. Esta afirma que mesmo em questiondrios a outras
comunidades, comecou a surgir, na resposta aberta, o pedido para a realizagdo de pin-
turas murais naquelas zonas.

As propostas de melhoria foram apresentadas numa discussao publica aberta a
toda a comunidade. Uma das ideias apresentadas (Figura 2) nessa sess3o foi a pin-
tura de um mural nas escadas de acesso a rua Parque 1.° de Maio, em frente a Escola
Secundaria Almeida Garrett.
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Figura 2. Esbogo de intervengdo Bairro da Biblioteca

Fonte. De “Presidéncia Aberta Meu Bairro, Minha Rua”, de Vila Nova de Gaia Municipal, 2019, p. 19, (https://www.cm-gaia.pt/fotos/
editor2/meu_bairro/biblioteca/anexo_s.pdf).
Copyright 2019 de Francisco Saraiva.

Com a entrevista a Nuno Palhas procurdmos entender como lhe foi feito o convite
para este projeto, de que forma lhe foram apresentadas as comunidades e o que pensa
sobre as pinturas e o projeto global. O artista explicou-nos que, para este primeiro mu-
ral, lhe foi revelado em que consistia o projeto Meu Bairro, Minha Rua e de que forma se
apoiava nos valores Ubuntu. Segundo ele, a Cdmara Municipal teve a preocupacdo de
lhe explicar devidamente tudo o que o projeto envolve, “desde a interacao com a popula-
¢do, e as instituicdes de ajuda entre as pessoas, ajuda entre vizinhos” e afirma que “essa
ligacdo foi o ponto de partida para comecar a pensar cada projeto individualmente, mas
também como coletivo” (Palhas, entrevista pessoal, 26 de outubro de 2022). Cristiana
Nobrega (entrevista pessoal, 27 de outubro de 2022) também salienta o facto de preten-
derem que o artista apresentasse algo Unico para cada espaco:

aquilo que nés queremos sempre é que as pessoas criem identidade com
os espagos. Ndo é um espaco qualquer, aquele espaco foi feito para aquelas
pessoas. ( ... ) No fundo aquilo também é um bocadinho deles, porque
perceberam que aquilo foi feito para eles. N3o foi um desenho de arquiteto
que se lembrou de fazer umas coisas giras e que foi colocado ali sem a
integracdo das pessoas.

A pandemia abrandou os planos deste projeto, tendo sido retomado no verdo de
2021, altura em que a ideia do mural das escadas (Figura 3) em frente a Escola Almeida
Garrett foi posta em pratica. Sempre que Nuno Palhas (entrevista pessoal, 26 de outu-
bro de 2022) vai fazer uma pintura no espaco publico, procura fazer uma pesquisa sobre
0 espago em que vai intervir, afirmando que procura sempre um meio termo entre “criar
algo que n3o desvirtue o [seu] trabalho, mas que ao mesmo tempo seja bem compreen-
dido pelas pessoas”.
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Figura 3. Mural da autoria de “Third” no bairro da Biblioteca, 2021

Créditos. Ana Castro

Segundo se pode ler no website do Meu Bairro, Minha Rua, o artista justifica a es-
colha do tema da pintura:

os girassois, que frequentemente represento, s3o considerados sinal de
fortuna e conhecimento. Por ser uma pintura na minha cidade e em frente
ao Liceu, ndo podia deixar de os representar como sinal de crescimento,
maturidade e sabedoria. Represento ainda os elementos da metamorfose,
a lagarta que se transforma em borboleta, que sdo mais uma referéncia a
evolugdo que se espera e deseja em todo o ser humano. Conhecer-se a si
préprio e desejar a transformagdo torna-nos capazes de querer mais para
nds e para aqueles que vemos refletidos na nossa prépria existéncia. (Meu
Bairro Minha Rua, s.d., para. 16)

3.3. BAIRRO DO CEDRO — MURAL LAVADEIRAS

O segundo mural de arte urbana (Figura 4, Figura 5 e Figura 6) realizado para este
projeto foi também pintado em 2021, pelo mesmo artista, desta vez no Bairro do Cedro.
Na apresentacdo desta fase do projeto (Cdmara Municipal de Vila Nova de Gaia, s.d.-b),
em novembro de 2021, o presidente da CMG, Eduardo Vitor Rodrigues, explica que se
seguiu a metodologia Ubuntu para ouvir os cidadaos. Comegaram por fazer o diagnésti-
co que, segundo o mesmo, é um “trabalho de proximidade”, o qual se iniciou em agosto
de 2019, que tem como finalidade ouvir as pessoas. O presidente da Camara acrescenta
que “este ouvir é muito mais do que uma mera quest3o, é uma relagao interpessoal que
se estabelece a partir de um trabalho de terreno que é verdadeiramente um trabalho
porta-a-porta” (GaiaTV Municipio, 2020b, 00:11:20).
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Figura 4. Mural Lavadeiras, Bairro do Cedro, 2021
Créditos. Nuno “Third” Palhas

Figura 5. Dois lados do Mural Lavadeiras, Bairro do Cedro, 2021

Créditos. Nuno “Third” Palhas
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Figura 6. Dois lados do Mural Lavadeiras, Bairro do Cedro, 2021
Créditos. Nuno “Third” Palhas

O primeiro momento passou por enviar inquéritos por correio postal aos morado-
res, sendo deste modo possivel compor a amostra e compreender as suas opinides em
relagdo a drea envolvente. O inquérito teve uma participacao de 27,3% da totalidade de
moradores, tendo-se concluido haver necessidade de introduzir melhorias, como, por
exemplo, a “construcdo de novos espacos publicos e a manutencgao ( ... ) dos jardins e
nao sé” (GaiaTV Municipio, 2020b, 00:17:00). Nessa apresentacio do projeto, o presi-
dente da Camara acrescenta que é necessdria “uma mudanca de paradigma, e as pes-
soas no fundo refletem isso mesmo. Nés temos muito um modelo de desenvolvimento
no pais (... ) que estd muito assente no momento de inauguragao” (GaiaTV Municipio,
2020b, 00:17:05). O projeto Meu Bairro, Minha Rua foca-se, mais do que na inauguracio,
no pré e pos intervengdes, envolvendo as comunidades em todos estes momentos.

Em relagdo a pintura de arte urbana neste bairro, Eduardo Vitor Rodrigues comenta que:

estamos a falar de uma experiéncia, de uma exploragdo, de estratégias que
podemos ter de enquadrar algum mobilidrio urbano obrigatério, como o PT
(posto de transformacao de eletricidade), ( ... ) envolvendo em dindmicas
artisticas interessantes, que podem ser, por exemplo, a utilizagao de al-
guns dos nossos artistas mais extraordindrios no desenho urbano. (GaiaTV
Municipio, 2020b, 00:41:48)

Como foi dito atrés o artista selecionado para esta ag3o foi Nuno Palhas, mais conhe-
cido como “Third”, um ilustrador e artista urbano natural de Vila Nova de Gaia que jé pintou
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inimeros murais pelo pais. No website do projeto Meu Bairro, Minha Rua, o artista explica
que se inspirou nos bairros populares da cidade, especificamente no Bairro do Cedro:

procurei representar essas memorias de um quotidiano simples, que atual-
mente tem outras rotinas, mas onde se mantém vivo o sentido de comunida-
de. A dicotomia entre passado, presente e futuro é difusa propositadamente,
expressa na saturacdo de cor e na passagem para formas facetadas. Usei
novamente o girassol como elemento decorativo e simbolo de fortuna, como
a riqueza dos lagos de vizinhanca. (Meu Bairro Minha Rua, s.d.-b, para. 9)

Neste caso, sendo ele natural e residente em Gaia, para além de uma pesquisa
prévia, fez também ligacdes as suas préprias memorias daqueles espacos. Nuno Palhas
recorda quer o tempo em que estudou no Liceu Almeida Garrett (no bairro da Biblioteca)
e subia todos os dias aquelas escadas, quer o facto de quando era jovem passar todos
os dias pelo Bairro do Cedro, ai havendo sempre estendais com roupa a secar. Com base
nesta memdaria decidiu retratar uma lavadeira a por os lengdis a secar enquanto um cao
saltava para os apanhar.

Foi essa ideia que me originou para ( ... ) tentar recriar aquele jardim do
passado para o futuro, e é engracado que mais tarde um senhor veio ter
comigo a dizer que costumava corar a roupa para a avé dele ali no jardim e
que era normal terem ali os estendais todos ( ... ) E pronto, isso tornou-se
também engracado porque foi uma coincidéncia que, de uma lembranca
que eu tinha, se concretizou também na ligacdo de memdria coletiva da-
quelas pessoas. (Palhas, entrevista pessoal, 26 de outubro de 2022)

Em relacdo ao mesmo mural, também Cristiana N6brega (entrevista pessoal, 27
de outubro de 2022) relembra conversas com os moradores, afirmando que “as pessoas
falam sobre aquilo que estd na parede” e que “é logo mote de conversa e de partilha de
histérias, de memorias e de experiéncias, que os mais velhos tém um gosto tremendo
de passar aos mais novos”.

4. CoNCLUSAO

A expressdo “pequenas intervengdes com grande impacto nas vidas das pessoas”,
utilizada por Cristiana Nébrega na sua entrevista, resume bem a miss3o do projeto Meu
Bairro, Minha Rua. Analisando o discurso oficial da CMG sobre este projeto apercebemo-
-nos que a intencgao é a melhoria da vida das pessoas e o aumento do usufruto dos locais
publicos através de micro-intervengdes. Contudo, ndo é possivel afirmar que estas acoes
tém, de facto, o impacto pretendido na vida da comunidade. Para que tal acontecesse
seria fundamental uma monitorizagao posterior, envolvendo o conjunto de atores, ob-
tendo, nomeadamente, uma avaliacdo por parte das comunidades residentes.

Aquilo que expusemos neste artigo baseia-se principalmente na perspetiva oficial
que a Camara Municipal e o artista contratado tém sobre as suas a¢oes no espago pu-
blico. Apesar de nao conseguirmos aferir as reais percecdes das comunidades em rela-
¢3o a estas intervencdes, acreditamos que este caso é um referencial importante para
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a investigacdo que sobre estes temas se possa vir a desenvolver. O projeto Meu Baitrro,
Minha Rua mostra uma predisposicao desta autarquia para desenvolver uma relagao com
as comunidades, procurando, através da mediacao, criar impacto no seu quotidiano.

No entanto, e apesar das boas inten¢cdes do municipio e do empenho da equipa
envolvida, ha necessidade de inquirir os utentes destes locais para perceber o que pen-
sam relativamente a estas interven¢des no espago publico. Pudemos ver, por exemplo,
que o primeiro mural surgiu n3o a pedido das comunidades, mas sim pelo interesse do
presidente da Cadmara Municipal. Apesar de Cristiana Nobrega afirmar que o impacto do
mural foi positivo, deveria ser melhor avaliado de forma a obter resultados inequivocos.
Tendo em conta o atrds exposto, consideramos ser importante inquirir quem utiliza os
espacos intervencionados, apostando numa investigagdo externa sobre o que pensam
as comunidades locais sobre o trabalho realizado. Sé desta forma sera possivel com-
preender as verdadeiras perce¢des das pessoas que frequentam estes lugares e desta
forma medir os reais impactos das micro-interven¢des postas em pratica pela CMG.

Como vimos anteriormente, existe uma relagdo forte entre arte urbana e democracia,
sendo importante, nos processos de producado desta arte, criar um didlogo constante entre
as comunidades, os poderes politicos e os artistas. No espaco publico, a mediagao de arte
tem uma importancia acrescida, sendo que a CMG poderd desenvolver projetos de arte ur-
bana comunitaria que nao sé transformem os locais a nivel estético, mas também social.
Para tal, devem-se por em pratica projetos de arte comunitdria, que sejam socialmente
comprometidos, e que envolvam as comunidades locais em todas as fases do projeto.

Aquilo que pudemos constatar, de acordo com o exposto pelos dois entrevistados,
é que a comunidade apenas participa na resposta aos inquéritos iniciais (no qual po-
dem, ou n3o, referir na pergunta aberta que pretendem uma pintura mural) e na sessao
aberta, na qual o presidente da Cadmara apresenta os esbocos de todo o projeto a imple-
mentar naquela zona. Em relagao aos murais, n3o tiveram voto em quem seria o artista,
qual seria o tema representado, nem tao pouco viram um esboco antes da pintura ser
realizada. Tal como anteriormente referimos, na producio de arte comunitaria deverao
ser mais relevantes os processos e a participacdo da comunidade do que o resultado
artistico final. Deverd, portanto, privilegiar-se a participagdo comunitaria, inspirada pelas
culturas, identidades e histdrias do local, de forma a desenvolver uma obra de arte ver-
dadeiramente publica, tinica e com um significado forte para aquela comunidade.
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ReEsumo

O projeto Mirada de Barrio (Vis3o do Bairro) foi desenvolvido pelo Museo de la Solidaridad
Salvador Allende entre os anos 2017 e 2019, com a finalidade de estabelecer um novo vinculo
entre o museu e o bairro onde esta localizado: o bairro Reptblica, da cidade de Santiago do
Chile. Neste texto abordamos as modalidades de producao do territério envolvidas no conjunto
de acdes implementadas no ambito desse projeto. Com isso, buscamos contribuir para uma
discussdo na qual comummente se esquece que o territério também é uma realidade sensivel
e que, consequentemente, importa inclui-lo entre os focos de observacdo da mediac@o artistica
dado que ai se expressa um de seus efeitos mais poderosos. Nossa metodologia ¢ baseada na
sistematizagdo de experiéncias e em ferramentas provenientes da autoetnografia, através das
quais analisamos a participagdo direta de um dos autores no processo. Afirmamos que o projeto
Mirada de Barrio permitiu a abertura na construcao coletiva do territério, rompendo a partilha do
sensivel que se manifesta em formas de sociabilidade caracterizadas pela desconfianca, o desca-
so a outras formas de apropriagdo que n3o sejam a propriedade privada e a desconexdo afetiva
com o territério que é habitado. Desta forma, o novo vinculo entre bairro e museu gerado por um
processo de participacdo efetivo desencadeia praticas de convivéncia e cooperacdo através das
quais se expressa uma nova forma de coproducao territorial que considera elementos sensiveis
e afetivos, antes ndo conscientemente considerados pelos habitantes na sua vida cotidiana de
bairro.

PALAVRAS-CHAVE

afecdo, coproducdo territorial, curadoria participativa, museu, territério

ATTACHMENT, PARTICIPATION AND TERRITORIAL
Co-PRODUCTION. THE MIRADA DE BARRIO
PROJECT IN SANTIAGO DE CHILE

ABSTRACT

The Mirada de Barrio (View From the Neighbourhood) project was developed by the Museo
de la Solidaridad Salvador Allende between 2017 and 2019 to establish a new link between the



Revista Lus6fona de Estudos Culturais / Lusophone Journal of Cultural Studies, Vol. 10, N.° 1, 2023

Afecdo, Participagdo e Coprodugdo Territorial. O Projeto Mirada de Barrio... - Luis Campos Medina, Cynthia Pedrero Paredes & Ménica Aubén Borrell

museum and the neighbourhood where it is located: the Republica neighbourhood in Santiago
de Chile. This paper addresses the territory’s production modalities related to the actions imple-
mented within this project’s scope. In this way, we seek to contribute to a discussion that often
overlooks the fact that territory is also a sensitive reality and that, consequently, it is important
to include it among the focuses of observation of artistic mediation since it expresses one of
its most powerful effects. Our methodology relies on the systematisation of experiences and
self-ethnography tools, through which we analyse the direct participation of one of the authors
in the process. The Mirada de Barrio project provided openness for the collective construction
of territory, overcoming the sharing of what is sensitive, which prevails in forms of sociability
characterised by mistrust, disregard for forms of appropriation other than private property, and
affective disconnection with the inhabited territory. The new link between the neighbourhood and
the museum, generated by effective participation, prompts practices of coexistence and coopera-
tion through which a new form of territorial co-production emerges, one that considers sensitive
and affective elements previously not consciously regarded by the residents in their daily life in
the neighbourhood.

KEYwWORDS

attachment, territorial co-production, participatory curation, museum, territory

1. INTRODUGAO

O projeto Mirada de Barrio (Visao do Bairro) foi uma intervengdo desenvolvida pelo
Museo de la Solidaridad Salvador Allende (MSSA) entre os anos 2017 e 2019. Teve como
finalidade estabelecer um novo vinculo entre o0 museu e o bairro onde estd localizado:
o bairro Republica, da cidade de Santiago do Chile. Intitulado Curadoria e Valorizagdo
Participativa Entre o Bairro Republica e o Museo de la Solidaridad Salvador Allende, o pro-
jeto teve como objetivo principal desenvolver um processo participativo que fosse con-
cluido com uma exposicao de obras do acervo do museu, e cuja curadoria estivesse nas
maos das e dos moradores do bairro. O projeto foi financiado pelos Fundos de Cultura
do Conselho Nacional da Cultura e das Artes.

O projeto Mirada de Barrio, e a sequéncia de agdes que originou e se projetaram
até o ano 2021, acaba de ser alvo de uma importante publicacdo por parte do MSSA.
Sob o titulo Mirada de Barrio. Arte y Participacion Colectiva para Imaginar Territorios y
Comunidades (Mirada de Barrio. Arte e Participagdo Coletiva Para Imaginar Territérios e
Comunidades; Martinez et al., 2022), o livro integra uma sintese reflexiva do processo e
uma exposicao detalhada do conjunto de atividades realizadas ao longo do periodo de
acdo. Esta obra constitui um material de base fundamental para a redagao deste artigo,
em complemento com a experiéncia de um dos autores, que formou parte da equipe de
intervencdo do projeto citado.

A intervencdo gerada pelo projeto Mirada de Barrio constitui uma novidade na pai-
sagem da mediacdo artistica e dos museus no Chile atual (Peters, 2021). Apesar da
participacdo e da interagdo com os publicos parecer fazer parte da ordem do dia para as
instituicdes culturais que desenvolvem préticas de mediagao artistica (Morgado, 2018),
é algo pouco habitual para a realidade nacional do Chile estabelecer como central a inte-
racdo com os territérios. Daf o interesse na sua andlise e compreens3o.
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N3o obstante, a interpretacdo que aqui propomos n3o se centra na mediacio
artistica em si mesma, mas sim nas suas consequéncias territoriais. Dito de outra
forma, colocamos o foco nas modalidades da producdo de territério envolvidas no
conjunto de a¢des implementadas no ambito do projeto Mirada de Barrio. Com isso,
buscamos contribuir para uma discussao na qual comummente se esquece que o ter-
ritério também é uma realidade sensivel e que, consequentemente, importa inclui-lo
entre os focos de observacdo da mediagdo artistica dado que ai se manifesta um de
seus efeitos mais poderosos. O pressuposto da nossa indagagdo é que o projeto teve
por objetivo atuar sobre o bairro (o que em si constitui um efeito territorial), mas n3o
foi necessariamente capaz de identificar todas as dimensdes ou componentes desse
efeito territorial e é por isso que a anédlise aqui apresentada pode ser relevante. Neste
sentido, é importante destacar que a nossa analise n3o pretende abarcar a totalidade
do processo de intervencdo, mas sim a sua dimensao territorial, a luz da particular
conceitualizagdo que aqui propomos.

O artigo integra seis secgdes. Na primeira delas, apresentamos informacdes
sobre o bairro Republica, o MSSA e o projeto Mirada de Barrio. Na segunda seccio,
explicamos nossa metodologia. Na terceira e quarta, abordamos os elementos teédricos
que sustentam o nosso estudo, dando énfase a intervencdo desenvolvida pelo projeto
Mirada de Barrio como dispositivo de afecdo sensivel e as perspetivas analiticas do ter-
ritério. Na quinta, analisamos uma selec3o de trés marcos implementados pelo proje-
to: a pesquisa, os encontros e a exposi¢do, os quais serdo abordados com o objetivo
de dar conta dos gestos territoriais implicados na intervencdo. Finalmente, na sexta
sec¢do, desenvolvemos as conclusdes do nosso estudo, abordando as implicincias e
aprendizagens que o nosso trabalho pode ter para a mediacao artistica.

2. UM BAIrRRO, UM MUSEU, UM PROJETO

Para iniciar o nosso exercicio de contextualizacao devemos atender a primeira das
unidades territoriais sobre as quais o projeto que buscamos analisar vai se implementar:
o bairro. Com relagdo a introducao desta nocao, é importante explicar que no Chile nao
existe a categoria administrativa de bairro. Assim, ainda que sua presenca seja comum
na linguagem cotidiana e na institucional, o emprego desta denominacao surge do uso
e da convencdo, para se converter, as vezes, numa ferramenta organizacional dos mu-
nicipios. Esse é o caso do municipio de Santiago, que segmentou seu territério a partir
dos bairros reconhecidos no uso cotidiano. Um deles é o bairro Republica, o lugar onde
se encontra o MSSA.

O bairro Republica surgiu no final do século XIX, quando o ent3o intendente de
Santiago, Benjamin Vicufia Mackenna, se propde a construir um novo bairro destina-
do as familias mais acomodadas da época e se edificam casardes e imponentes pa-
lacetes, de variados estilos arquiteténicos e grande elegancia. Além disso, o préprio
Vicufia Mackenna batizou as ruas do bairro com os nomes de importantes personagens
estrangeiros que contribuiram para o desenvolvimento do Chile, nos ambitos politico,
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cientifico ou arquiteténico. Estreitamente relacionado com esta origem, em novembro
de 1992, o Conselho de Monumentos Nacionais declarou como “zona tipica” trés seto-
res do bairro: (a) os casardes da avenida Republica, que estdo compreendidos entre as
ruas Sazie e Gay; (b) Pasaje Republica, esquina com General Garcia; e (c) o Conjunto
Virginia Opazo, ato que contribuiu para a constituicdo de uma imagem de bairro histéri-
co, tanto para seus habitantes como para o exterior (Zuniga, 2017, p. 96).

Com relag3o a sua composicao demografica, o censo de 2002 indicava que o bairro
Republica albergava aproximadamente 6.048 habitantes, dos quais 3.120 eram mulhe-
res e 2.928 eram homens, com uma faixa etdria concentrada entre 20—44 anos, o que
indica que uma grande percentagem da populagdo do setor é jovem ou adulto jovem,
uma realidade associada a sua condicdo de zona universitdria e, também, a aparicao
de edificios para familias jovens. Atualizando e detalhando um pouco mais algumas
caracteristicas desta composi¢ao demografica, o estudo Evolucién del Barrio Universitario
de Santiago Como Campus Urbano Abierto: Desafios y Oportunidades (Evolu¢do do Bairro
Universitdrio de Santiago como Campus Urbano Aberto: Desafios e Oportunidades), de
Gustavo Munizaga (2008), refere que nos 400 hectares que, aproximadamente, com-
pdem a estrutura do bairro convive uma populacgio residencial de 25.640 pessoas com
uma populacao estudantil composta por um total de 60.000 estudantes. Junto a isso,
convém destacar que o bairro Republica alberga uma diversidade importante de habitan-
tes (estudantes, trabalhadores, imigrantes, etc.) e de instituicdes sociais, econédmicas e
educativas (em sua maioria de nivel superior, institutos e universidades) que, em seu
conjunto, caracterizam a vida no bairro.

Quanto ao museu, a origem do MSSA situa-se nos inicios dos anos 70. Durante
o governo da Unidad Popular, surge a ideia de criar um museu para o povo do Chile
através da doacido solidédria de obras por parte de artistas da Europa e América. Como
destaca Zaldivar (2022),

o espirito que seus fundadores queriam dar-lhe era algo diferente da conce-
cao tradicional de museu. Buscavam abandonar a posicao elitista prépria
de uma cultura hegeménica, com a ideia de aproximar as artes pldsticas ao
povo latino-americano, de uma maneira dinimica, viva, com fins culturais
e educativos, de plena acessibilidade democratica. (p. 9)

Logo depois do golpe de Estado de 11 de setembro de 1973, o MSSA sofreu diver-
sas formas de censura e perseguicdo, tendo sido obrigado a resguardar a cole¢gao em
espacos privados, de maneira oculta e clandestina. De facto, no museu fala-se das eta-
pas de “solidariedade” (1971-1973) e de “resisténcia” (1976—1990). Com o retorno da
democracia, o MSSA reconfigurou-se, instalando-se em diversos lugares de Santiago,
até que em 2005 se fixou definitivamente no Paldcio Heiremans, no bairro Republica,
da cidade de Santiago.

O MSSA esta localizado neste bairro, mas nao é um museu de bairro. A sua cole¢do
inclui obras de artistas de renome internacional como Joan Miré, Alexander Calder, Frank
Stella, Joaquin Torres-Garcia, Lygia Clark, entre outros. E seu préprio nome da conta de
uma conexao histérica com um projeto politico que persiste.
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Habitualmente, os e as visitantes do Museu acreditam que o espago estd
dedicado a sua meméria (do Presidente Salvador Allende) e tém uma gran-
de surpresa quando se encontram com salas habitadas por obras de arte
moderna e contemporanea de nivel internacional. (Garcia, 2022, p. 19)

Essa desfasagem entre o museu e o territério onde estd situado, o bairro, é um dos
elementos detonadores da origem do projeto Mirada de Barrio. Buscava-se abordar essa
distancia, retomando um dos lemas fundamentais da etapa inicial do museu: “estar ao
servico do seu povo”. Este propdsito

tem ressoado na gest3o e reflexdo interna da equipe do museu nestes ulti-
mos anos, suscitando perguntas sobre como abrir o patriménio do museu
(seu acervo), como conectar as experiéncias e conhecimentos das obras e
como interagir fluidamente com o seu entorno e pertencer a vida dos habi-
tantes na cidade de Santiago. (Garcia, 2017, p. 26)

De acordo com o formuldrio apresentado aos fundos concursaveis do Conselho
Nacional da Cultura e das Artes do Chile, o projeto Mirada de Barrio consistiu numa
pesquisa-agdo e uma curadoria participativa que busca resgatar os relatos, experiéncias
e histérias de moradores que constituem o patriménio imaterial do Barrio Republica, e
como este dialoga com o patriménio artistico e simbélico do Museo de la Solidaridad
Salvador Allende.

A perspetiva que inspirou a proposta era um fiel reflexo das discussdes da museo-
logia contemporanea: “a expressao ideal do novo paradigma é um museu que genui-
namente abra a sua narrativa para conseguir um contetido cocriado a partir da relagao
com seus usudrios” (Meijer-van Mensch, 2009, como citada em Bastidas & Vargas,
2012, p. 13).

As curadorias participativas e as diversas modalidades de pesquisa-acao no am-
bito museoldgico (Arrieta, 2008; Bennett, 2005; Pinochet, 2016) partem do suposto
que a intervencdo de programas artisticos e espacos culturais locais ativa processos
de revitalizagao de bairros e gera novas sinergias entre eles e sua comunidade (Peters,
2021). Afirma-se que os museus podem participar na transformagdo dos modos em
que s3o produzidos e ativados os patriménios culturais de um bairro ou territério e
suas memdrias.

Como sinalizam Bastidas e Vargas (2012),

o verdadeiro espirito que se busca na contemporaneidade, [é] o museu
[que] vive por seus publicos, cocria seus roteiros, ja ndo é o possuidor de
uma verdade hegemonica, mas sim que se torna um espago de comunica-
c3o e relagdes ( .... ) o museu agora preocupa-se em incluir os seus publi-
cos em todos os aspetos ( ... ) até se tornar verdadeiramente um agente de
inclusdo e mudanca social. (p. 14)

Além disso, o trabalho destas autoras é um fiel reflexo da relevancia que a busca
de metodologias que possibilitem uma articulag@o virtuosa entre os museus e as suas
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comunidades adquiriu nos ultimos tempos, sem desestimar a complexidade envolvida
nessa relagao.

Em sintese, o projeto Mirada de Barrio buscava gerar um vinculo entre museu, co-
munidade e territério através de um processo de pesquisa, ac3o, participacao e curadoria.

O projeto foi planejado em trés etapas. A primeira consistiu numa pesquisa
e sistematizagdo sobre o valor histérico e cultural do bairro Republica e do Palacio
Heiremans (edificio que acolhe o MSSA). Nesta etapa se ajustaram as estratégias de
mediac3o para a realizagao da curadoria participativa e foi dado inicio ao trabalho de
difusdo com os moradores do bairro. Além disso, foi realizada uma pesquisa no bairro,
para conhecer a percecdo que as e os moradores tinham do museu. Na segunda etapa,
foi efetuada uma série de encontros de didlogo com os moradores do bairro, no inte-
rior e exterior do museu, destinados a reconhecer e identificar o patriménio material e
imaterial do bairro. Nesta etapa iniciou-se o processo de valoragdo participativa desses
patriménios e do acervo artistico do MSSA. Somado a isso, foi realizado um registro
audiovisual com o objetivo de sistematizar o processo de pesquisa e a participagdo das
pessoas que moram no bairro (algo apresentado em formato documental na exposicao
final). A terceira etapa, financiada com recursos préprios do MSSA e programada para
abril de 2018, consistiu numa exposic¢do de trés meses nas suas instala¢ées onde foram
apresentadas as descobertas da pesquisa, o trabalho curatorial entre os vizinhos e a
equipe da Area Publicos do MSSA, e os programas de mediac3o planejados especial-
mente para o projeto.

3. METODOLOGIA

Como indicamos anteriormente, um dos investigadores participou da formu-
lagdo do projeto Mirada de Barrio e logo depois integrou-se como assessor metodo-
|6gico durante os dois anos de duracdo do mesmo. Abordamos a experiéncia deste
autor de forma coletiva, recorrendo as ferramentas de sistematizacdo de experién-
cias e da autoetnografia.

Com relag@o a primeira, a consideramos como um processo que busca “entender
o sentido e a légica do processo complexo que significa uma experiéncia, para extrair
aprendizagens. Busca compreender por que esse processo estd se desenvolvendo ou se
desenvolveu de determinada maneira, interpretando criticamente o feito e o consegui-
do” (Chévez-Tafur, 2006, p. 10). A relevancia desta metodologia é que permite visibilizar,
desde um ponto de vista critico e revelando os acertos e erros, experiéncias significati-
vas, ainda que estas tenham sido de uma escala pequena e num ambito local (Ortega et
al., 2009). Desta forma, a sistematizagao se perfila como uma ferramenta que possibilita
buscar alternativas e vias originais para responder a um problema, em lugar de conti-
nuar com as estratégias ja conhecidas ou o denominado “incrementalismo” menciona-
do por Pelfini (2007).

O que se busca com a sistematizacao é documentar e sistematizar préticas para
poder tirar licdes. Para o efeito usa-se uma diversidade de materiais e procedimentos,
como recorrer a documentagdo, arquivos, entrevistas com participantes. Neste caso,
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recorremos aos documentos que o autor participante dispunha (caderno de trabalho,
emails, relatérios administrativos) e, como dissemos na introduc3o, ao livro Mirada de
Barrio. Arte y Participacién Colectiva Para Imaginar Territérios y Comunidades (Martinez et
al., 2022). Entre outros elementos valiosos, neste livro integra-se um livro de registro
exaustivo de todas as agoes realizadas no ambito do projeto e, para além dele, nos anos
2020 a 2021, anotagdes de todas as semanas e meses de desenvolvimento, o que o torna
um material precioso para a nossa sistematizagao.

Este material foi interrogado a partir da experiéncia do autor-participante, mas
também através do didlogo conjunto com as outras autoras do artigo. Neste sentido,
recorremos a ferramentas tanto da autoetnografia (Blanco, 2012a, 2012b), como da et-
nografia coletiva (Herrera Bautista et al., 2021). Com respeito a autoetnografia, recupera-
mos alguns dos seus elementos centrais: entender que o préprio pesquisador é parte do
estudado e que se trata de uma forma narrativa de gerar conhecimentos. Com respeito a
etnografia coletiva, o nosso didlogo centrou-se em abordar a “dimensao técnico-pratica”
(Herrera Bautista et al., 2021) da experiéncia desenvolvida pelo autor-participante, em
jeito de uma estratégia de triangulac3o.

Consideramos que o procedimento metodolégico desenvolvido nos capacita para
fazer apreciacdes a respeito da atuagdo da equipe do MSSA, dos comportamentos das e
dos moradores do bairro e dos efeitos territoriais do projeto, com as virtudes e os defei-
tos das ferramentas indicadas, e com consciéncia de que o nosso material de base n3o
constitui uma avaliagdo de impacto do projeto desenvolvido, da forma que se tem feito
no Chile com relagao a outras interven¢des (Ossandon et al., 2019).

4. DISPOSITIVO DE AFECAO SENSIVEL

Para dar conta da intervencado realizada no dmbito do projeto Mirada de Barrio,
consideramos pertinente recorrer a nogdo de “dispositivo de afe¢do sensivel” que pro-
pusemos noutro lugar (Campos & Dupré, 2021). Entendemos como tal um conjunto
heterogéneo e dindmico de mediadores, que buscam gerar uma transformacio nas dis-
posicdes dos sujeitos e populacdes sobre as quais intervém, particularmente no que diz
respeito as formas como percebem, concebem e se vinculam emocionalmente aos seus
bairros (Campos & Dupré, 2021, p. 286).

Para Foucault (2001) o dispositivo remete a uma rede heterogénea de elementos
que se entrelacam em rela¢des de poder e que incluem uma ampla gama de elemen-
tos, tais como “discursos, institui¢des, arranjos arquiteténicos, decisdes regulatdrias,
leis, medidas administrativas, declaragdes cientificas, propostas filoséficas, morais, fi-
lantrépicas” (p. 299). Para efeitos da nossa argumentagdo, atenuamos o foco no dis-
ciplinamento e na governamentalidade, préprio da nocao de dispositivo deste autor, e
colocamos a énfase em trés caracteristicas, seguindo a proposta de Garcia (Fanlo, 2011).
Primeiro, um dispositivo constitui uma articulacdo de elementos discursivos e nao dis-
cursivos (normativos, institucionais, mas também praticos); segundo, busca orientar os
comportamentos dos individuos; e terceiro, opera mediante a interven¢ao de espagos, o
que tem efeitos sobre o territério e sobre as pessoas.
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De forma complementar, consideramos pertinente a énfase na afecao sensivel,
pois a mudanca que se pretende gerar nos sujeitos refere-se, fundamentalmente, as
suas disposicdes para perceber, conceber e vincular-se emocionalmente com o bairro:
procura-se transforma-lo num territério de afetos e ndao permanecer na ideia de um
espago cartesiano, mas avangar numa concec¢do que vai “muito além do material e do
tangivel” (Auban, 2017, p. 77).

Precisamente aqui serd util evocar a teoria da afecdo desenvolvida por Hennion
(2005, 2013) e Gomart e Hennion (1999) para o estudo do gosto no dmbito cultural,
uma vez que o seu foco estd na configuracdao de um “gosto”, de um “amor por”, de um
“carinho” e de um “apego” (Berroeta et al., 2017). A palavra francesa attachement com-
bina esse conjunto de significados e é a pedra angular da conceitualizagao de Hennion.

Na perspetiva deste autor, a producdo do gosto — e de qualquer afecio — passa
por um conjunto de mediadores, multiplos e diversos, entre os quais cabe mencionar os
seres humanos, mas também as instituicdes, os coletivos e os objetos, cuja capacidade
de atuagdo é reconhecida (Hennion, 2013, p. 7).

Nesse sentido, parece oportuno entender a intervencdo desenvolvida por Mirada
de Barrio como um dispositivo de afec3o sensivel, na medida em que busca compor um
novo vinculo entre o bairro e o museu através de uma série de a¢des recursivas sobre as
e os moradores do bairro, para gerar, de forma progressiva, um novo territério.

5. TERRITORIO SENSIVEL. TRES PERSPETIVAS ANALITICAS PARA A NOCAO DE TERRITORIO

Dizemos “um novo territério” porque, seguindo Deleuze e Guattari (1980), en-
tendemos que este se constitui pelo surgimento (e através dele) de formas de expres-
sdo: “é a emergéncia de materiais de expressao (qualidades) que vai definir o territé-
rio” (p. 387) e que a sua producdo estd diretamente ligada ao surgimento de indices
sensiveis: o territério estad essencialmente marcado por “indices”, e estes indices “s3o
retirados de componentes de todo tipo de origens” (Deleuze & Guattari, 1980, pp.
386—387). Na perspetiva destes autores, o territério comporta-se como um feixe de
qualidades sensiveis que tém a capacidade de modelar o meio habitado, mas também
os ocupantes desse meio.

Junto com o carécter e a variedade dos elementos que incidem na producio do
territério, destaca-se a sua complexidade. O dinamismo destes elementos ressalta a
condicdo histérica do territério. Mas o que foi dito anteriormente n3o nos deve fazer per-
der de vista que o territério é produto de “milhares e milhares de sistemas de relagdes
que vao tecendo uma rede de equilibrios frageis que podem ser dissolvidos a qualquer
momento” (Aubén, 2017, p. 79).

Esta conceitualizagdo do territério nos aponta que a sua propria substancia é de
ordem sensivel, afetiva e afetante. Mas nela n3o se percebe a sua dindmica comporta-
mental. Neste ponto cabe utilizar a sintese proposta por Arzeno (2018), que afirma que a
nogdo de territério tem sido abordada de trés formas principais: como campo de forgas,
como espacgo apropriado e como experiéncia multipla.

Como campo de forgas, o territério remete as “projecdes espacializadas de certas

78



Revista Lus6fona de Estudos Culturais / Lusophone Journal of Cultural Studies, Vol. 10, N.° 1, 2023

Afecdo, Participagdo e Coprodugdo Territorial. O Projeto Mirada de Barrio... - Luis Campos Medina, Cynthia Pedrero Paredes & Ménica Aubén Borrell

relagdes sociais” (Arzeno, 2018, p. 7) que estao diretamente ligadas as rela¢des de po-
der. Relagdes que definem, delimitam e qualificam o espaco. Nessa dire¢3o, cabe des-
tacar que Simmel (1908/2014), na sua andlise da dialética entre espago e sociedade, ja
afirmava que “o limite n3o é um facto espacial com efeitos sociolégicos, mas um facto
sociolégico com uma forma espacial”; mas “quando se tornou um produto espacial e
sensivel, em algo que desenhamos na natureza independentemente do seu significado
socioldgico e pratico, isto exerce uma influéncia retroativa na consciéncia da relagao
entre as partes” (Simmel, 1908/2014, p. 552).

Como espacgo apropriado, a conceitualizagdo do territério “enfatiza a apropriagao
do espaco por parte de um determinado grupo e a identidade que se constréi nessa apro-
priacdo e em relagdo a um ‘outro’, geralmente através do conflito” (Arzeno 2018, p. 8).

Por fim, para a conceitualizagdo do territério como experiéncia maltipla, Arzeno
(2018) apoia-se fundamentalmente em Haesbaert e afirma que,

ao contrério da concecdo anterior, que enfatiza a dimensao da apropriagdo
do espacgo por parte de um grupo, [0 que interessa destacar aqui é] que todo
territério é, ao mesmo tempo e em diferente medida, objeto de apropriagao
e/ou dominagdo em diferente grau por parte de grupos diferentes. (p. 9)

Isto significa que normalmente multiplos territérios e poderes coexistem no mes-
mo espacgo; assim se expressa a multiterritorialidade. Nesta direc3o, importa destacar
que a territorialidade remete a “tentativa, por parte de um individuo ou grupo, de con-
seguir afetar, influenciar ou controlar pessoas, fenémenos e relagdes, por meio da de-
limitac3o e afirmagdo do controle sobre uma area geografica. Esta drea serd chamada
territério” (Haesbaert, 2011, p. 74).

Com o que foi dito anteriormente, é possivel retomar o objetivo do nosso texto,
a saber, dimensionar os efeitos territoriais da intervenc¢do do projeto Mirada de Barrio.
O que foi indicado a respeito do dispositivo sensivel de afecdo e a conceitualizagdo do
territério que revisamos permite revelar as consequéncias territoriais envolvidas no con-
junto de operagdes implementadas no projeto. A préxima secgao versa sobre esse tema.

6. ANALISE: INTERVENGAO RECURSIVA E MULTIFORME

A nossa andlise serd centrada nos anos em que o projeto estava previsto para ser
executado, 2017—2019, particularmente no modo como foram concretamente desenvol-
vidas as etapas previstas na proposta original. Como indicdmos anteriormente, o proje-
to foi planeado em trés etapas: a primeira, de investigacao e sistematiza¢3o de informa-
¢Oes sobre o bairro, onde se destacou a aplicagao de uma pesquisa no bairro; a segunda,
voltada para o desenvolvimento de uma série de encontros com as e os moradores do
bairro, no interior e no exterior do museu, visando o reconhecimento e a identifica¢do do
patrimoénio material e imaterial do bairro e; a terceira, constituida pela exposicao parti-
cipativa. Com o objetivo de simplificar a nossa exposi¢ao, vamos nos referir a essas trés

" ou

etapas sob as denominacgdes de “pesquisa”, “encontros” e “exposi¢ao”. Cada uma delas
serd analisada pelas lentes oferecidas pelo dispositivo de afecao sensivel. Em didlogo
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com o que foi exposto até aqui, a abordagem dessas trés etapas busca revelar os efeitos
territoriais produzidos em cada uma delas.

6.1. PEsQuIsA NO BAIRRO: ABERTURA TERRITORIAL E PRODUCAO DE CONFIANCA

A motivacdo para aplicar uma pesquisa foi, principalmente, identificar como os
moradores sentiam o seu bairro e o MSSA. Pretendia-se obter informacao relevante para
estabelecer diretrizes gerais para a atuagao da equipe do museu. A pesquisa foi aplicada
entre 22 e 29 de abril de 2017 por parte da equipe do projeto e por voluntérios até ser
obtido um total de 318 respostas.

O uso de questiondrio de pesquisas é frequente instrumento para abordar a com-
preens3do do publico de uma instituicdo cultural e apoiar estratégias de fidelizacao
(Morgado, 2018). E menos frequente no mundo das organizac¢des culturais o seu uso
como diagnéstico de bairro, como instrumento de inser¢ao no territério.

A aplicacio do questiondrio envolveu a coordenacido da equipe de pesquisadores,
a sua organizagao em grupos a cargo de um/uma lider e a sua participagao numa ofici-
na de formacdo. Cabe registrar que as pessoas que aplicaram o questiondrio ndo foram
simples recetores da informagdo proporcionada pelos entrevistados, mas também se
tornaram transmissores e tradutores de informacao a respeito da existéncia e do perfil
do museu no sentido inverso: do museu para os entrevistados. De facto, entre os dados
mais marcantes (ainda que esperados) estava a evidéncia de que a maioria dos mora-
dores conhecia o museu (61,5%), mas grande parte deles achava que se tratava de um
museu histérico e ligado a politica. No entanto, a pesquisa n3o informa quantas dessas
pessoas souberam do museu gragas ao processo de pesquisa, ou quantas informaram
que se tratava de um museu com importante acervo de arte, nem quantas souberam
onde estava localizado e quais eram seus hordrios de funcionamento.

Nesse sentido, a atuacdo da equipe de pesquisadores pode ser entendida como
uma abertura do museu no territério, que aumenta a informacao disponivel no bairro
sobre o museu, e ndo somente a informagdo que o museu possui sobre o bairro, como
era seu objetivo.

Este gesto territorial de abertura é coerente com uma conceitualizagao do territério
como campo de forgas, na medida em que a pesquisa busca dimensionar e entender
a distribuicao de determinadas magnitudes territoriais, enquanto, como recentemente
indicamos, o museu ¢ inscrito no territério como uma forca operante que marca a sua
presenca. Desta forma, o museu: (a) reconhece os desdobramentos territoriais com as
quais convive e, de certa forma, as apropria; (b) busca entender o campo de forcas em
que se insere e, ao fazé-lo, anuncia-se aos habitantes do bairro; e (c) predispdem-os a
serem afetados, enquanto (d) a equipe do MSSA ganha confianca no que diz respeito ao
seu conhecimento do territério e traca a sua estratégia de atuacao em func¢do do modo
como se inscrevem as forgas no territério do bairro.
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6.2. ENCONTROS COM O BAIRRO: ABERTURAS E RECOLHIMENTOS; APROPRIAGAO E
DESAPROPRIACAO

A informacao da pesquisa permitiu tragar um diagndstico sobre as perce¢des dos
moradores acerca do museu e do seu bairro. Esse material tornou-se uma plataforma
fundamental para ativar o didlogo na série de encontros que tinham sido planejados
como a etapa seguinte. Para fins de clareza da exposic¢do, nos referiremos somente aos
primeiros seis encontros realizados.

O primeiro encontro com as e os moradores do bairro foi realizado no dia 13 de
maio de 2017 e consistiu num café da manha nas dependéncias do MSSA. Apresentaram-
se os resultados da pesquisa e o objetivo do projeto de gerar uma exposicdo coletiva foi
explicado. Sobre uma grande mesa colocou-se um mapa do bairro e todos conversaram
e desfrutaram de um café da manha em grupo ao redor dele, numa espécie de ma-
peamento coletivo informal. Os moradores puderam narrar histérias pessoais sobre o
bairro, citar marcos biograficos e expressar as suas visdes sobre o bairro e a casa onde
o museu estd localizado.

Entre o primeiro e o segundo encontro, a equipe do MSSA instalou-se na Praca
Manuel Rodriguez, principal area verde do bairro, com uma mesa portatil e um mapa do
bairro em grande formato, com o objetivo de estabelecer contato com as e os moradores.
Foram duas jornadas de trés horas cada uma, nos dias 6 e 8 de junho de 2017. Usaram-
se, como materiais, lapis e cartolinas, entre outros, e as pessoas foram convidadas a
intervir no mapa, o que permitiu gerar conversas amistosas, interessantes e de alto valor
para o projeto. Cada participante recebeu informagdo do museu e um convite para visita-
-lo, além de um convite personalizado para participar do préximo encontro.

O segundo encontro foi realizado no dia 15 de junho de 2017, desta vez na cafeteria
Divinas Tentaciones, localizada na rua Domeyko, 1924, as 19h. Buscou-se um espaco
acolhedor para gerar confianca e, assim, comecar a partilhar-se histérias sobre o bairro,
pois foi solicitado que cada participante trouxesse um objeto de valor afetivo que expres-
sasse o seu vinculo com o bairro. Desenvolveu-se uma dindmica de didlogos grupais e
comemos juntos. Além disso, alguns dos participantes apresentaram um espetédculo de
danca. As conversas ocorridas tornaram-se uma contribui¢do valiosa para a narrativa
curatorial-participativa.

O terceiro encontro com moradores aconteceu a 3 de agosto de 2017, nas instala-
¢oes da MSSA, as 19h. Os avancgos da pesquisa sobre o bairro foram apresentados em
quatro eixos temdticos: “memdaria”, “siléncios/sons”, “conflitos e disputas”, e “lugares
de encontro”. Em torno desses eixos, foram desenvolvidas oficinas de cocriagdo com
os participantes, segundo uma dindmica de mediacao planejada pela equipe do MSSA.

O trabalho no eixo “meméria” abordou a histéria do bairro Republica através
das lembrancas dos participantes. O objetivo consistiu em refletir sobre o valor pa-
trimonial do bairro, mas, ao mesmo tempo, trazer a tona relatos ligados as suas
trajetdrias biograficas.

O segundo eixo foi denominado “siléncios/sons”. Aqui, a histéria de um grupo de
vizinhos que abordou a forma como a ditadura militar produziu siléncios ou, diretamen-
te, légicas de medo no bairro, ganhou protagonismo. Alguns deles lembraram que em
algumas casas nao era possivel tirar fotos ou parar por muito tempo, devido a presenca
da policia secreta do regime ditatorial. De facto, o imdvel onde estd localizado o MSSA
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era a sede dessa policia secreta. Em contraste, a figura dos sons abordou questdes mais
contemporaneas: os moradores identificaram esquinas e ruas especificas como abando-
nadas e caracterizadas pelo barulho e a perturbacio constante.

O eixo “conflitos e disputas” permitiu a expressao livre e fluida de uma série de im-
pressdes dos moradores sobre os problemas que afligem o bairro, como o lixo, o com-
portamento dos estudantes universitarios que circulam em abundancia, o crescimento
significativo da imigracdo e a superlotagdo em condicdes de risco e o crescimento imo-
bilidrio, entre outras questdes.

Por fim, o eixo “lugares de encontro” serviu para identificar, especialmente, lugares
com valor afetivo para os participantes. Os relatos abundaram em torno de instancias
de sociabilidade que compdem uma histéria comum de bairro.

O quarto encontro com moradores foi realizado no dia 28 de agosto de 2017, nas
dependéncias do MSSA. Teve como objetivo discutir a exposi¢ao prevista para o encer-
ramento do projeto e foi intitulada “De la idea al clavo” (da ideia ao parafuso). O ob-
jetivo passou por mostrar, in situ, os diferentes elementos envolvidos numa exposicao
real; portanto aproveitamos para observar o processo de montagem de uma exposicao
pronta a abrir. Em seguida, trabalharam em grupos para abordar a questao sobre o que
seria mostrado numa exposicdo. No final da reunido, a equipe do projeto ficou com
a duvida sobre se as e os moradores realmente queriam fazer uma exposi¢do com o
acervo do museu.

O quinto encontro, desenvolvido durante o més de novembro de 2017, correspon-
deu a um registro audiovisual de locais e edificios emblematicos do bairro. “Os registros
foram realizados a partir dos relatos dos préprios moradores, das suas lembrangas do
passado e dos significados que esses lugares proporcionam para uma vida de bairro na
atualidade” (Martinez et al., 2022, p. 181).

S3o vérios os gestos territoriais envolvidos nessa sequéncia de encontros entre
a equipe do MSSA e os moradores do bairro. Observamos instancias de abertura e re-
colhimento territorial na medida em que a equipe do museu vai ao encontro do bairro,
mas também permite que os moradores do bairro ingressem no museu. Visto a partir
da perspetiva do territério como espaco apropriado, é possivel conceber que esta série
de gestos territoriais pde em questao a condicao de “espago apropriado” do territério do
bairro. Isto porque os convites para ingressar no museu e o desenvolvimento de ativida-
des dentro do imével que o abriga, bem como os deslocamentos ao exterior do museu
para lugares carregados de significado para a vida do bairro, levando materiais préprios
do museu, implicam um questionamento tacito da topologia social do bairro e da sua
l6gica de delimitagao e ordenamento.

O facto de utilizar objetos como conectores biograficos de sentido com o bairro é
outro gesto territorial relevante. Trata-se aqui de tornar palpavel que a escritura do terri-
tério n3o se produz apenas através de grandes processos, como a construgdo de torres
e edificios, mas também através de acdes microscépicas em que cada um dos seus
habitantes tem um papel relevante. Desta forma, se salienta que o bairro nao é somente
uma express3o de légicas de poder ou de forca, mas também um registro sensorial e
afetivo que nos fala numa linguagem personalizada e, por vezes, intima, mas ndo por
isso incapaz de estabelecer pontes com outros. Ao contrério, a inscricao biografica no
territério é uma fonte de reconhecimento coletivo.
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Por outro lado, o reconhecimento de questdes comuns que incidem na dindmica
do bairro é outro gesto territorial importante, pois supde que cada habitante se mostra
como pessoa afetada por algo que lhe é préprio (problema do lixo, meméria da ditadura,
valor emocional atribuido a praga onde deu o primeiro beijo, etc.). Ao aparecer dessa
forma, possibilita que outros também se mostrem atingidos pelas mesmas questdes,
dando origem a uma espécie de “comunidade de afecdo”. O territério emerge, dessa
maneira, como um conjunto de indices sensiveis comuns.

Um especto particularmente relevante refere-se a sensacio de duvida gerada na
equipe do MSSA ao final do quarto encontro. A pergunta que ressoa entdo é se o que
realmente cabe ser feito é uma exposicao utilizando o acervo do museu. O que finalmen-
te acontece é que a equipe decide modificar este ponto e resolve trabalhar com materiais
produzidos pelos préprios moradores do bairro. Uma mudanga substantiva com relagao
a ideia original, mas muito consistente com os principios que norteavam o projeto. Este
gesto territorial pode ser compreendido como uma entrada do bairro no museu, uma ex-
pressdo clara da modelagem dialégica envolvida numa curadoria participativa que leva a
sério o valor dos seus interlocutores.

Por fim, o gesto territorial de comegar um registro fotografico dos lugares mais
emblematicos do bairro nas casas dos vizinhos é muito importante para apontar a rele-
vancia das experiéncias pessoais e singulares, e das biografias na produgao do territério.
Trata-se de um sinal poderoso para mostrar esta produgao microscépica do territério
e muito didético para evidenciar a variedade de desdobramentos que compdem esse
territério. Além disso, destaca-se a diversidade de formas de apropriacdo presentes no
bairro, com as quais se avanca no sentido de uma maior consciéncia da multiplicidade
de experiéncias que o integram.

6.3 Exrosi¢Ao HACIENDO BARRIO. AFECAO, PARTICIPACAO E COPRODUGAO TERRITORIAL

A exposigao foi inaugurada no dia 1 de setembro de 2018 e ficou aberta até 3 de
fevereiro de 2019. O catédlogo da exposicdo, disponivel em Vilches (2018), destaca no seu
texto inicial, escrito pelas e pelos moradores do bairro:

Haciendo Barrio é uma oportunidade de explorar, reconhecer e reconhecer-
-nos nas experiéncias, emogdes, saberes, afetos, histérias orais e escritas
que residem no bairro Republica. O titulo foi escolhido coletivamente por-
que representa o sentimento e o desejo de toda a comunidade que partici-
pou destes dois anos de encontros e oficinas. A partir dos trabalhos realiza-
dos em colaboragao e didlogo com as e os moradores do bairro Republica,
os participantes das oficinas de escrita criativa, intervencdo fotografica,
téxtil comunitdria, publicagdo experimental, arte-postal com criangas, os
artistas e a equipe do Museo de la Solidaridad Salvador Allende (MSSA),
buscamos compartilhar e contribuir para a vida comum do nosso bairro.

(p- 4)

De facto, a exposi¢do reuniu e expés uma enorme variedade de materiais, todos
eles decorrentes do trabalho desenvolvido nas diversas oficinas realizadas no ambito do
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projeto e n3o do acervo do MSSA, como estava previsto originalmente na formulagao
do projeto. Fotografias, téxteis, postais, encaderna¢des, desenhos, colagens, um video
documentdrio, entre outros, foram expostos em diferentes salas do MSSA junto com
seccdes do questiondrio utilizado na pesquisa, os mapas elaborados pelos habitantes
nas oficinas com iconoclasistas, assim como um diagrama — do tamanho de uma pa-
rede— do processo de transformag¢ao do museu nos dois anos do projeto: MSSA En
Transformacién. Em consequéncia, tratou-se de uma exposi¢ao que buscou respeitar a
diversidade de processos e a pluralidade de vozes envolvidas na curadoria participati-
va, exibindo a quase totalidade dos produtos elaborados pelas e pelos moradores, sem
estabelecer distingdes nem hierarquias, mas sim mostrando-os de acordo com suas
singularidades, variedades e diferencas.

Além disso, fiel aos valores que incentivaram a curadoria participativa, a exposicao
buscou dar conta da totalidade de sujeitos envolvidos nos processos criativos e produ-
tivos. Novamente, sem estabelecer hierarquias, mas referindo-se as suas singularidades
e aos seus papéis em tais processos. Neste sentido, cabe destacar que o catdlogo da
exposi¢ao termina com uma espécie de nuvem de palavras com os nomes das e dos
participantes nas diferentes atividades do projeto, dando conta do coletivo envolvido.

Neste apertado resumo das caracteristicas da exposicao Haciendo Barrio (Fazendo
Bairro) encontramos novamente uma série de gestos territoriais. Em primeiro lugar,
cabe sinalizar o préprio nome dado a exposicao, que é interessante por varios motivos,
entre os quais vale destacar o uso do verbo “fazer”, para marcar que o bairro e os bairros
s3o producdes, resultados do fazer e nao entidades pré-definidas e alheias a transfor-
magcao intencional. Nesse mesmo sentido, é relevante o uso do gertindio, que destaca a
condicdo processual e permanente desse fazer e ndo o fixa em um momento especifico.
Também é interessante a inexisténcia de um sujeito gramatical explicito, um “nés” ou
“as/os habitantes”. Consideramos que isso insinua que no “fazer bairro” esta envolvida
uma pluralidade de agentes — de agéncias ou de atuantes — que vao além do grupo de
habitantes ativados pelo projeto. Um coletivo que pode expandir ou encolher, mas que,
assim como o fazer, estd em processo.

Em segundo lugar, cabe destacar o que estd indicado na ultima linha do texto cura-
torial citado anteriormente, onde se afirma que, com a exposicdo, as e os moradores
buscam “compartilhar e contribuir para a vida comum do nosso bairro” (Vilches, 2018,
p. 4). Pelo menos duas questdes se destacam a este respeito: (a) que uma exposigao
num museu é concebida como uma ferramenta para participar da produgdo do bairro
e que, (b) essa ferramenta contribui para a vida em comum. O reconhecimento desse
“comum” n3o é trivial. Se recuperamos a conceitualizacao desenvolvida por Ranciére
(2009), podemos perceber que a produgdo da exposicao, e todo o processo envolvido,
subvertem a distribuicao do sensivel, os papéis e hierarquias estabelecidas para parti-
cipar na definicao e produg¢do do comum. Em termos territoriais, pode-se dizer que é
gerado um processo de reapropriagdo comum do bairro.

Em terceiro lugar, a magnitude e diversidade da prépria exposi¢do, com tama-
nha quantidade de materiais expostos, e tamanha quantidade de salas e espacos de
exibi¢ao, constitui um real reconhecimento do territério como experiéncia multipla.
A exposicdo se torna assim um espaco para experimentar a variedade de territérios e
seus entrecruzamentos.
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Por fim, cabe considerar que a exposicao é, em si, uma forca atuante no territério.
Uma forga que irrompe no tecido do bairro, modulada por uma pluralidade de expres-
soes artisticas. Uma forga que, inclusive, ndo aspira a eternizar-se, pois tem data de
infcio e uma de término, o que também ¢ indicativo desse dinamismo préprio das forgas
que d3o forma e vida a um bairro.

7. CONCLUSOES

O projeto Mirada de Barrio questionou as formas de articulagdo do MSSA com a
sua comunidade e o seu territério e fé-lo em conexao com as discussdes da museologia
contemporénea, que aspiram a abertura das narrativas dos museus para a coconstrugao
com os seus usudrios (Bastidas & Vargas, 2012). Ao implantar esta particular curadoria
participativa, o MSSA colocou a circular no bairro uma concec¢ao de cultura muito mais
préxima da vida cotidiana e uma experimentacgao pratica do territério muito mais proéxi-
ma da experiéncia subjetiva das e dos habitantes.

Através da vinculagdo direta com o territério, a comunidade e o bairro, Mirada de
Barrio revela os processos coprodutivos e criativos da prética cultural, incorporando,
por sua vez, os processos histéricos que fizeram parte tanto da formacgdo do bairro,
como do MSSA.

Este texto incidiu sobre as modalidades de producdo de territério envolvidas no
conjunto de ac¢des realizadas no Ambito do projeto Mirada de Barrio. O nosso objetivo foi
o de contribuir com um elemento geralmente esquecido nas reflexdes sobre mediagao
artistica, como o facto do territério ser uma realidade sensivel cuja produgdo assume
multiplas formas.

Na nossa andlise recorremos a figura do “gesto territorial” recuperando aborda-
gens feitas noutro lugar (Silva et al., 2020). Afirmdmos que os gestos normalmente
sdo associados a modos de comunicagdo ndo verbal que se configuram através de uma
corporalidade ou movimento, mas resulta auspicioso consideré-los para além da corpo-
ralidade humana e de uma orientagao pratica para um objetivo ou meta:

os gestos conectam corpos e também objetos, sendo capazes de nos afetar
através do encontro e transmissdo desse significado e simbolismo [mas
podem] ultrapassar o gesto contido no agente humano ( ... ) os gestos nao
se limitam a sua humanidade, podem existir no fluxo entre componentes
humanos e nao humanos. (Silva et al., 2020, pp. 130-131)

A nocao de “gesto territorial” resultou frutifera do ponto de vista analitico para
destacar a capacidade de acdo que o territério possui e a necessidade de considerar
de modo ativo e consciente o seu papel nos processos ativados no projeto Mirada de
Barrio. Também nos permitiu destacar a capacidade de produzir territério que qualquer
acdo tem, por mais microscdpica que seja. A denominagdo “gesto territorial” é eficaz
para dar conta da dindmica afetiva e afetante inerente a conceitualiza¢do de territério
que aqui delinedmos.

De facto, os gestos de abertura e recolhimento sdo Uteis para dar conta do carater

recursivo de qualquer dindmica de mediacgao e para indicar o modo como os territérios
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ingressam e, de certa forma, se “encarnam” nas equipes de intervencdo. E o que fica
evidente no sentimento de confianca da equipe da MSSA apés a aplicagdo da pesquisa.
Mas é também o que se observa na mudanca dada a proposta de exposicao que estava
prevista no projeto quando a equipe do MSSA, apds o quarto encontro, decide modificar
a sua proposta e trabalhar com materiais produzidos pelos moradores do bairro. Esta é
uma licdo que nos parece importante considerar nas discussdes contemporaneas sobre
mediacdo artistica.

Os gestos de abertura e recolhimento também sao relevantes para entender as
forcas e magnitudes operantes no territério, bem como para compreender as multiplas
dindmicas de apropriag¢do envolvidas em conformar a experiéncia de bairro. A apropria-
¢3o é sempre processual (Campos & Soto, 2016) e, portanto, n3o estd nunca totalmente
resolvida. Ha sempre processos de desapropriagdo e reapropriagdo ativados por formas
de afecgdo, as vezes muito sutis (como visitar uma casa, recuperar um objeto esquecido),
que desencadeiam uma nova forma de nos vincularmos com o territério. A curadoria
participativa de Mirada de Barrio nos recorda que a topologia social do bairro, as suas
l6gicas de delimitacdo e ordenamento assentam em dindmicas afetivas que, por vezes,
se encontram em estado de laténcia.

Além disso, parece que essa delimitacdo e esse ordenamento respondem a for-
mas de reconhecimento coletivo que podem ser sacudidas (modificadas) por um exer-
cicio de meméria e um didlogo que habilite o conhecimento dos outros, das suas ex-
periéncias também inscritas no bairro. Em sua reiteragao, esses exercicios de didlogo
e memoria podem se tornar poderosos produtores de comunidade: comunidade de
afetos e afecdes.

Dessa forma, é plausivel considerar os gestos territoriais como ferramentas dteis
para entender as maneiras através das quais um coletivo — como o formado pelas e pe-
los moradores do bairro ao longo do projeto Mirada de Barrio — pode ser ampliado ou
reduzido, expandido ou encolhido. Isso passa pelo reconhecimento da multiplicidade de
experiéncias presentes no territério, sua legitimidade, valor e capacidade de participar
da produc¢do do comum.

O projeto Mirada de Barrio constitui uma exemplificagdo de boa parte das discussoes
contemporaneas no dmbito da museologia e da mediagado artistica. As aprendizagens
que aqui sistematizamos e refletimos permitem-nos considerar a relevincia e a utilidade
que tem para estes campos disciplinares entender que as suas préticas se situam sem-
pre territorialmente, o que significa que intervém sobre coordenadas sensiveis, afetivas,
relacionais e memoriais (para mencionar somente algumas das quais abordamos aqui).

Os gestos territoriais tratados a escala de bairro podem contribuir para as discus-
soes sobre museologia e mediacdo artistica em, pelo menos, trés niveis: primeiro, em
relacdo a centralidade exercida pela geracao de confianca no estabelecimento de um
regime afetivo favoravel a cooperagdo e a valorizag3o positiva do territério do bairro;
segundo, que as formas de apropriacdo sao multiformes e que, neste tipo de interven-
¢oes, assumem formas microscépicas com forte envolvimento subjetivo; terceiro, que
ao redefinir os modos de coopera¢do também se desencadeiam novas praticas de apro-
priagdo do territério; quarto, que o envolvimento afetivo e a ativagao da cooperagao
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implicam a instalacdo de uma alta expectativa de participacao, que se revela contra as
formas de manipulacdo e se posiciona muito préxima ao controle cidadao que define o
que ¢é valioso e o que é comum.
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ReEsumo

Este artigo tem por base a experiéncia de implementac¢do de um projeto de inclus3o pela
arte — A Meu Ver — por uma estrutura artistica profissional da drea do teatro da cidade de
Coimbra: O Teatr3o. Trata-se de um projeto de formacao e pratica teatral de pessoas cegas ou
com baixa visdo, com uma duragdo de trés anos, financiado pela Fundagdo Calouste Gulbenkian
e pela Fundagdo La Caixa, no ambito do programa Partis & Art for Change. Este projeto agre-
ga uma vertente de formacdo a uma vertente de intervengio no espacgo cultural da cidade de
Coimbra. O objetivo foi analisar e reequacionar os possiveis papéis da educagdo artistica na me-
diacdo cultural, entendida como modelo de intervencdo, entre a entidade O Teatrdo e um grupo
de pessoas com deficiéncia, tradicionalmente mais afastadas dos circuitos artisticos. A presente
investigacdo privilegiou uma abordagem qualitativa, realizando um estudo de caso, de caracter
exploratério, que decorreu entre outubro de 2021 e agosto de 2022. Os dados aqui reportados
foram coletados através de quatro técnicas de recolha de dados: observacgio participante, inqué-
rito por questiondrio, entrevistas semiestruturadas e grupo focal. Ao visibilizar a importéncia
da experiéncia de criagdo artistica na recomposicio identitdria das pessoas com deficiéncia, o
projeto estimula a desconstrugdo de concecdes da deficiéncia alicercadas no modelo individual
e fomenta uma concegdo social da deficiéncia. O A Meu Ver, ao juntar pessoas com deficiéncia
visual e profissionais do Teatrdo, demonstra que os problemas das pessoas com deficiéncia
ndo derivam das suas incapacidades, mas sim das formas de organizacdo social e da cultura
dominantes. Esta desconstru¢do permitiu-nos analisar os impactos individuais do projeto para
os seus participantes diretos e evidenciar formatos de mediacdo cultural possiveis para o desen-
volvimento de projetos com esta abordagem no setor cultural.
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THE MEDIATING PosSIBILITIES OF ART: A CASE
STUDY ON ARTISTIC EXPERIENCE AND T HEATRE
PARTICIPATION OF PEOPLE WITH VISUAL IMPAIRMENT

ABSTRACT

This article draws on the experience of implementing a project of inclusion through art —
A Meu Ver (In My View) — by a professional artistic structure in theatre in the city of Coimbra: O
Teatrdo. It is a three-year theatre training and practice project for people with blindness or low vi-
sion, funded by the Calouste Gulbenkian Foundation and La Caixa Foundation under the Partis &
Art for Change programme. The project combines training and intervention in the cultural space
of Coimbra. The aim was to analyse and rethink the possible roles of artistic education in cultural
mediation, as an intervention model, between the entity O Teatrdo and a group of disabled peo-
ple, traditionally out of the artistic circuits. This research privileged a qualitative approach, con-
ducting a case study of exploratory nature, which took place between October 2021 and August
2022. The data reported here were collected through four data collection techniques: participant
observation, questionnaire survey, semi-structured interviews and focus group. By demonstra-
ting the importance of the artistic creation experience in recomposing disabled people’s identi-
ties, the project stimulates the deconstruction of disability conceptions based on the individual
model and promotes a social concept of disability. In bringing together visually impaired people
and Teatrdo professionals, A Meu Ver demonstrates that the problems of disabled people do not
derive from their impairments but from the dominant forms of social organisation and culture.
This deconstruction made it possible to analyse the individual impacts of the project for its direct
participants and to highlight possible cultural mediation formats for developing projects with
this approach in the cultural sector.

KEYWORDS

cultural mediation, artistic practice, disability, cultural participation

1. INTRODUGAO

A forma como entendemos a deficiéncia resulta das dindmicas sociais e culturais
estabelecidas em cada contexto histérico e geografico. As diferentes vivéncias da defi-
ciéncia e da condigdo de ser identificado/a como uma pessoa com deficiéncia em cada
momento histérico-geografico apresentam, no entanto, um traco comum: a opressao
de que as pessoas assim perspetivadas s3o alvo por parte das sociedades em que estao
inseridas (Fontes, 2019). Esta opressao estende-se as diferentes esferas das suas vidas
e manifesta-se de multiplas, variadas e consteladas formas onde se imbricam fatores
de ordem social, cultural, econémica e ambiental. Um dos exemplos desta opressdo é
a exclusdo das pessoas com deficiéncia da experiéncia e da pratica artistica. Alicercado
em conceg¢des menorizadoras das capacidades e dos direitos das pessoas com deficién-
cia, o “mundo” das artes e da cultura tem-lhes sido vedado, quer através da reproducdo
de barreiras culturais, quer através da manutencao de barreiras fisicas que impedem a
sua participacdo efetiva (Vlachou & Acesso Cultura, 2020). Até muito recentemente, a
experiéncia e a pratica artistica e cultural das pessoas com deficiéncia tém sido permea-
das por um entendimento médico da deficiéncia que a configura, ndo como um direito
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cultural, mas como terapia. A experiéncia e pratica da danca, da musica, do teatro, da
pintura, entre outras formas de arte emerge como uma atividade reabilitacional das
mentes e dos corpos das pessoas assim perspetivadas.

Tal como defende Howard Becker (1982), no contexto da necessidade de abertura
dos “mundos da arte”, assumem particular relevincia os principios da acessibilidade,
da participacdo, da colaboragdo e da educacgdo artistica, a que acrescentariamos a sua
abertura a diferentes tipos de grupos e comunidades, incluindo as pessoas com deficién-
cia. A aprovacio da Convencao sobre os Direitos das Pessoas com Deficiéncia (2006),
ratificada por Portugal em 2009, marca, precisamente, uma viragem, ndo sé na forma de
entendimento da deficiéncia e dos direitos das pessoas com deficiéncia, mas também,
no papel atribuido as pessoas com deficiéncia no mundo das artes e da cultura. Assim,
o Artigo 30.° da Convencio sobre os Direitos das Pessoas com Deficiéncia (2006) vem
consagrar o direito das pessoas com deficiéncia a participa¢do na vida cultural, recreacio,
lazer e desporto. Fazendo respaldo do disposto pela Convengao sobre os Direitos das
Pessoas com Deficiéncia, a Estratégia Europeia para os Direitos das Pessoas com Deficiéncia
2021-2030 vem reafirmar a necessidade dos diferentes Estados-membros garantirem a
efetiva participagao das pessoas com deficiéncia nas atividades culturais, exortando-os a
definirem politicas nacionais integradoras e inclusivas nas diferentes éreas, incluindo na
area da cultura, e a desenvolverem servicos inclusivos e promotores do acesso a cultura.
Em Portugal, este desiderato surge plasmado na Estratégia Nacional para a Inclusdo das
Pessoas com Deficiéncia 2021-2025 (Resolucdo do Conselho de Ministros n.° 119/2021,
2021) que define a cultura, desporto, turismo e lazer como um dos seus oito eixos es-
tratégicos, bem como na Estratégia de Promocao da Acessibilidade e da Inclusdo dos
Museus, Monumentos e Paldcios na dependéncia da Dire¢ao-Geral do Patriménio
Cultural e das Dire¢des Regionais de Cultura 2021-2025 (Republica Portuguesa, 2022).
Em resultado destes documentos norteadores, as instituicdes e servicos comecam a
repensar os seus espacos, as suas condicdes de acessibilidade e meios de inclusio, as
suas praticas, as suas cole¢des e programagdes de forma a incluirem todas as pessoas
independentemente da sua situagdo ou necessidades especificas.

O presente artigo’ tem por base a experiéncia concreta de implementacao de um
projeto de inclusdo pela atividade artistica e de promogdo de uma arte inclusiva — A
Meu Ver — de uma estrutura artistica profissional da drea do teatro da cidade de Coimbra
— O Teatrdo. Trata-se de um projeto de formacdo e prética teatral de pessoas cegas ou
com baixa visdo, com uma duragdo de trés anos, financiado pela Fundag¢do Calouste
Gulbenkian e pela Fundagao La Caixa, no ambito do programa Partis & Art for Change.
Este projeto agrega uma vertente de formagao artistica a uma vertente de intervengado
no espago cultural da cidade e da regiao de Coimbra. Uma outra componente do A
Meu Ver esta relacionada com um acompanhamento cientifico do projeto, que inclui

' Os dados aqui apresentados resultam de um trabalho de acompanhamento e avaliagdo de impacto do primeiro ano de
implementagdo do projeto e resultaram na tese de mestrado de Susete Margarido: “Deficiéncia e Préticas Artisticas: O
Papel do Teatro na Identidade das Pessoas com Deficiéncia Visual”, apresentada a Faculdade de Economia da Universidade
de Coimbra.
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uma avaliagdo dos seus impactos nos participantes, suas familias e comunidades mais
alargadas. Por outro lado, pretende-se também ter impacto ao nivel das politicas das
acessibilidades culturais dos espacos no Municipio de Coimbra. A articulacdo entre as
componentes da formacgdo e criagdo artisticas e a componente das ciéncias sociais e
humanas reforca a vertente multidisciplinar do projeto. Os dados aqui apresentados
resultam de um trabalho de acompanhamento e avaliagdo de impacto do primeiro ano
de implementacao do projeto A Meu Ver que objetivou analisar e reequacionar os possi-
veis papéis da formacao artistica na mediagdo entre a entidade O Teatrao e um grupo de
pessoas com deficiéncia, tradicionalmente mais afastados dos circuitos culturais. Torna-
se importante apresentar aqui uma possivel definicio de mediacdo cultural como uma
acdo que consiste em fazer aceder segmentos de publicos a obras e saberes, procurando
originar uma apropriacao do universo artistico e cultural pelas pessoas que com ele
contactam (Davallon, 2010).

Com base nesta experiéncia, procurar-se-a avangar com uma resposta as seguintes
questoes:

«  Que lugar, para a arte, na mediagdo entre entidades artisticas e diferentes tipos de comunidades?

«  Como intermediar novos entendimentos, perce¢des e interpretagdes que possam interligar a cria-

¢3o artistica com comunidades a margem dos circuitos artisticos?

Usando o caso especifico da formagao e pratica teatral de pessoas com cegueira
ou baixa vis3o, este artigo pretende refletir sobre o papel mediador da atividade artistica
na criagdo de espacos de comunicagao entre artistas, institui¢des artisticas e culturais,
investigadores e comunidades que se encontram normalmente mais afastadas dos con-
textos das ofertas e experiéncias culturais. Divide-se em cinco partes. Na primeira parte
serd feito um enquadramento tedrico do artigo que pretende problematizar a liga¢do en-
tre a atividade artistica e as pessoas com deficiéncia no contexto do movimento da “Arte
da Deficiéncia”; na segunda parte apresentamos o contexto do estudo de caso e a sua
especificidade empirica; na terceira parte, partilhamos a abordagem metodolégica do
projeto; na quarta parte, trabalhamos a relacdo entre arte, mediac3o e o projeto A Meu
Ver; por fim, as reflexdes finais pretendem apontar caminhos futuros tendo por base o
atual desenvolvimento do projeto para uma segunda fase.

2. CULTURA, ARTE E DEFICIENCIA

Como vimos, n3o obstante a difusdo de novas perspetivas da deficiéncia, emana-
das do movimento social de pessoas com deficiéncia e da Convengdo sobre os Direitos
das Pessoas com Deficiéncia (2006), que a apresentam como uma forma de opressao
social ou como uma questao de direitos humanos, a hegemonia de perspetivas opresso-
ras, fatalistas e individualizadoras continua inabaldvel em muitas sociedades. Esta reali-
dade faz com que a vida da grande maioria das pessoas com deficiéncia continue cercea-
da por fenédmenos de pobreza e de exclus3o social, e os seus direitos e oportunidades
continuem, muitas vezes, a ser uma miragem. A preponderancia na cultura dominante
de conce¢des menorizadoras e opressoras das pessoas com deficiéncia apresenta-as
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como seres inferiores, passivos, sem utilidade e quase nao humanos (Barnes & Mercer,
2010). Por outro lado, a sua exclusdo na producdo e consumo dessa mesma cultura,
opressora da sua identidade e necessidades, impulsionou as pessoas com deficiéncia,
em contextos geograficos como a Inglaterra e os Estados Unidos da América (Barnes
& Mercer, 2010; S. Brown, 1997; Davis, 1995), a desenvolverem uma cultura alternativa,
capaz de exprimir, de uma forma positiva, as suas identidades e experiéncias.

O desenvolvimento, afirmac3o e celebrac¢do desta identidade positiva das pessoas
com deficiéncia e do orgulho em ser quem e como sdo, o que Swain e French (2000)
denominam de “modelo de afirmagdo”, traduziu-se também ao nivel das artes com o
desenvolvimento daquilo que podemos genericamente designar por “arte da deficién-
cia”. A “arte da deficiéncia” (ou disability arts na sua formulag@o original), é assim um
movimento artistico e politico desenvolvido por pessoas com deficiéncia nos diferen-
tes campos e expressdes culturais — teatro, cinema, musica, danca, escultura, pintura,
performance, comédia, poesia, novela, fotografia... — e as respetivas cria¢des artisti-
cas, que explora e apresenta a histéria, a cultura e as experiéncias da deficiéncia e da
incapacidade do ponto de vista individual e politico, bem como as visdes, perspetivas e
experiéncias do mundo das pessoas com deficiéncia. Barnes e Mercer (2010) acentuam,
precisamente, esta dimens3o politica ao definirem a “arte da deficiéncia” como o

desenvolvimento de significados culturais partilhados e a expressdo cole-
tiva da experiéncia da deficiéncia e da luta. Isto implica utilizar a atividade
artistica para mostrar a discriminagdo e o preconceito que as pessoas com
deficiéncia enfrentam e gerar solidariedade e consciéncia de grupo. (p. 207)

Estes autores defendem que a “arte da deficiéncia” apresenta, assim, pelo menos
trés dimensdes inter-relacionadas: a reivindicagdo/defesa do acesso das pessoas com
deficiéncia a produgdo e consumo artistico convencional; a exploragio da experiéncia de
viver com uma incapacidade; e, mais importante, a apresentacao de uma resposta critica
a experiéncia de marginalizac3o e exclusdo social (Barnes & Mercer, 2010, pp. 207—208).
A existéncia de uma ou vdrias culturas alternativas da deficiéncia estd, no entanto, longe
de ser algo consensual dentro do movimento de pessoas com deficiéncia ou mesmo no
campo dos estudos da deficiéncia (Wendell, 1996). Todavia, a existéncia deste movimen-
to da “arte da deficiéncia” é inegdvel com o surgimento de diferentes vozes, iniciativas
e formas de expressdo das pessoas com deficiéncia que, em muitos casos, produzem,
efetivamente, uma cultura de resisténcia e de celebragdo (Oliver & Barnes, 1998). A no-
¢3o de cultura emerge, assim, aqui na sua dupla acegao, isto é, enquanto conjunto de
valores, crengas e normas partilhadas por um determinado grupo social (Giddens, 1989)
e enquanto criagdo artistica produzida, neste caso, por pessoas com deficiéncia.

Como a histéria da deficiéncia e das pessoas com deficiéncia bem demonstra, a
sua participacao no mundo das artes e da cultura esta longe de poder ser sempre enqua-
drada neste movimento artistico de produgao de uma cultura politica alternativa e cele-
brativa para as pessoas com deficiéncia. Importa pois distinguir este movimento daquilo
que podemos apenas designar por “artistas com deficiéncia”, isto &, artistas que apesar
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de terem uma qualquer incapacidade ndo sio, unicamente, influenciados por essa cir-
cunstancia (Austin & Brophy, 2015). Alguns dos nomes de pessoas com deficiéncia que
no passado se destacaram no mundo das artes, como Van Gogh ou Beethoven, sao
disso um bom exemplo. Na atualidade, uma nova geracao de artistas na drea da “arte da
deficiéncia” vem delineando novos caminhos e novas leituras, onde a deficiéncia deixa
de ser o foco da mensagem politica que pretendem veicular, mas onde emerge entre
outros que constituem a diversidade das pessoas com deficiéncia. Um projeto recente
desenvolvido pela organizagao australiana de pessoas com deficiéncia vocacionada para
a promocao da acessibilidade das artes e da cultura — Arts Access Victoria — identifica
alguns dos nomes mais proeminentes na atualidade, ao mesmo tempo que enfatiza
esse aspeto das suas criagdes. Esta organizacgdo salienta, assim, o trabalho de artistas
como: Yinka Shonibare do Reino Unido, Chuck Close dos Estados Unidos da América ou
Jane Trengove da Australia (Austin & Brophy, 2015). Os nomes identificados constituem
para esta organiza¢ao um exemplo de artistas profissionais com deficiéncia a trabalha-
rem nas artes visuais contemporaneas. N3o obstante a leitura marcadamente ocidental
do campo apresentada por esta organizacao, se nos centrarmos no trabalho destes/
as artistas, uma das caracteristicas unificadoras da sua producao é precisamente esse
ampliar de leituras e mensagens, explorando questdes como a representacao cultural, o
género, a sexualidade e o poder politico, ndo se centrando unicamente na questao da de-
ficiéncia. Como é enfatizado, embora o seu trabalho n3o esteja unicamente comprometi-
do com e/ou focado na deficiéncia, este pode, no entanto, ser diretamente influenciado
por essa experiéncia vivida pelo/a artista e que esclarece o processo criativo e o conteu-
do das suas obras. O trabalho destes/as novos/as artistas deve, assim, ser analisado
num contexto artistico contemporaneo mais amplo e nao apenas no dmbito da “arte da
deficiéncia”. Esta necessidade deve-se ao facto de o seu trabalho nao refletir uma relagao
direta com a deficiéncia, sendo esta apenas vislumbravel nas nuances de ligacao entre a
experiéncia vivida pelos/as artistas e as suas observagdes criticas sobre o lugar cultural
e social que ocupam (Reeves, 1999, como citado em Austin & Brophy, 2015). A preserva-
¢3o da esséncia da “arte da deficiéncia” parece agora ter-se deslocado para a liberdade
de criagdo cultural dos/as artistas com deficiéncia em ambientes controlados por si e
independentes de modelos de avaliagdo dominantes (Barnes & Mercer, 2010).

Em Portugal este movimento de “arte da deficiéncia” tem vindo também a despon-
tar, sendo visivel na emergéncia de artistas e de grupos de artistas com deficiéncia nos
mais variados campos e expressdes, que vao desde o teatro, a danca, as artes plasticas,
passando pela musica e pela representacdo. Um exemplo sdo os 5.2 Punkada, uma ban-
da musical de utentes da Associa¢do de Paralisia Cerebral de Coimbra, criada em 1994,
que conta ja com um disco gravado — Somos Punks ou Nao? — e com dezenas de es-
petdculos por todo o pais. Na drea da danca, tém vindo a firmar-se nomes individuais,
como é o caso da Diana Niepce, e coletivos, como é o caso do grupo Dancando com a
Diferenca. A primeira é uma bailarina e coredgrafa portuguesa que em resultado da sua
tetraplegia tem vindo a experimentar e a desenvolver uma nova linguagem na danga
com base no seu corpo, explorado enquanto elemento politico. O segundo, todavia, é
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uma companhia profissional de danga que resulta de um grupo com o mesmo nome
criado na regido auténoma da Madeira em 2001 e que explora o conceito de danca inclu-
siva, juntando bailarinos/as com e sem deficiéncia. Na area do teatro, sdo iniimeros os
exemplos de iniciativas por todo o pais. De entre estas sobressai, pela sua longevidade
e dindmica, o Grupo Crinabel Teatro. Este grupo, criado em 1986, conta ja com vdrias
dezenas de producdes artisticas e de artistas formados/as ao longo dos anos, e que tem
dinamizado diversos encontros de teatro especial e promovido a difusdo do uso da pra-
tica e linguagem teatral a outras instituicdes congéneres nacionais e estrangeiras.

E, assim, inegavel o avanco operado ao nivel da participacdo das pessoas com
deficiéncia no mundo das artes em Portugal. A sua participacdo enquanto artistas
profissionais e enquanto agentes de produgdo e programacio cultural continua, no
entanto, a ser diminuta face ao conjunto de pessoas sem deficiéncia. Acresce que a arte
na deficiéncia e da deficiéncia entre nés emerge quase sempre na sua vertente educativa,
terapéutica e, em casos especificos, recreativa, sendo muito raramente entendida e
apreciada na sua vertente cultural e artistica. A afirmac¢do de um movimento de “arte
da deficiéncia” continua, assim, embriondrio, e a consolida¢do de uma cultura alternati-
va, de resisténcia e de celebracio da diferenca, tal como defendido por Oliver e Barnes
(1998), continua a ser uma promessa.

3. CONTEXTO E METODOLOGIA

3.1. 0 A MEu VER E 0 PROJETO PEDAGOGICO DO TEATRAO

Em Portugal, para além das barreiras no acesso as artes e a cultura, no seu sentido
restrito, as pessoas com deficiéncia deparam-se, também, com uma falta de oportunida-
des de participagdo no mundo artistico profissional (Vlachou & Acesso Cultura, 2020).
Tendo por base a nova visdo das pessoas com deficiéncia e dos seus direitos, emanada
da Convencao sobre os Direitos das Pessoas com Deficiéncia (2006), temos vindo a as-
sistir a emergéncia de um crescente nimero de projetos e programas de apoio a criagao
e desenvolvimento de contextos e oportunidades inclusivas no mundo da cultura e das
artes. Um exemplo deste tipo de iniciativas é, precisamente, o programa PARTIS & Art for
Change, financiado pelas Fundagdes Calouste Gulbenkian e La Caixa, que tem por objeti-
vo financiar projetos artisticos de inclusao social em Portugal. Este programa, criado em
2020, apoia, através de ac¢des de capacitacdo e financiamento, organiza¢des que desen-
volvam e implementem praticas artisticas que promovam a inclusao social. O projeto
A Meu Ver, em anélise no presente artigo, desenvolvido pelo Teatrado, é um dos projetos
financiados pela Fundagdo Calouste Gulbenkian e pela Fundacao La Caixa, no &mbito do
programa PARTIS & Art for Change. Com uma duragdo de trés anos, o A Meu Ver (2021—
2024)* prevé a formacao teatral de um grupo de pessoas cegas e com baixa vis3o, bem

2 O projeto A Meu Ver iniciou, oficialmente, as atividades em janeiro de 2021, estando o seu término previsto para janeiro
de 2024. Devido ao contexto de pandemia, o inicio dos ensaios do projeto foi adiado para maio de 2021, razdo pela qual o
projeto solicitou j4 a sua prorrogagdo até maio de 2024.
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como a criacdo e apresentacao de trés espetdculos teatrais. Para o seu desenvolvimento,
o projeto conta com uma parceria entre a companhia profissional de teatro Teatrdo e
a Delegacao de Coimbra da Associagao dos Cegos e Ambliopes de Portugal (ACAPO),
com o objetivo de criar um nticleo de trabalho dedicado a prética teatral. Para o efeito,
foi criada uma oficina regular de teatro, a Sala de Ensaios, que, recorrendo a uma equipa
artistica profissional e multidisciplinar, é responsavel pelo desenvolvimento do projeto e
da qual resultou j4 uma primeira peca, intitulada O Que E Invisivel, apresentada ao publi-
co em marco de 2022. O presente artigo baseia-se no trabalho de acompanhamento do
primeiro ano de implementacio do A Meu Ver, que procurou compreender de que forma
a pratica teatral contribui para a construgdo identitdria das pessoas com deficiéncia vi-
sual, participantes no projeto.

O projeto A Meu Ver assume particular relevo na missao do Teatrao, dado o amplo
trabalho que esta companhia profissional de teatro tem vindo a realizar, em particular
a partir de 2010, na implementacdo de projetos de mediagao com a comunidade, que
envolvem uma vertente de inclus3o social através das préticas artisticas. Tal como ¢ afir-
mado pela prépria companhia, o Teatrao (s.d.) assume

a missdo de aproximar a arte teatral das comunidades e territérios, pro-
movendo a igualdade de acesso as suas atividades por todos os publi-
cos, através de praticas inclusivas, fruto da sua posi¢do politica sobre o
papel da arte e cultura no desenvolvimento dos individuos e das comu-
nidades. (para. 1)

A companhia procura, assim, intervir no dia-a-dia das comunidades onde atua
e contribuir para que a arte seja reconhecida como prética essencial da sociedade. O
Teatrdao oferece uma grande diversidade de atividades, onde se incluem as pecas de
teatro para vdrios tipos de publico (oferecendo servicos de audiodescri¢do e de traducao
para lingua gestual portuguesa), programacao de espetdculos de outros criadores, for-
magcao para todas as idades e interven¢ao comunitaria. Desde a sua criagdo, o Teatrdo
tem trabalhado para que a atividade artistica seja mais acessivel para todos, aproximan-
do-a as comunidades e ao territério. Apés assumir os espagos da Oficina Municipal de
Teatro, em 2008, a companhia tem trabalhado para que este espago seja de proximida-
de, mas também investindo num trabalho de circulagdo das producdes artisticas em
circuitos nacionais e internacionais e nao deixando de apostar na dimens3o pedagdgica
e artistica (Baltazar, 2021). De modo a concretizar os objetivos da companhia, foram
criados diversos projetos, entre eles o projeto pedagdgico e os projetos de intervencao,
que procuram fazer do acesso a cultura um direito dos cidadaos.

O projeto pedagdgico ¢ o elo de ligacdo entre as diferentes dimensdes das ati-
vidades da companhia, concretizando a crenca de que o acesso a cultura é um direi-
to, construido através de uma pratica regular de habitos culturais (Baltazar, 2021). O
projeto pedagdgico funciona através de seis programas: “Links”, “Turmas”, “Pastas”,
“Exploracdes”, “Prés Grandes” e “Prés Stéres”. O programa “Links” é um espaco onde
o publico participa diretamente no processo de criagao, interagindo com os/as artistas,
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através de rodas de conversa, oficinas e visitas guiadas. O programa “Turmas” funciona
ao longo do ano e oferece formacao continua em praticas teatrais, orientadas por artis-
tas convidados/as, educadores/as ou residentes, oferecendo um espago de formacdo
para futuros/as atores/atrizes da companhia. O programa “Pastas” inclui um conjunto
de compila¢des de materiais de apoio produzidos pelo servico educativo e pela investi-
gacdo conduzida nos projetos da companhia. O programa “Explora¢des” funciona atra-
vés de workshops, percursos ou visitas guiadas, faz o publico contemplar e experienciar
outras formas de ocupar e conviver na vida quotidiana urbana e cruzar estas experién-
cias com a explorag3o da linguagem do teatro e da performance. O programa “Prds
Grandes” é realizado em parceria com redes locais de apoio (centros de dia e lares), e
é um projeto teatral destinado a populagao sénior. Por fim, o programa “Prés Stéres”
é dirigido a professores/as e educadores/as e oferece cursos de curta e média duragdo
com a possibilidade de coproducao.

O projeto A Meu Ver integra-se no programa “Turmas” do projeto pedagdgico do
Teatrdo, e da sequéncia a outros programas de formac3o e criagdo artistica com diferen-
tes tipos de comunidades (jovens de bairros sociais — 2010/2011; jovens filhos de emi-
grantes — 2011/2012; jovens em situagao ou risco de abandono escolar — 2012/2013),
que a companhia tem vindo a desenvolver ao longo da ultima década. E nesta vertente
de mediac3o que se enquadra a experiéncia partilhada neste artigo, abrindo assim no-
vos canais para pensar a atividade artistica na relacdo com as suas possibilidades de
mediac3o entre diferentes tipos de publicos, explorando ao mesmo tempo os diferentes
niveis que podem assumir os seus formatos de participagdo cultural. No caso em parti-
cular do A Meu Ver, o desenvolvimento deste espacgo de cria¢do, formacao e expressdo
artistica abre novas possibilidades para pensar a inclus3o social de comunidades muitas
vezes invisibilizadas pela sociedade em geral, repensando e reformulando os formatos
da participagdo cultural. Este projeto envolveu um conjunto de 11 pessoas com deficién-
cia visual, cinco homens e seis mulheres, com idades compreendidas entre os 32 e os
72 anos, residentes em diferentes freguesias do distrito de Coimbra e com um nivel de
escolaridade bastante heterogéneo (duas pessoas com o 1.° ciclo do ensino basico; duas
pessoas com o 3.° ciclo do ensino bdasico; quatro pessoas com o ensino secunddrio e
trés pessoas com o ensino superior). Este grupo é, também, bastante diverso no que
concerne as circunstancias de vida. Das 11 pessoas participantes, seis sdo casadas ou
vivem em unido de facto, trés s3o solteiras e duas s3o divorciadas. No que concerne a
condicdo face ao emprego: cinco pessoas estavam reformadas por invalidez devido a
incapacidade permanente para o trabalho, quatro pessoas estavam desempregadas e
a procura de emprego, uma pessoa estava empregada por conta de outrem e uma pes-
soa estava a realizar trabalho socialmente necessario no ambito da medida “Contrato
Emprego - Insercao+”.

3.2. METODOLOGIA

A presente investigacao privilegiou uma abordagem qualitativa, realizando um es-
tudo de caso, de cardcter exploratério, que decorreu entre outubro de 2021 e agosto de
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2022. Os dados aqui reportados foram coletados através de quatro técnicas de recolha
de dados: observacao participante, inquérito por questiondrio, entrevistas semiestrutu-
radas e grupos focais. Foi realizada observacdo participante em 24 ensaios, que decor-
reram na Sala de Ensaios da Oficina Municipal de Teatro, do grupo de participantes do
projeto A Meu Ver. Foram realizadas 22 entrevistas em dois momentos temporais distin-
tos. Num primeiro momento, que decorreu entre dezembro de 2021 e janeiro de 2022,
foram realizadas 11 entrevistas semiestruturadas a todas as pessoas participantes no
projeto. Tendo em conta o contexto de pandemia de COVID-19, as entrevistas foram rea-
lizadas presencial ou telefonicamente, conforme preferéncia do/a entrevistado/a. Estas
entrevistas tiveram por objetivo conhecer os/as participantes; fazer um levantamento
das suas expectativas; identificar as altera¢des produzidas pela prética teatral no seu
dia-a-dia; e descrever a sua relagao com as praticas culturais e artisticas. Neste primeiro
momento e no inicio da entrevista foi aplicado um inquérito por questiondrio, visando a
recolha de dados sociodemogréficos dos participantes. Num segundo momento, foram
realizadas 11 entrevistas ao mesmo grupo alvo em formato presencial ou telefénico, tal
como anteriormente. Este segundo momento de entrevistas dinamizadas em abril de
2022, imediatamente apds a apresentacio da peca teatral produzida pelo projeto — O
Que E Invisivel — teve por objetivo recolher as preocupacdes, dificuldades e desafios
enfrentados pelos participantes do projeto, identificar e recolher as estratégias de supe-
racdo mobilizadas, avaliar o seu grau de satisfagdo com o projeto e identificar possiveis
impactos da sua participagao. No final do primeiro ano foram dinamizados dois grupos
focais: um com os profissionais da ACAPO envolvidos no projeto e um com os profissio-
nais do Teatrdo, no primeiro caso com o objetivo de analisar a participagao da ACAPO
na implementacao do projeto e no processo de criagdo artistica, e, no segundo caso, de
analisar o impacto do projeto no Teatrdo e nos seus profissionais. No grupo focal com a
ACAPO estiveram presentes trés técnicas da instituicao (duas técnicas de orientacio e
mobilidade e uma assistente social). No grupo focal com o Teatr3o estiveram presentes
quatro pessoas (dois elementos da estrutura de gestao e direcao da companhia, assim
como os dois formadores do grupo e, também, encenadores da apresentacio anual).
As entrevistas foram gravadas em formato dudio e, posteriormente, transcritas, tendo
sido exploradas através de uma andlise tematica (Attride-Stirling, 2001; Braun & Clarke,
2006) que nos permitiu proceder a identificacdo e andlise dos temas dominantes.

Todas as pessoas entrevistadas foram previamente informadas dos objetivos das
entrevistas. O agendamento e realizagdo das entrevistas teve lugar apds a aceitagao
do protocolo de consentimento informado por parte do/a entrevistado/a, sendo que
o/a entrevistador/a deu conhecimento e transmitiu a informacao escrita que consta no
mesmo, verbalmente e, posteriormente, questionou acerca da aceita¢ao dos/as envol-
vidos/as no estudo.

4. APRESENTACAO E DiscussAo DE RESULTADOS

As artes constituem uma importante ferramenta de desconstru¢do, questionamen-
to e critica social, bem como de reconstrucdo e apresentacdo de novas narrativas da
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realidade. No caso das pessoas com deficiéncia, o acesso e participagdo na pratica artis-
tica e cultural, bem como a constru¢ao de uma linguagem prépria que possa expressar
as suas experiéncias, tem vindo a assumir um lugar de destaque e a apresentar-se como
uma reivindica¢do e como um direito. Entre as diferentes artes, o teatro tem-se afirmado
como uma pratica cultural significativa dentro dos processos de resisténcia, na medi-
da em que evidencia as capacidades e potencialidades dos individuos (Mufoz-Bellerin
& Cordero-Ramos, 2020). Como espago que permite interacdes e interpretagdes, bem
como a utilizagdo do imagindrio, o teatro apresenta um elevado potencial de expressao
de novos mundos e de novas experiéncias, bem como de afirmagao de novas linguagens
e de novas concegdes da realidade (Mufioz-Bellerin & Cordero-Ramos, 2021). Neste sen-
tido, podemos dizer que a atividade artistica pode ser encarada como um espaco de me-
diagdo, isto é, como um espaco de fronteira que permite a comunica¢ao e a articulagdo
entre diferentes concec¢des e experiéncias da realidade, neste caso entre uma cultura do-
minante e uma nova cultura alternativa, mas também como um espaco de afirmacao de
direitos. Estes direitos concretizam-se, ndo sé no acesso e na participagio na atividade
e na prética cultural, mas, também, na possibilidade de reconfiguragao e apresentagao
de novos direitos de cidadania: através da formacao artistica; através do acesso a cultura
como consumidores e, através do desenvolvimento de uma visdao mais critica e reflexiva
sobre a sociedade.

No caso do projeto A Meu Ver, como pudemos verificar, a formacao, pratica e con-
sumo teatral possibilitados, criou espacos de mediagao que permitiram, n3o sé, chegar
a publicos tradicionalmente afastados desta arte, como s3o o caso das pessoas com
deficiéncia, mas também criar um espaco para a “agéncia” desses mesmos publicos,
tornando-os mais ativos na construcdo e reconstruc¢do desta pratica e, consequente-
mente, dos seus direitos como cidadaos e cidadas. Como foi possivel observar ao longo
da implementagdo do projeto e, posteriormente, verificar aquando da realizagcao das
entrevistas, a pratica e a experiéncia artistica permitiu, também, uma incorporacio, ou
maior evidéncia, do teatro e das artes na autoidentificacdo das pessoas com deficiéncia
participantes no projeto. Por outro lado, facilitou a coletivizagdo da experiéncia da de-
ficiéncia e uma maior consciéncia de que a maioria dos problemas enfrentados pelas
pessoas com deficiéncia ndo derivam diretamente das suas incapacidades, mas sim das
barreiras existentes na comunidade em que est3o inseridos/as.

4.1. EXPERIENCIA ARTISTICA E PARTICIPAGAO CULTURAL

Estes impactos do projeto A Meu Ver apresentam-se alinhados com os objetivos
definidos pelo préprio Teatrao, em sede de candidatura, de tornar visivel que os proble-
mas decorrentes da deficiéncia estdo relacionados com as formas de organizagao social
e ndao com as funcionalidades do corpo. A coletivizacdo da experiéncia da deficiéncia
através da pratica artistica e da incorporacdo identitaria permitiu ao projeto contribuir
para a desconstru¢do de uma conce¢do médica da deficiéncia e para a disseminagao
de um entendimento social da deficiéncia. Como pudemos testemunhar através dos
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diferentes momentos de observacgdo, a construcao ficcional de outras realidades propor-
cionada pela pratica da experiéncia artistica criou, nesta primeira fase do projeto, uma
consciéncia de grupo nas pessoas participantes e nas suas redes de apoio primadrias.
Por outro lado, a apresentacgdo publica de um espetaculo, que resultou de um esforco
conjunto entre todos/as os/as participantes, colocou na esfera publica uma tomada de
posicdo sobre o lugar que a atividade artistica pode ocupar na mediacao entre a enti-
dade o Teatrdo e um grupo de pessoas com deficiéncia, tradicionalmente mais afasta-
dos dos circuitos culturais, entendidas como potenciais publicos ativos e participativos
da atividade cultural. Os dados da observacao participante e das entrevistas realizadas
evidenciaram, precisamente, a preocupacdo da equipa de coordenacao do trabalho em
preservar os diferentes tipos de participacdo e contributos das pessoas envolvidas, quer
no processo de escrita, quer de construcio do espetdculo O Que E Invisivel. Durante o
processo de escrita e construcdo da peca, os/as participantes contribuiram ativamente
para este processo através da formulacdo de opinides, de sugestdes e da apresentagao
de ideias especificas da expressdo dos seus interesses individuais e das suas disponibi-
lidades para assumirem determinadas fun¢des no espetaculo, e, numa fase mais avan-
cada de preparacdo do espetaculo, através da apresentacdo de sugestdes de alteracao
de partes do texto e de adaptag¢do do dispositivo cénico as necessidades especificas
individuais de movimentacao e de orientacdo espacial. Esta participacdo ativa das pes-
soas com deficiéncia na construcdo do guido, na definicao, disposicao e, até mesmo,
construcdo dos elementos cénicos é bem evidente nos testemunhos, retirados das en-
trevistas realizadas, que transcrevemos de seguida: “sim, sim. Aquele primeiro textito
inicial, aquele que estava gravado, o primeiro esboco foi eu que o fiz” (Entrevistado/a 6,
entrevista, 14 de abril de 2022).

Tive, tive. Para ja, antes da primeira cena, antes dessa cena ser escrita propria-
mente, foi conversada, foi falada, na altura, com o X [encenador], e ele escreveu
essa primeira cena em conformidade com aquilo que nés ja tinhamos falado ante-
riormente. Depois do texto, houve uma ou outra coisa que também falei com o X
[encenador] - via telefone até - que fizemos essas pequenas alteragdes no texto. Isto
em relagdo a primeira cena. A segunda cena, ( ... ) na questdo do palco e indumen-
tdria, sim. A sugestdo de vestirmos, por exemplo, de branco ou de termos vestido,
pronto, estar vestidas de branco ou uma cor muito clara, foi sugestdo que eu dei.
A sugestdo das coisas no palco, a exce¢do de uma coisa, também foi dada por
mim: a quest3o da banheira, coisas que fossem j4 antigas, que a partida fizessem
lembrar ... coisas colocadas de parte que jd ndo se usam porque est3o estragadas.
(...) Ent3o, essas sugestdes foram dadas, foram feitas e foi a participagdo que tive.
Depois a ligagdo, toda, aquela narragdo, também foi apresentada, foi conversada
— falei sempre com o X [encenador], que foi ele que escreveu, no sentido de obter
dali a minha perce¢do e perceber também qual era a perce¢do do X [encenador],
e a percec¢do era idéntica, sem duvida, e depois foi construir toda essa narracdo:

permitir que fosse aquele elo, aquela ligacdo entre as vdrias cenas. As pessoas
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ndo estarem, eventualmente, totalmente desapoiadas ou desenquadradas nesse
sentido. Tive a participacdo. E a méscara, inclusivamente aquela méscara de ges-
so que estava na primeira cena, essa mascara foi feita mesmo - tive 14 no Teatrao
para ai uma hora e meia com gesso na cara, para fazer o molde daquela mascara.
Depois foi trabalhada e foi colocada. Portanto, tive a participagdo em vdrias coisas.

(Entrevistado/a 10, entrevista, 21 de abril de 2022)

Como foi possivel verificar, aquando da realizacdo do segundo momento de en-
trevistas, que teve lugar apds a apresentacdo publica da pecga, a participagao no projeto
possibilitou aos participantes acederem a pratica artistica teatral também como especta-
dores. Esta experiéncia significou, para algumas destas pessoas, um abrir de portas para
uma nova realidade e dindmica cultural a qual tinham pouco ou nenhum acesso. Para
tal, ndo é despiciendo notar o investimento desta companhia de teatro na aquisi¢ao de
uma cabina de audiodescricao, bem como a disponibiliza¢do de servicos de audiodes-
cricao e de traducdo para lingua gestual portuguesa em todos os espetaculos levados a
cena desde o inicio deste projeto. Esta maior participagao em espetdculos é revelada por
varios dos nossos entrevistados: “sim, se calhar ja fui ver mais espetaculos |4 no Teatrao
que eu fui numa porrada de anos. Antigamente era solteiro e ia ao cinema. Acho que
nunca tinha ido ao teatro” (Entrevistado/a 4, entrevista, 19 de abril de 2022)”, “mudou
um bocadinho porque nos foi proporcionado outros eventos também” (Entrevistado/a
7, entrevista, 14 de abril de 2022) e “a questao do teatro permitiu-me, por exemplo, ace-
der mais vezes a pecas de teatro. |4 o fazia anteriormente, mas era sé uma coisa muito
esporadica. Agora, passou a ser um pouco mais consistente” (Entrevistado/a 10, entre-
vista, 21 de abril de 2022).

Interessante foi, ainda, verificar como a ativacdo deste processo de participagio
cultural das pessoas com deficiéncia visual, encetado pelo projeto, potenciou a sua
maior participagao na comunidade e, consequentemente, contribuiu para o seu proces-
so de inclusdo social. Este processo parece ter resultado de uma confluéncia de fatores
entre os quais destacamos: a articulagao da coordenagdo do projeto com a autarquia de
Coimbra na efetivagdo e facilitagdo de op¢des de mobilidade e transporte de e para o lo-
cal dos ensaios do projeto, a Oficina Municipal de Teatro; o investimento, anteriormente
descrito, do Teatrdo na eliminacao de barreiras no acesso e experiéncia da prética teatral;
e, de grande importancia nos relatos das pessoas entrevistadas, o reconhecimento e
valorizacdo das suas vozes, opinides, experiéncias e leituras. A importdncia dada pelas
pessoas participantes ao acesso a praticas culturais e a participagao nestas praticas foi
bem frisada por uma das técnicas da ACAPO, responsavel pelo acompanhamento deste
grupo, por nds entrevistada num grupo focal:

se trata sobretudo da possibilidade de usufruir um direito como qualquer
outro cidaddo, o acesso a cultura tem de ser um direito, ndo sé das pessoas
com deficiéncia visual, mas de qualquer outra pessoa. E o facto de poder
aceder a cultura com facilidade da mesma forma do que outra pessoa sem
deficiéncia, acho que isso acaba por ser uma mais-valia e estas pessoas
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sentem isso mesmo ( ... ). Ou quero fazer parte ( ... ). Neste caso, é o fazer
parte. (Técnica da Associa¢do dos Cegos e Ambliopes de Portugal — Grupo
Focal 1, 18 de julho de 2022)

Os nossos dados revelam, assim, que o préprio processo de mediagdo cultural,
neste caso especifico, possibilitado pelo A Meu Ver, opera uma transformacgao das pes-
soas participantes a nivel individual e social, a que acresce a componente artistica ja
incluida na vertente de formacgao do projeto. Entre as mudancas a nivel individual, vi-
siveis nalgumas das vozes que reproduzimos abaixo, sdo de destacar: o aumento da
concentragdo e da motivag¢ao no dia-a-dia, a maior autoestima e sensagdo de realiza¢do
pessoal, a maior capacidade de tomada de decisao, para além das questdes de posicio-
namento de voz e de postura corporal.

A mudancga que eu sinto é, mais mesmo, eu sentir-me mais motivada. Nao
mudou assim mais nada de significativo, mas, pelo menos, eu sinto-me
mais motivada, mais realizada. Continua a ser enquanto estou ocupada,
quando cai no vazio as coisas ndo sdo assim t3o simples. Pelo menos,
nessa parte, tenho momentos de me sentir muito bem. Mais prolongados.
(...) Sim, trouxe-me vantagens. Para tornar mais facil a minha decisao, nas
participagdes que possam acontecer, decido-me com mais determinacao.
(Entrevistado/a 3, entrevista, 13 de abril de 2022)

[Entrevistador] Quer dizer que isto |he trouxe algumas mudangas, embora poucas,
mas que foram vantajosas para a sua vida? [Entrevistado] E também noto, neste mo-
mento, mais concentrada no trabalho e no meu dia-a-dia (Entrevistado/a 5, entrevista,
27 de abril de 2022).

“Mudou! Além de eu ser ja positiva na minha vida, nos meus problemas, na minha
situagdo, mudou porque eu tenho a certeza (e tenho mesmo) que a minha energia, a
minha autoestima ficou muito mais, muito maior” (Entrevistado/a 9, entrevista, 18 de
abril de 2022).

Sim, mais a vontade. Mais a vontade com as pessoas, mais brincalhona talvez.
Mais a vontade em determinadas situa¢des; noutras, o teatro e n3o sé - mas é
agora do teatro que estamos a falar -, veio trabalhar a parte da concentragio, a
parte da meméria, a parte da correcdo postural. Veio trabalhar varios aspetos. Isso
sdo aspetos que s3o integrados depois na vida quotidiana, do dia-a-dia, em varios
momentos vdo sendo integrados de uma forma muito normal e muito dindmica,
como as coisas é suposto serem. Portanto, ndo houve assim uma mudanca radi-
cal, assim uma coisa... eu era assim até este ponto e, a partir dali, passei a ser de
forma totalmente diferente - ndo, ndo houve essa mudanca; mas houve pequenas
mudancas que foram sendo integradas ao longo do tempo e continuam a ser inte-
gradas. (Entrevistado/a 10, entrevista, 21 de abril de 2022)

Este processo de transformacao individual e social potenciado pela pratica artis-
tica e cultural carece, no entanto, de sustentagdo por parte das entidades artisticas e
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culturais. N3o obstante n3o ser possivel afirmar que o projeto A Meu Ver produziu um
impacto profundo e duradouro na estrutura e nos/as profissionais desta companhia de
teatro, as palavras de um dos dirigentes do Teatrdo, entrevistado em contexto de um
grupo focal, evidenciam, no entanto, a existéncia de sensibilizagao para esta necessida-
de e direito das pessoas com deficiéncia, bem como de alguma permeabilidade a emer-
géncia de novas narrativas e novas linguagens teatrais:

essa nogao de se comecar a promover cada vez mais atividades com a par-
ticipagdo de pessoas com deficiéncia vai fazer com que a estética vigente
da arte comece a contemplar essas pessoas também no meio. E também,
as vezes, é um exercicio de humildade nossa, de perceber que, talvez, nao
tem de existir uma necessidade prévia nas pessoas com deficiéncia. Ou
seja, aqui trata-se de fazer uma coisa ao mesmo tempo. Trata-se de fa-
zer esta simbiose de apresentar e fazer, deixar que as coisas contaminem.

(Dirigente e profissional do Teatrdo — Grupo Focal 2, 8 de agosto de 2022)

4.2. PARTICIPACAO CULTURAL E INCLUSAO SOCIAL

O acesso a cultura e a pratica artistica apresenta-se como essencial a efetivacao do
direito a cultura, a afirmacgdo de uma cultura da deficiéncia e a construgdo de uma cultu-
ra onde todas as pessoas se sintam representadas. A pratica cultural proporcionada as
pessoas com deficiéncia participantes no projeto A Meu Ver propiciou um conjunto de
impactos nas suas vivéncias didrias que extravasaram esta dimensao cultural. Como foi
possivel verificar aquando da realizagdo do primeiro momento de entrevistas, a motiva-
¢3o inicial mobilizadora da participagcao da maioria dos/as participantes do projeto foi a
necessidade de uma atividade externa a sua vivéncia quotidiana, como bem exemplifica
o testemunho deste/a participante: “é mais para sair um bocado de casa, estou sempre
aqui durante o dia. A quinta-feira, quando vou, a esta hora j4 estou pronto, que vou apa-
nhar o autocarro as duas e meia, ali naquela paragem” (Entrevistado/a 4, entrevista, 18
de dezembro de 2021).

Tendo em conta esta motivagado, nao é assim de estranhar que as principais mu-
dancas relatadas, nesta fase, pelos/as participantes sejam de ordem social e espacial.
S3ao mudancgas resultantes da maior mobilidade dos/as participantes para fora do seu
contexto familiar e da sua esfera privada, produzidas pela participagao nos ensaios e
nas atividades do projeto. Esta mudanca foi facilitada pela formacao em orienta¢do dada
pela ACAPO de Coimbra aos participantes do projeto, de forma a aumentar a sua fami-
liarizagdo com o trajeto de e para a Oficina Municipal de Teatro, bem como o incentivo e
diligéncias desenvolvidas pelo Teatrdo de forma a promover a utilizagdo de transportes
publicos. Alguns dos testemunhos recolhidos d3o conta dessa transformagao: “agora
em termos de transportes, passei a usar um autocarro que nao me era sequer nada fa-
miliar, ndo usava, que é o 24T. Nunca o tinha usado anteriormente e passei-o a usar de
uma forma mais habitual” (Entrevistado/a 10, entrevista, 21 de abril de 2022).

105



Revista Lus6fona de Estudos Culturais / Lusophone Journal of Cultural Studies, Vol. 10, N.° 1, 2023

As Possibilidades Mediadoras da Arte: Um Estudo de Caso Sobre Experiéncia Artistica... - Fernando Fontes, Claudia Pato de Carvalho & Susete Margarido

O conhecimento dos trajetos para virem autonomamente. Porque nenhum
deles sabia vir ao Teatrao, nenhum. (... ) Nem nunca tinham vindo. ( ...).
O reconhecimento de trajetos, o elencar quais os transportes disponiveis,
toda essa formacao foi feita e as pessoas estdo a vir e a ir de forma auténo-
ma. (Técnica da Associagdo dos Cegos e Ambliopes de Portugal — Grupo
Focal 1, 18 de julho de 2022)

Este impacto é especialmente relevante ja que, como tem sido denunciado, a maio-
ria das pessoas com deficiéncia ainda vive em contextos de grande isolamento social,
fruto da falta de acessibilidades do meio fisico envolvente que as impede de sairem de
casa e de se deslocarem na sua area de residéncia, bem como da sua manutencio em
estruturas residenciais afastadas da comunidade e do mercado de trabalho, com pre-
juizo claro para o seu envolvimento em redes de sociabilidade e participagdo social. Tal
como os dados dos ultimos censos a populagao portuguesa revelaram, a percentagem
de pessoas com cinco ou mais anos com uma incapacidade a viver em alojamento de
tipo coletivo é muito superior a das pessoas sem qualquer tipo de incapacidade (8% face
a 1,5% respetivamente) e do total de pessoas com incapacidade motora, 68,1% vive em
alojamento sem acessibilidade para pessoas em cadeira de rodas (Instituto Nacional
de Estatistica, I.P.,, 2022). A estas barreiras fisicas somam-se as barreiras econémicas a
participacdo social. Como também revelam os censos de 2021, do total de pessoas com
uma qualquer incapacidade com 15 ou mais anos apenas 15,6% eram ativas no mercado
de trabalho, por comparacio a 58,5% das pessoas da mesma faixa etaria sem qualquer
incapacidade; acresce que 71,9% das pessoas com incapacidade apresentava como fon-
te de rendimento uma reforma ou pensao (Instituto Nacional de Estatistica, I.P., 2022).
A relevancia do projeto para combater este isolamento social é clara nas palavras de
uma outra técnica da ACAPO de Coimbra também entrevistada no &mbito do mesmo
grupo focal:

ha pessoas com ( ... ) deficiéncia visual que gostariam de ir e nao vao pelos
constrangimentos que sentem, pelas dificuldades que sentem antes de 3
chegar. Em termos de mobilidade, transporte, mesmo em termos de espe-
tdculo ( ...), j4 para ndo falar nas outras dificuldades. ( ... ) Muitos acabam
por estar isolados. H4 um ou outro que n3o vive aqui na cidade e estd mais
isolado e em aldeias, meios pequenos, pronto... ndo tem tanta convivén-
cia. Entdo, eu penso que isto, para o isolamento ( ... ), penso que é muito
importante. (Técnica da Associacido dos Cegos e Ambliopes de Portugal —
Grupo Focal 1,18 de julho de 2022)

A um aumento das oportunidades de interagao social proporcionada pelo proje-
to, acresce uma oportunidade de sensibilizagado da comunidade face as questdes da
deficiéncia, bem como uma integracgdo sistematica no espaco e prética teatral de todos
e todas, independentemente de possuirem ou ndo alguma incapacidade. Este aspeto
de normalizac3o e integragado sistemdtica da diferenca é também salientado pela mes-
ma técnica:
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porque ha muitas pessoas que, para além de sofrerem com o estigma de
serem cegos ou baixa visdo, também elas préprias n3o se identificam como
tal e, portanto, tudo o que fazem no seu dia-a-dia tentam por tudo que
nao seja ligado a uma Associagdo de Cegos e Ambliopes de Portugal. Ou
seja, o participar no Teatrdo e ser aqui no Teatrdo, normaliza a coisa. Vai
ao Teatrdo quem gosta de fazer teatro e qualquer pessoa pode ir. (Técnica
da Associagao dos Cegos e Ambliopes de Portugal — Grupo Focal 1, 18 de
julho de 2022)

A sensibilizacdo da e para a cultura teatral é, no entanto, o impacto mais evidente
deste projeto. A facilitagdo e fomento do consumo desta pratica artistica por parte do
projeto e da direcao da companhia permitiu um maior acesso a espetaculos de teatro,
nalguns casos mesmo uma iniciagdo no consumo desta pratica, tendo em conta que
algumas destas pessoas nunca tinha tido a oportunidade de assistir a um espetédculo
de teatro. As pessoas com uma qualquer incapacidade visual, em resultado das suas
necessidades especificas para experienciar uma peca teatral onde, muitas vezes, se con-
jugam elementos visuais e auditivos, tém estado arredadas da oferta teatral existente na
grande maioria das cidades portuguesas. O projeto A Meu Ver mediou, assim, o primei-
ro contacto e um contacto regular e frequente com espetaculos de teatro, contribuindo
para efetivar o direito a cultura e ao consumo cultural por parte deste grupo especifico
de pessoas com deficiéncia que, pelas razdes anteriores, tem estado particularmente
afastado. Este projeto ¢, no entanto, um embrido isolado daquilo que pode e deve ser
feito de forma a promover o direito a cultura nas suas diferentes dimensdes e niveis de
participacdo. O trabalho esta praticamente todo por fazer como ressalta um dos dirigen-
tes do Teatrao:

sabemos o grau de dificuldade que nds temos, por isso a questao da mediagdo
é tao importante para o Teatrdo, porque estd muito ligada a génese da compa-
nhia, as questdes como a educacdo artistica e a defesa que a atividade artisti-
ca devia fazer parte do ensino publico, que as escolas deviam ter um acesso e
uma pratica artistica nos seus curriculos, quer dizer... isto faz parte um boca-
dinho da nossa filosofia de trabalho. ( ... ) H4 também uma necessidade dos
agentes culturais e das equipas, e do préprio municipio ou, das pessoas que
pensam as politicas culturais de terem uma formag3o especifica nesta drea.

(Dirigente e profissional do Teatrao — Grupo Focal 2, 8 de agosto de 2022)

O processo de inclus3o social na e pela cultura constitui, no entanto, um processo
inacabado por natureza, que obriga a um constante investimento, alerta e monitorizagao
por parte das diferentes partes envolvidas.

5. REFLEXOES FINAIS

A andlise apresentada acima evidencia a importancia do A Meu Ver enquan-
to projeto de mediagao cultural entre uma organizacao artistica e um grupo social
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tradicionalmente afastado desta expressao artistica e cultural — pessoas com cegueira
ou baixa visdo — desenvolvido por uma companhia profissional de teatro. Este projeto
inscreve-se num percurso desenvolvido por esta companhia ao longo dos ultimos 12
anos de trabalho de ligacao com diferentes tipos de comunidades por meio de projetos
de formac3o e de intervencgao artistica. Esse trabalho tem permitido aprofundar meto-
dologias de criagdo artistica, aliadas a abordagens metodoldgicas das ciéncias sociais
para o desenvolvimento de projetos de intervengao cultural e artistica em comunidades
distintas. Estes projetos, ao acontecerem em contextos multidisciplinares, viabilizam
novos entendimentos, percecdes e interpretacdes dos processos de criacdo artistica e
apontam novos caminhos para e formatos da participagdo cultural como estratégia de
mediacdo cultural. Os processos de mediagdo cultural sdo aqui entendidos em direta
articulagdo com os processos de acesso e participagao cultural, evidenciados em mul-
tiplas camadas e formatos. O conceito de participagao cultural sofreu profundas trans-
formagdes nas ultimas décadas, acompanhando a mudanca nas instituicdes culturais
e nas suas praticas e producdes artisticas (Ateca-Amestoy & Villarroya, 2017). Autores
como Novak-Leonard e Brown (2011) assumem uma abordagem muiltipla para o enten-
dimento da participagdo artistica que tem em conta diferentes tipos de participacao,
como assistir a espetaculos e atividades culturais, envolvimento artistico através dos
média e criagdo artistica ou performance. O grau de envolvimento e o controlo criativo
do individuo na sua prética cultural é o critério usado por A. Brown (2004), classificando
assim a participacdo cultural em diferentes camadas e formatos: inventiva, participativa,
interpretativa, observacional e curadoria artistica. Em suma, a participag¢ao cultural tem
vindo a evoluir para formatos mais ativos, assumindo dimensdes de envolvimento de
diferentes tipos de audiéncias (Tomka, 2013). O processo de media¢dao no dmbito deste
projeto, justifica-se no contexto e historial desta companhia de teatro, onde se entende
que a atividade artistico-cultural deve ser acessivel a diferentes tipos de comunidades
e grupos e assumir formatos diferenciados. A criag3o artistica deixa, assim, de ser apa-
nagio de um pequeno grupo de artistas e passa a fazer parte integrante dos processos
de construcdo identitdria de pessoas e grupos normalmente afastados dos universos
artisticos, existindo, portanto, um processo de apropriacdo artistica do universo artistico
e cultural por parte destes grupos.

Os resultados, obrigatoriamente exploratérios, que aqui apresentdmos mostram a
necessidade de um aprofundamento dos estudos sobre o impacto deste tipo de praticas
artisticas em grupos afastados e/ou excluidos das praticas e experiéncias culturais. No
caso especifico deste projeto importa, ainda, conhecer e analisar as mudancas operadas
no meio familiar dos/as participantes no projeto A Meu Ver na forma de perspetivar a
deficiéncia e a incapacidade, ou mais concretamente a incapacidade visual, assim como
aprofundar, a médio e longo termo, os impactos das atividades do projeto a nivel indi-
vidual e social nos/as participantes. Por outro lado, mostra-se, igualmente, pertinente
recolher testemunhos junto do publico dos espetadculos organizados no dmbito deste
projeto, de forma a aferir possiveis altera¢gdes nas suas concec¢des de deficiéncia e das
capacidades das pessoas com deficiéncia, bem como sobre a sua avaliagdo da lingua-
gem e estética teatral desenvolvidas.

Os dados coletados e aqui reportados revelam, por um lado, a importancia da
acessibilidade dos espacos e dos espetaculos e criagdes culturais aos diferentes publicos
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para a efetivacdo dos direitos das pessoas com deficiéncia e para a sua participagio e
inclusdo social. Por outro lado, revelam a importdncia da cultura para o desenvolvimen-
to pessoal e coletivo dos/as participantes do projeto A Meu Ver. Como ficou patente,
o conjunto de praticas artisticas e culturais participativas implementadas pelo projeto
permitiu identificar e reequacionar os diferentes niveis de participagao cultural e de de-
mocratizagdo da cultura. Essa democratizagao pressupde, como vimos, pelo menos, a
consideracdo de quatro fatores: a inclusdo na cultura e na comunidade, a acessibilidade
dos espacos e dos espetdculos, o seu repensar para diferentes tipos de publicos e a sua
abertura a participacdo de diferentes grupos de pessoas com caracteristicas e necessi-
dades especificas. Em suma, o projeto A Meu Ver evidenciou as novas possibilidades de
mediacdo cultural e de inclusdo social que o contexto da atividade artistica oferece.
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P1ATEIA-FOYER: D1ALOGO E FORMACAO DE PUBLICO
NA LEITURA DRAMATIZADA EM ARTES CENICAS

Yuji Gushiken

Departamento de Comunicagdo, Faculdade de Comunicagdo e Artes, Universidade Federal de Mato Grosso, Cuiab4, Brasil

ReEsumo

O objeto deste artigo, em pesquisa de abordagem qualitativa, trajeto interdisciplinar e de
natureza aplicada, é a formacdo de plateia de teatro, em sua eventualidade, e a busca pela sua
transformacdo em publico, virtualmente duradouro, através de préticas artisticas e comunicacio-
nais designadas no campo das artes cénicas de “plateia-foyer” e “leitura dramatizada”. No plano
tedrico-metodoldégico, com objetivo descritivo e interpretativo, parte do modelo de estudos da
comunicag¢do como didlogo, caracteristica do pensamento latinoamericano em comunicagao,
numa perspectiva de relagdes publicas, em que a pratica da conversagdo e do comentdrio, entre
a racionalidade da comunicacdo organizacional e o afeto da arte, emerge para a produgio da
vinculagdo social entre artistas e plateia/publico. Opta-se por um estudo de caso sobre o Teatro
Mosaico (Brasil), na montagem de dois textos dramaturgicos: o Prdlogo, do diretor Sandro
Lucose (2005), e A Caravana da llusdo, do diretor Alcione Aratjo (2000), em que comédia e dra-
ma, no mesmo espetaculo, fazem bifurcar os caminhos de uma companbhia teatral.

PALAVRAS-CHAVE

comunicagdo, teatro, plateia-foyer, leitura dramatizada, formagao de publico

AUDIENCE-FOYER: DIALOGUE AND PuUuBLIC FORMATION
WITH DRAMATIC READING IN PERFORMING ARTS

ABSTRACT

The object of this article, whose research adopts a qualitative approach, takes an interdis-
ciplinary path and has an applied nature, is the potential formation of theatre audiences seeking
to turn them into virtually lasting public through artistic and communication practices in the field
of performing arts called “audience-foyer” and “dramatic reading”. At the theoretical and meth-
odological levels, with descriptive and interpretative purposes, it draws from the model of studies
of communication as dialogue, typical of the Latin American thinking in communication, from
a public relations perspective, in which the practice of conversation and commentary, between
the logic of organisational communication and the affection of art, emerges for the production
of the social bond between artists and audience/public. This case study is about Teatro Mosaico
(Brazil), in the staging of two dramatic texts: o Prélogo (Prologue), by director Sandro Lucose
(2005), and A Caravana da llusdo (The Illusion’s Caravan), by director Alcione Aratjo (2000),
where comedy and drama, in the same play, made the paths of a theatre company bifurcate.

KEYwWORDS

communication, theatre, audience-foyer, dramatic reading, public formation
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1. INTRODUGAO: P1ATEIA, ENTRE A CONVERSA E 0 COMENTARIO

O uso e a divulgacdo do neologismo “plateia-foyer” foram recorrentes no cend-
rio de danca contemporinea brasileiro na década de 1990. No ambiente de artes cé-
nicas, o termo era utilizado naquela década em eventos como o “Danga Brasil” e o
“Panorama RioArte de Danca Contemporanea”, ambos realizados na cidade do Rio de
Janeiro. Conforme o formato desenvolvido nos dois eventos cariocas, mas que existia
simultaneamente em outros eventos artistico-culturais e com outras denominacgdes, a
atividade de plateia-foyer buscava instigar o didlogo entre espetadores e criadores em
danca. Na comunidade de danga (artistas e putblico) que emergia, o pesquisador e pro-
dutor Roberto Pereira (2000) atribui a criagao do neologismo a Helena Katz, ent3o cri-
tica de danga do jornal O Estado de S. Paulo e professora/pesquisadora da Pontificia
Universidade Catélica de S3o Paulo.

Na pratica mais comum e recorrente em sessdes de plateia-foyer, o didlogo se rea-
liza logo apds a apresentagdo de uma pega, com a presenca no palco de diretores e ato-
res/bailarinos, com mediagao realizada por pessoas ligadas, direta ou indiretamente, ao
campo das artes cénicas. Em geral, para iniciar a interlocucao entre artistas e plateia, o
mediador faz um breve comentdrio sobre a peca em cartaz ou uma breve apresentagio
do diretor. A seguir, a palavra é repassada ao diretor da companhia, que faz comentérios
gerais sobre a peca apresentada. Durante a conversa, atores e/ou bailarinos também
ganham a palavra e comentam o trabalho pelo ponto de vista de quem atualiza a obra
artistica no préprio corpo.

A prética de plateia-foyer atualiza um contexto comunicacional em que se traduz,
em forma de didlogo, um outro operador discursivo, o artistico, que é primordialmente
do dmbito do expressivo, do poético e do estético. A comunicacgdo, neste caso, “tra-
duz”, ou pelo menos tenta traduzir, a arte, mais pela demanda de plateias que insistem
na busca de um “sentido”, e mesmo um “sentido em comum”, ao pressupor afinidades
entre arte e comunicacdo. Apds a fala do diretor e dos atores ou bailarinos, obedecen-
do-se a um cerimonial minimo, mas sem maiores formalidades, abre-se ao publico a
oportunidade de formular perguntas e fazer observacdes a respeito do trabalho cénico
aos artistas.

Plateia-foyer, pratica dialégica e epistémica no campo artistico, ideia em processo,
apresenta-se no contexto da década estudada como uma espécie de ensaio ou laboraté-
rio artistico-comunicacional. O neologismo emerge como categoria nativa, ou seja, de-
signacgdo produzida pela prépria comunidade artistica pesquisada, e ndo exatamente um
conceito consolidado, nas ciéncias da comunicag¢do ou nas artes. Mas as experiéncias
dos eventos de artes cénicas s3o o suficiente para se visualizar nesta atividade cultural
um modo de se promover vinculos com a plateia para que plateias esporadicas e even-
tuais venham a se consolidar como publico de artes cénicas.

Os procedimentos deste circuito comunicacional, no campo das artes cénicas,
apresentam proposicdes das relagdes publicas, em especial nos autores de perspecti-
va psicossocial, segundo a qual uma das fun¢des basicas desta disciplina, como cién-

7

cias sociais aplicadas, é “formar publico”. Mais especificamente, que esta formacao de
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publico seja feita através da troca de informagdes, de modo deliberado e autogestado,
pelos préprios participantes de uma determinada comunidade em seus circuitos de pra-
ticas culturais e dindmicas de troca de informacgdes.

O publico, na moderna tradicao das relagdes publicas, caracteriza-se como catego-
ria social formada no jogo dialégico de consciéncias que se autoafirmam na proposicdo
de ideias n3o necessariamente convergentes, e talvez tenha equivaléncia com aquele
ideal do processo modernizador em que o didlogo se apresenta como uma das melhores
imagens da prética educacional e da formacao cidada.

2. MetoporoGIA: CoMUNICAGAO CoMo D1AroGo

Neste artigo, de abordagem qualitativa (Minayo, 2009), buscamos uma constru-
¢3o tedrico-metodoldgica em processo hermenéutico (Demo, 2014), com foco nos mo-
dos de representacdo social na prética conversacional de plateia-foyer, atentando a busca
coletiva de sujeitos envolvidos (artistas e plateia), através do didlogo, no processo de
vinculagdo social (Sodré, 2001), atualizada na formacgao de publico em teatro. No plano
tedrico, consideramos o teatro e a comunicagdao como “campos” (Bourdieu, 2004), ado-
tamos o modelo de estudos da comunicagdo como didlogo, do pensamento latinoameri-
cano em comunicacdo (Alfaro, 1998; Gushiken, 2006), os conceitos nativos (elaborados
no préprio ambiente pesquisado) de plateia-foyer (Pereira, 2000) e de leitura dramatiza-
da (Vieira, 2014), ambos nas artes cénicas, e o conceito psicossocial de “publico”, como
formacao social que advém da formacao de plateia e dos debates publicos nas relagdes
publicas (Andrade, 1989; Blumer, 1946/1978; Franca, 2004).

Nesta pesquisa interdisciplinar e de natureza aplicada, com base em estudo de
caso sobre o Teatro Mosaico (Brasil), partimos do modelo de estudos da comunicag¢do
como didlogo, na proposicao metodoldgica do epistemdlogo brasileiro Venicio Artur
de Lima (2001). Nesse modelo, comunicagdo é definida como “didlogo, na medida em
que nao é transferéncia de saber, mas encontro de sujeitos interlocutores que buscam a
significacdo dos significados” (Lima, 2001, p. 36).

O dialogismo constituiu uma marca caracteristica do pensamento comunicacional
na América Latina (Gushiken, 2006), no contexto da segunda metade do século XX, mo-
mento histérico em que as rela¢des de poder no campo comunicacional relacionavam-
-se as contradi¢des de classe social e a diferenca entre paises desenvolvidos e subdesen-
volvidos, com intervencao tedrico-metodoldgica mais visivel na educa¢ao de adultos e
em projetos de extensdo rural (Bordenave & Carvalho, 1987).

Na realidade brasileira, tratava-se de pensar a comunica¢ao numa outra aborda-
gem, que nao no paradigma da comunicagao como difusao de informagdes, mas em
uma concepcao dialdgica, em que se altera a natureza centralizada e unidirecional do
processo comunicacional. O dialogismo carrega a responsabilidade ética de considerar
a figura do receptor nao como repositério de mensagens, mas como sujeito ativo, co-
participante, capaz de reproduzir e recriar a responsabilidade da producao de sentido no
processo comunicacional.
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Na perspectiva dialégica da comunicagao, ha, portanto, a emergéncia de uma ques-
t3o politica que se anuncia: os processos de subjetivacdao e de emancipacio, ao consi-
derarem um receptor em sua capacidade de pensar e agir, se realizam numa atitude de
este receptor dar-se consciéncia de sua participagdo como sujeito de um determinado
processo comunicacional. Assim, na comunicagdo como didlogo, importa a relagdo dia-
lética em construgdo, em que cada sujeito tem condicdes (fisicas, intelectuais, emoti-
vas) de atribuir sentido aos significados ja dados na estrutura dos sistemas simbdlicos.

A concepgao de comunicagao como didlogo, notadamente latinoamericana, a nos-
so ver, também caracterizou o pensamento comunicacional na emergéncia das relacdes
publicas como disciplina no campo comunicacional (Gushiken, 2008), considerando
que, ao contrdrio da propaganda, que se constitui numa pratica difusionista e calcada,
ainda, em nogdes de persuasio e funcio, as relagdes publicas optaram por apresentar
conceitualmente uma concepg¢do de comunicagdo em que a categoria “publicos” fosse
formada em préticas dialdgicas e autocriticas (Gushiken, 2006).

Esta horizontalizagao das relagdes sugeriu, no plano simbédlico, uma aproximacao
mais consciente das organizagdes junto aos interesses de seus publicos, atuais e poten-
ciais, num momento em que entrava em pauta uma quest3o, entdo, negligenciada no
pensamento comunicacional do século XX: no plano geral, o amplo campo cultural, e,
no plano especifico, a diferenca cultural, como questionadora dos processos comunica-
cionais lineares e de carater difusionista.

O campo das artes, como pretendemos demonstrar neste artigo, apresenta-se tam-
bém tensionado pela atrag¢do ou indiferenca que os processos artisticos podem causar
em suas audiéncias, mas, ao mesmo tempo, dadas as distintas experiéncias modernas
de producio, circulagdo e fruicdo de artes num pais de desigual acesso a educacdo e aos
produtos culturais como o Brasil, considerando as expectativas que se atualizam ou se
frustram na drdua busca pela formacao de plateia de teatro que, possivelmente, pode se
transformar em publico.

Consideramos a categoria “publico”, na concepcao psicossocial das relagdes pu-
blicas (Andrade, 1989; Blumer, 1946/1978; Franca, 2004), como aquele segmento social
que debate de modo ponderado uma determinada questao ou problema, buscando che-
gar a uma resolucdo coletiva, embora nao necessariamente em condi¢cdo majoritaria ou
de modo consensual. Assim, delimitamos as instancias metodolégicas e os processos
metddicos deste artigo.

Como objetivo geral:

« compreender a pratica de plateia-foyer como mediadora da leitura dramatizada entre os campos do
teatro e da comunicagdo.

Como objetivos especificos:
« identificar na pratica do didlogo a transformacdo da categoria “plateia” na categoria “publico”;

- caracterizar teoricamente a comunicag¢do dialégica como condi¢do de formagdo de publico em
teatro;

o analisar a formacdo de publico como vinculagdo social e, portanto, questdo comunicacional no
campo teatral no caso do Teatro Mosaico.
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Nos procedimentos metddicos, como instancia diretamente ligada aos niveis
tedrico e epistemoldgico (Lopes, 2003), adotamos os seguintes instrumentos: (a) uso
de fontes documentais (em especial o roteiro do Prélogo, escrito pelo diretor Sandro
Lucose) e (b) observagdo de campo de trés sessdes de leitura dramatizada e de plateia-
-foyer. Num primeiro momento, adotamos apenas a observacdo simples. Mas, apds a
observagdo da primeira sessdo, fomos convidados pelo diretor da companhia a parti-
cipar como interlocutores na leitura dramatizada e a participar da atividade de plateia-
-foyer na segunda sessao. Desta forma, o procedimento inicial de observagao simples
se alterou por intervencao do préprio grupo teatral pesquisado, o que n3o constava pro-
priamente do percurso previsto da pesquisa de campo, mas um acontecimento que re-
vela o contexto comunicacional e cultural das praticas culturais. Na situa¢do imprevista,
embora o pesquisador tenha sido acionado como interlocutor em uma das sessoes de
leitura dramatizada e plateia-foyer pela prépria companhia pesquisada, conduzindo-nos
a um contexto de observacdo participante, mantivemos primordialmente a opcao pela
observacdo simples na sequéncia das atividades tanto de leitura dramatizada quanto de
plateia-foyer. Na imprevisibilidade, quando se considera a intervencio da pesquisa no
campo estudado, convém considerar a intervencdo que o campo estudado, no caso um
campo artistico, promove no préprio processo de pesquisa.

A experiéncia desta situacdo nos permitiu adensar as relagdes com a companbhia.
No contexto que se altera, ao considerar o modelo da comunicagdo como diédlogo, foi
possivel experimentar, de modo mais contundente, o tensionamento provocado pela
prépria companhia teatral quando convida alguém da plateia para uma conversa e troca
de impressdes. Na participacdo dialdgica, evidenciaram-se: a transformacgdo do pesqui-
sador de elemento da plateia em sujeito constituinte de um publico, o didlogo instigado
pela companhia como condi¢do desta transformacdo de categoria e, na sequéncia, a
vinculagdo social como processo formador de plateia e publico de teatro.

3. TEATRO: ENTRE ARTE E COMUNICAGAO

O que nos interessa destes breves trechos dos estudos em comunicagao como
estudos sociais aplicados é agencia-los na observacdo de trés sessdes de leitura drama-
tizada e atividades de plateia-foyer como préticas artisticas e comunicacionais na pro-
ducdo de uma peca teatral. Mais especificamente, trata-se de abordar a formacgdo de
plateia e a transformacao, a longo prazo, de plateia em publico para as artes cénicas,
atividade que pressupde colocar em relagdo, n3o raro conflituosa, o ambiente das artes
e o seu entorno social. Da-se atenc3o ao fato de a atividade de plateia-foyer, neste caso
como suplemento de sessdes de leitura dramatizada, permitir o contato entre segmen-
tos sociais para os quais o teatro pode ter distintos interesses e sentidos, e até mesmo
desinteresses e n3o-sentidos.

O objeto desta pesquisa é a formacao de publico nas atividades de leitura dramati-
zada e plateia-foyer na montagem do texto A Caravana da llusdo, do dramaturgo brasilei-
ro Alcione Aratijo (2000), e do texto Prdlogo, do também dramaturgo brasileiro Sandro
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Lucose (2005), pelo Teatro Mosaico, companhia criada na cidade do Rio de Janeiro e
atualmente com sede na cidade de Cuiaba, capital do estado de Mato Grosso, na regido
Centro-Oeste do Brasil.

A montagem de A Caravana da llusdo e do Prdlogo pelo Teatro Mosaico, que reali-
zou estreia no final do primeiro semestre de 2005, comecou a temporada um semestre
antes, ao abrir os ensaios ao publico. Sandro Lucose, diretor da companhia, optou por
exercitar os atores ndo apenas em ensaios fechados, mas também na prética da leitura
dramatizada, atividade aberta ao publico e no inicio dos anos 2000 uma prética ainda
emergente no circuito teatral brasileiro.

Sessdes de plateia-foyer e de leitura dramatizada emergiam naquele periodo como
atividades suplementares no campo teatral, mas denotavam a necessidade comunica-
cional de se promover o teatro como campo artistico numa capital de estado que naque-
le inicio de século XXI, caso de Cuiab4, tinha poucas companhias de teatro em atividade,
e, de modo rarefeito, quase nenhuma atuando com estrutura profissional e com ativida-
des artisticas constantes.

A formacgdo de grupos de teatro e sua movimentagao em torno de entidades de
classe ainda indicavam uma incipiente organizagdo politica dos sujeitos envolvidos. A
profissionalizagdo do Teatro Mosaico, nome de fantasia da companhia em atividade des-
de 1995, com registro formal no Cadastro Nacional de Pessoas Juridicas desde aquele
ano, indicava mais um desvio da norma do que uma pratica recorrente e consolidada
no campo teatral na capital de Mato Grosso. Nesse contexto, a formagio de plateia e
publico em torno de artes cénicas tornava-se um desafio na formagdo do campo teatral.

No contexto estudado, usamos as nocdes de plateia-foyer e de leitura dramatiza-
da ora como fenémenos artisticos-comunicacionais, ora como categoria analitica. Com
base na epistemologia de Melvina Araujo (2011) sobre os processos culturais sincréti-
cos, consideramos, na fluidez das categorias, a capacidade que elas tém de passar de
um contexto a outro, ou seja, de dado empirico a potencial conceito, o que sugere, na in-
terface estudada entre os campos teatral e comunicacional, a emergéncia das chamadas
“categorias nativas”, na medida em que um determinado campo passa a ser pensado
pelos préprios sujeitos envolvidos em sua produgao.

A producdo das sessdes de leitura dramatizada e de plateia-foyer, o que incluia o
trabalho de comunicagdo organizacional, dada a necessidade de formacgdo de plateia
e publico em 2005, era responsabilidade do ator Celso Francisco Gayoso, entao estu-
dante de jornalismo na Universidade Federal de Mato Grosso, que interpretava o per-
sonagem Roto, em A Caravana da llusdo. A presenca de um ator-comunicador, funcdes
que se desdobram no meio teatral local, dada a inexisténcia de formac3o especifica
em artes cénicas em Mato Grosso, contribuiu para se constituir, de modo interdisci-
plinar e laboratorial, um pensamento comunicacional no Teatro Mosaico, o que incluia
a prética de assessoria de imprensa e o desenvolvimento de relagdes institucionais da
companhia com seus publicos, entdo, em processo de formagdo. As sessdes de ensaios
abertos na forma de leitura dramatizada e de plateia-foyer, pensadas como desenvol-
vimento de relag¢des institucionais, serviram para preparar a turné que se realizou no
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segundo semestre daquele ano, sob coordenagao da Fundagao Nacional de Arte, érgao
do Ministério da Cultura.

A Caravana da llusdo, peca escrita para um ato sé e concluida em 1981, é o nono tra-
balho de Alcione Aratijo (2000). A peca, escrita com base na contemplagado de quadros da
fase rosa do artista espanhol Pablo Picasso, tem como tema a paradoxal tristeza otimista
dos membros do Circo Medrano, em Paris, dada a precariedade material dos membros
da trupe circense e a melancolia das cenas de bastidores do circo. Na peca de Alcione
Araujo, hd os personagens Bufo, Lorde, Bela, Roto e Ziga. Todos eles sao membros de
uma pequena trupe de circo mambembe que, em meio a uma paisagem desértica, preci-
sa decidir que rumos tomar quando, apds a morte do lider, “o caminho se bifurca”.

O Prélogo, escrito por Sandro Lucose (2005), diretor do Teatro Mosaico, é um texto
metalinguistico, referéncia explicita ao préprio teatro, ao recriar personagens de textos
consagrados do teatro cémico, entre eles O Mambembe, de Artur Azevedo, e O Doente
Imagindrio, de Moliére. No Prélogo, o diretor busca organizar cenicamente repertérios
do teatro cldssico nacional e internacional com elementos da cultura popular brasileira.
Esta disposicdo permitiu a criagdo de uma comédia, na qual os vestigios teatrais s3o
descontruidos na discursividade popular, aproximando-se do imagindrio capaz de pro-
vocar o riso diante da seriedade do préprio ambiente teatral como arte erudita.

Recursos comicos sdo evidentes na leitura dramatizada do Prélogo, que apresenta
trechos e sugestdes de trejeitos recorrentes ao género de comédia. N3o por acaso, uma
das referéncias diretas recriadas pelo diretor Sandro Lucose é O Mambembe, caracte-
rizado como uma burleta, referéncia a brincadeira e zombaria, com enunciados mali-
ciosos e trocadilhos picantes, abordagem parddica da seriedade do teatro dramatico e
satira que faz a critica social (Celestino & Martins, 2018). O Prélogo, portanto, no inicio
da montagem do espetdculo, imprime um ritmo veloz e alucinante na provocacao do
riso, que depois viria a impactar, pelo contraste, a desaceleragao ritmica no trecho de A
Caravana da llusdo.

Na montagem de A Caravana da llusdo, emerge a duvida aos personagens: tomar
rumo em dire¢ao ao mar ou a montanha? No Prélogo, outra divida emerge ao diretor na
montagem do espetédculo: direcionar-se rumo a comédia ou ao drama? Na montagem
dos dois textos, em sequéncia, no mesmo espetdculo, a companhia Teatro Mosaico in-
terpela seus diferentes publicos na interface entre arte e comunicagao: plateia eventual
ou publico participante? A leitura dramatizada e a plateia-foyer tornam-se um circuito de
producdo, circulagdo e consumo de informagdes em que as duvidas sobre os rumos do
espetdculo n3o se esvaem, mas o contexto acaba por estruturar as condi¢des de criagao
de outra narrativa através da qual se busca formar plateia e, mais além, transformar pla-
teia (invariavelmente ocasional) em publico (possivelmente permanente).

Leitura dramatizada, recurso educacional nas areas de letras e educagdo, e mais
recentemente nas artes performativas, torna-se um meio caminho entre leitura e tea-
tro, maximizando duas ferramentas educacionais fundamentais: a leitura e a expressao
dramatica (Vieira, 2014, p. 233). Um ensaio inclui trabalho com atores, podendo ser
interrompido pelo diretor para corre¢des de ritmo, entonag¢do de voz, marcac¢io do
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espaco cénico, entre outros aspectos da producao teatral. Na leitura dramatizada, com
ocorréncia de erros ou ndo, o ensaio em geral prossegue diante de eventual plateia que
estiver presente no local. Esta eventualidade da plateia pressupde que haja, no caso
das artes cénicas, um publico reduzido e ocasional. Em geral, trata-se de membros de
outros grupos de teatro, estudantes de artes ou amigos, ou seja, um grupo que vai ao
espaco de ensaio de forma espontinea. E exatamente a eventualidade da plateia que,
do ponto de vista da produ¢ao da vinculagao social, indica o investimento das compa-
nhias de teatro em comunicag¢do organizacional e na formagdo n3o sé de plateia, mas
de publicos permanentes.

As trés leituras dramatizadas do Prélogo e de A Caravana da llusdo produziram
duas experiéncias artisticas, que buscamos analisar na perspectiva comunicacional: (a)
abertura das leituras dramatizadas ao publico em geral, ocasido em que a companhia
convida de modo especifico debatedores, especialistas ou ndo em teatro, para troca de
impressoes e comentarios, divulgando estas sessdes pela imprensa, principalmente dos
cadernos de cultura; e (b) realizag3o, apds as leituras, do exercicio de plateia-foyer com
os debatedores convidados e com a plateia em geral, que, com base na divulgacao e nos
convites dirigidos, compareceu as leituras.

A temporada teve uma série de trés leituras dramatizadas, seguidas de debates na
prética de plateia-foyer. Na primeira sessao, realizada no Centro Cultural Casa Cuiabana,
foram convidados dois professores de filosofia: a Professora Mestre Maurilia Valderez
do Amaral e o Professor Doutor José Carlos Leite, ambos entdo vinculados ao Instituto
de Ciéncias Humanas e Sociais da Universidade Federal de Mato Grosso. Na segunda
sess3o, o convidado era da drea de comunicacdo: o Professor Doutor Yuji Gushiken,
vinculado, naquele periodo, ao Instituto de Linguagens da Universidade Federal de Mato
Grosso, que participou como convidado e comentarista (na oportunidade, houve leitura
dramatizada também do texto A Menina e o Vento, da dramaturga brasileira Maria Clara
Machado). Na terceira leitura dramatizada, seguida de plateia-foyer, dois reconhecidos
artistas da drea teatral participaram dos debates: Jodo Brites, portugués, diretor do gru-
po de teatro O Bando, de Portugal, e Amauri Tangara, brasileiro, diretor da companhia
D’Artes do Brasil.

As duas primeiras sessoes, debatidas com n3o especialistas em teatro, tiveram,
cada uma, cerca de 20 pessoas na plateia, com um perfil heterogéneo, que indicava uma
demanda reprimida e ainda difusa, mas uma demanda potencial por consumo de pegas
teatrais e debates sobre artes cénicas. A terceira sess3o, provavelmente pelo carater di-
rigido a especialistas em teatro, em especial por se tratarem de dois nomes relevantes
no teatro portugués e brasileiro, teve presenca mais restrita de publico, o que nao se
configura como problema, na medida em que o publico especializado, como elemento
legitimador de um campo, exerce forte influéncia entre grupos artisticos na troca de im-
pressoes e experiéncias.

As discussdes entre artistas e os diversos segmentos de publico se sucediam,
questdes eram colocadas, duvidas eram postas ao diretor, cantarolavam-se cangoes,
perguntas eram formuladas entre os pares, e, até mesmo, sugestdes eram dadas para a

120



Revista Lus6fona de Estudos Culturais / Lusophone Journal of Cultural Studies, Vol. 10, N.° 1, 2023

Plateia-Foyer: Didlogo e Formagdo de Publico na Leitura Dramatizada em Artes Cénicas - Yuji Gushiken

montagem do trabalho cénico em questado. Na primeira sessao, os professores de filoso-
fia contemporanea promoveram reflexdes sobre a distingdo entre estética e poética, pro-
duzindo suas impressdes sobre o texto dramatizado a partir de seus préprios estudos
académicos. Na segunda sessao, as relagdes entre espaco e tempo, dada a experiéncia
produzida no quintal de um antigo casarao histérico, teve como interesse principal a
producdo do espago cénico, diretamente relacionado aos lugares de meméria na cidade.
J& na terceira sessdo, dada a assinatura que os dois diretores de teatro convidados ja
detinham no campo artistico em Portugal e no Brasil, a énfase da conversa, em observa-
cao de especialistas, recaiu sobre o ritmo que a companhia estava imprimindo entre os
trechos de comédia e drama.

O caréter dialdgico do processo se instala e vai fazendo diferenga na concepgao do
espetdculo, que, em processo interativo e participativo, ja comecava ali mesmo nas dis-
cussoes de leitura dramatizada e plateia-foyer. O espetdculo comecava a ser produzido
virtualmente na troca de informagdes, o que no minimo faz confundir a ideia de comeco
e fim de uma obra artistica e da prépria nogao de estreia. Se objeto estético é o impacto
do artefato (texto dramaturgico, no caso) no leitor (Kothe, 1981), a leitura dramatizada
e a plateia-foyer acentuam o curto-circuito que a obra promove entre autor e receptor, na
medida em que autor, diretor e atores passam a dialogar com diferentes perfis de plateia,
no processo de se tornarem publicos de uma companbhia.

Se os textos classicos eram de conhecimento do publico especifico (atores e dire-
tores de teatro), eram ainda novidade para outros perfis profissionais que passavam a
se constituir como “publico” no didlogo sobre artes. No circuito de troca de impressaes,
professores de filosofia produziam comentdrios e atribuiam interpretagdes aos textos
dramaturgicos, abrindo novas frentes de pesquisa e possibilidades na montagem em
processo. O pesquisador de comunicagao ampliava seu préprio repertério sobre artes,
na mesma medida em que tragava impressdes sobre a peca ensaiada e, naquele contex-
to, participava mais como mediador do que interlocutor especializado no campo teatral.
Especialistas em teatro teciam comentdrios que soavam como um cédigo muito especi-
fico e préprio da cena teatral. No conjunto, especialistas em teatro e leigos passavam a
conhecer o texto do Prélogo, do diretor Sandro Lucose, e o texto de A Caravana da Ilusdo,
de Alcione Aratjo.

O Prélogo acentua o tom da comédia, num exercicio de leitura e expressao draméti-
ca aos atores, com texto falado em ritmo acelerado, numa técnica considerada pelo meio
teatral de dubia assimila¢do para exercicio do ator e de acesso facilitado para plateias
nao especializadas. O script, distribuido aos convidados para leitura preliminar, indica
que o Prdlogo serd encenado fora do prédio do teatro e, ao final desta parte, a trupe, ao
modo de uma caravana, convida a plateia a entrar no espaco com palco italiano. Final do
Prélogo, final da comédia. E inicio, para a companhia, do drama, em sentido mais amplo.
Nesta segunda parte da obra, a montagem prossegue com A Caravana da llusdo, peca
em um ato sé, de Alcione Araujo, texto de densidade dramatica que desacelera brusca-
mente o ritmo frenético do Prélogo. Entre a comédia e o drama, transita a imagem, ainda
na poténcia do virtual, de possiveis reacdes da plateia.
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Sabe-se, de antemao, da preferéncia generalizada do publico leigo, ao menos no
universo da cultura de massa, pela comédia e da drdua atragdo que os dramas exercem
sobre ele, o que implica dizer que haveria um estranhamento do publico pela variedade
de géneros na composi¢dao do mesmo trabalho cénico.

Nesta tens3o entre comédia e drama, delineiam-se a leitura dramatizada e a pla-
teia-foyer como demandas de consumo cultural e como instrumentos mediadores da
plateia na construc¢do e nos rumos da obra. Certamente que estas duas atividades nao
s3o praticadas ao modo de “pesquisa de opinidao” ou “pesquisa de mercado”, como se
fosse necessariamente caracteristica da arte investir neste tipo de tecnologia da predicao
dos gostos e da necessidade da companhia tornar a peca em mercadoria da industria
do entretenimento. Mas estas atividades permitem ao diretor da peca e da companhia
perceber as inimeras interpretacdes que se atualizam no didlogo com a plateia, dada
também a diversidade que a constitui.

Nas trés sessdes de leitura dramatizada e plateia-foyer, um dos aspectos que apa-
rentemente mais afetou a plateia, em especial o publico especializado de atores e dire-
tores, é precisamente a desaceleragao de ritmo entre o género da comédia no Prélogo e
o texto dramético de A Caravana da llusdo. O teatro provoca a plateia, que, na esteira de
tornar-se publico, indaga a companhia de teatro, formando nesses didlogos um ethos em
torno de um determinado campo artistico e cultural. Neste caso, a troca de informacdes
se realiza ndo mais de forma linear, mas de forma multidirecional, em sua bivaléncia e
indeterminacdes, como se analisa na perspectiva do pensamento comunicacional la-
tinoamericano e suas releituras na area de relacdes publicas e comunicacao organiza-
cional. Nesse processo, nem sempre perceptivel, se atualizam os modos de vinculagao
social entre companhia de teatro e seus diversos publicos.

4. CoMUNICAGAO: INFORMACAO E CONHECIMENTO CoMO DADIVAS

A leitura dramatizada aberta ao publico e a plateia-foyer, ao incorporarem o olhar
do publico em geral a obra, que retorna ao publico em forma de espetédculo, atualizam
uma espécie de sistema comunicacional e cultural de dddiva e contra-dddiva contempo-
ranea. Estudos em ciéncias sociais descrevem tal fen6meno em culturas nao ocidentais
como um tipo de sistema de prestacdes totais, através das quais Marcel Mauss (2003)
tentou compreender melhor a natureza das transa¢des humanas nas sociedades que
nos cercam. A plateia-foyer, como suplemento da leitura dramatizada, atualiza-se como
um sistema de dadiva e contra-dddiva informacional. A informacgdo, mais que partir de
um ponto a outro de forma unilinear, circula, modulando os vinculos sociais e a produ-
¢3o de conhecimento sobre teatro. A informacgado emitida retorna, formando um circuito
propriamente comunicacional e epistémico. O processo comunicacional modula, neste
caso, a formacgado de plateia e publico de teatro.

Do publico eventual ao publico artificialmente induzido e produzido historicamen-
te, tema agonistico em comunicagdo organizacional, hd pelo menos uma especificidade
a ser notada nas atividades de plateia-foyer: o fato de que esta atividade se torna um
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esforco nao apenas para a simples formacdo de plateia. Isto porque atrair plateia para
as apresentagdes de uma peca equivale a uma ideia de simplesmente “p6r em relagao”
uma organizagao — no caso, uma companhia de teatro — e o entorno social onde esta
inserida, sem, contudo, produzir relacdes permanentes.

A especificidade da plateia-foyer é que, na dimensao comunicacional desta ativi-
dade cultural, vai-se além da simples atracao de plateia, como promocio de rela¢des
sociais, porque o esfor¢o de formacgdo de publico se dd num mais além, ou seja, na
producado de vinculag¢des sociais como estruturas socialmente instituidas e, portanto,
mais duradouras. Em outras palavras, mais que a simples ida as apresenta¢des no
espaco cénico, o debate com a plateia faz com que ela deixe de ser um agrupamento
esporadico e eventual para se tornar um publico, que, pelo menos hipoteticamente,
produz vinculos mais consistentes, intelectuais e afetivos com a organizacio, no caso,
a companbhia teatral.

A companhia oferece a arte do teatro como dddiva. A plateia oferece o olhar, no
qual a obra se atualiza, como contra-dddiva. O publico — plateia que discute a obra e da
consisténcia artistica e histdrica a trajetéria da companhia — atualiza aquele “espirito
da coisa dada” que, circulando na plateia que se forma, vai, ao menos hipoteticamente,
lancar as bases para a formagdo de um publico de teatro. Esta é uma ocasido em que
saberes e segredos trocados entre companhia teatral e publico ganham aqueles ares de
praticas comunicacionais horizontalizadas, participativas, em que a companhia (orga-
nizacdo) teatral se enreda no ambiente social de seu entorno e reinventa uma ideia de
pratica cultural, para além da pratica artistica.

A dubiedade, porém, marca um evento desta natureza. Num primeiro momento,
hd a necessidade de tornar acessivel o ambiente artistico, em especial o teatro, como
lugar ja sacralizado pelos rituais da chamada “cultura erudita”, a um segmento maior
da sociedade, os n3o especializados e, até mesmo, o n3o-publico de teatro, para difusao
dos segredos das artes e formac3o de novas plateias e publicos, até entdo apenas na
poténcia do virtual. Em outro momento, ou simultaneamente, evidencia-se a necessi-
dade de a companhia de teatro voltar-se para os pares do ambiente artistico, ou seja,
outros artistas, considerados como “publico de interesse” (Gidcomo, 1993), para que se
realize uma leitura especializada nos debates sobre a obra e se produza uma margem de
seguranca simbdlica ao processo de montagem e ao resultado da obra ent3o encenada.

Se had tal dubiedade é porque, do ponto de vista organizacional, a companhia aten-
ta-se e investe na demanda do publico especialista, que seria ptiblico de interesse, com a
companhia evidenciando interesse no desenvolvimento dos processos e do pensamen-
to artistico. Ao mesmo tempo, a companhia, mais que dialogar com os pares especia-
listas, diagnostica a necessidade de ampliar plateia e, na sequéncia, formar publico. O
desenvolvimento de relagdes com seus diversos publicos sdo desafios que marcam a
trajetéria da companhia de teatro, que aciona, a partir de um campo artistico, a comu-
nicagdo como didlogo, modelo comunicacional como ferramenta para gestao das de-
mandas, virtualmente crises, que se anunciam com a interpelacdo (intelectual, sensivel,
mercadoldgica) de seus distintos publicos.
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Em outras palavras, o que se evidencia nestas atividades de leitura dramatizada e
de plateia-foyer é a ampliagcao da audiéncia, a criagao de plateia que se transforma simul-
taneamente em publico, com participagdo dos especialistas, mas com a especificidade
da criagdo da vinculag¢do social como questdo comunicacional e, de modo especifico,
vinculagdo intelectual e afetiva entre companhia de teatro e o entorno social da cidade-
-sede e de outros lugares por onde leva seu repertério cénico. Portanto, nao se trata
apenas de atender a demanda do chamado “publico de interesse”, que no caso do teatro
seria constituido pela critica especializada e pela plateia especializada, mas também, e
nao menos importante, a demanda de plateia e publico mais amplos, que atualizariam a
imagem da critica social nos processos de fruicdo e consumo artisticos.

Na pratica, esta atividade de plateia-foyer se atualiza dando visibilidade a preceitos
dos estudos em relac¢des publicas e do pensamento latinoamericano em comunicagao
em seu aspecto dialdgico. E coloca em questdo a ideia de que técnicas de comunicagao
seriam “segredos” e saberes restritos aos meios académicos e profissionais, ainda que
a sabedoria popular, propriamente de dominio publico, faca de tais saberes algo ja pra-
ticado como bem comum, uma espécie de fortuna critica, o que, a nosso ver, designa a
forca paradigmatica da comunicagao na constitui¢cao da cultura contemporanea.

Estes aspectos da cena teatral interessam a drea de comunicagdo, na medida em
que evidenciam a pratica deliberada entre artistas e plateia de um didlogo, no qual a
obra em questdo ja tem uma existéncia virtualmente potente. Um processo se delineia
neste caso estudado: o artista plastico espanhol Pablo Picasso retira da vida mambem-
be de circo na Franga as imagens de sua conhecida fase rosa; o dramaturgo brasileiro
Alcione Araujo, diante de uma certa tristeza otimista das telas de Pablo Picasso, escreve
A Caravana da llusdo; o dramaturgo brasileiro Sandro Lucose produz uma montagem
do texto de Alcione Araujo e escreve o Prélogo, desenvolvendo cenicamente ambos em
sessoes de leituras dramatizadas e plateia-foyer.

O detalhe, neste processo de traducdo intersemidtica (das artes visuais a literatura
e ao teatro e das artes as questdes comunicacionais), é que a obra teatral ndo se resume
ao texto do roteiro, nem a experiéncia de uma montagem. No exercicio de leitura drama-
tizada e plateia-foyer, o diretor, ao abrir o didlogo com a plateia, faz com que o processo
de montagem seja mais que a encenagdo de um texto. A companhia de teatro, na figura
do diretor e dos atores, vai além: o grupo enfatiza na obra a condi¢ao de um hipertexto,
aberto, suscetivel ao olhar da plateia que, através de uma critica social especializada ou
nao, interfere, em certa medida, no trabalho que se vera no palco meses depois. Quando
menos se percebe, a obra j4 estava em processo, sob olhar e com participagao do publi-
co, bem antes da estreia dita oficial.

5. IMAGEM INSTITUCIONAL: ENTRE A COMEDIA E 0 DRAMA

O Teatro Mosaico definia-se, naquele periodo, como uma “companhia de reper-
tério” que incluia em seu histérico profissional, até o periodo estudado, as seguintes
montagens: A Menina e o Vento (Maria Clara Machado), Auto da Estrela Guia (Sandro
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Lucose), Muito Barulho por Nada (William Shakeaspeare) e Sambalelé (adaptacdo do
folclore brasileiro em formato musical). A imagem institucional da companhia, em diag-
néstico tracado pela prépria direcio, é a de que, com tal repertério, o Teatro Mosaico
fixou-se diante de seus publicos como uma companhia de comédias’.

Esse repertério resultou em convites para participar de festivais de artes cénicas
pelo Brasil: “Festival Internacional de Londrina” (estado do Parand), “Festival de Teatro
de S3o José do Rio Preto” (estado de S3o Paulo), “Festival de Teatro de Curitiba” (esta-
do do Parand) e “Goidnia em Cena” (estado de Goids), além de excursdes por cidades
de varios outros estados do pais. Com o reconhecimento de tal repertério pelos pares
da comunidade artistica nacional, a montagem simultanea no mesmo trabalho de uma
comédia, o Prélogo, e de um drama, A Caravana da llusdo, surge, portanto, como um
desafio por exigir novos exercicios de dire¢do, encenacgio e producdo. Entre a comédia e
o drama, parafraseando um trecho do roteiro do texto de Alcione Aradtjo, “o caminho se
bifurca” na trajetéria da companbhia.

Com base neste desafio, compreende-se a pratica de leitura dramatizada e de pla-
teia-foyer como “invencao” de uma atividade cultural que produz diferenca em relagao
a prépria encenagdo da peca. A leitura e o debate se inscrevem como outro momento
da producio, circulagdo e consumo de bens culturais. Certamente que n3o cabe a arte
“comunicar” ao publico o virtual “sentido” de uma obra. Mas cabe a companhia exerci-
tar, na experiéncia do didlogo, a capacidade da predicdo minima para informar as novas
atividades, propriamente cartografias culturais, que também alteram a imagem institu-
cional da companhia.

Em outras palavras, ndo é apenas a passagem da comédia ao drama que modula
a imagem institucional do Teatro Mosaico. A prépria experiéncia das leituras e das ati-
vidades de plateia-foyer implica uma modulacdo do conceito de companhia que se pre-
tende construir. Num primeiro momento, a leitura dramatizada e a plateia-foyer seriam
dispositivos captadores de sensacdes da plateia para montagem da obra. Mas estas
duas atividades tendem a ganhar elas préprias o estatuto de eventos culturais, ao serem
inventadas como outros modos de afetar plateia que, drdua e lentamente, se transforma
em publico.

O campo da produc3o teatral em Cuiaba, na primeira metade da primeira década
do século XXI, se revitalizava em meio a profusdo simultdnea de produgdo musical, lite-
raria, audiovisual, artes plasticas, entre outras artes, incluindo teatro. A condi¢ao do con-
sumo dito “cultural”? na cidade, ndo sendo diferente em outras regides do pais, inclui
a duvida se haveria plateia para espetdculos de teatro que nao sejam os das producdes
comerciais, com apelo mididtico de atores famosos de televisdo e forte campanha de
propaganda de carater massivo. Este aspecto do pano de fundo cultural aparece como
questdo para se pensar as artes cénicas na medida em que ele se torna também parte da
condicdo de produgdo e consumo de outros géneros e formatos artisticos.

1 Posteriormente, a companbhia viria a fazer montagens de espetaculos dramaticos com personagens do imaginario popu-
lar, como Anjo Negro (Nélson Rodrigues) e Peer Gynt (Henrik Ibsen), entre outras.

2 Além do Teatro Mosaico, algumas companhias vém produzindo de forma constante em Mato Grosso, como o Teatro
Furia, o Pessoal do Anima, a Companhia Khatarsis, o Grupo Téspis e o Cena Onze.
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Em Cuiab4, cidade situada num aglomerado urbano multiétnico que se aproxima
de seu milhdo de habitantes no Centro Geodésico da América do Sul, companhias de
teatro trabalham no formato amador ou profissional, com apoio de pequenas e médias
empresas, patrocinios de marketing cultural de grandes empresas em conexao com uma
Lei Estadual de Incentivo a Cultura (transformada em Fundo Estadual de Incentivo a
Cultura, em 2006), de uma Lei Municipal de Incentivo a Cultura e também de eventos?
do Ministério da Cultura que atendem a demandas ditas regionais. O fomento, quando
existe, tem origem em politicas publicas nem sempre consistentes e de marketing em-
presarial nem sempre muito constantes. Os patrocinios de longo prazo, quando muito,
tornam-se apoios para projetos de curto e médio prazos.

Nestas condi¢des socioecondmicas e politicas, a plateia-foyer evidencia-se como
instrumento de formac3o de plateia e de publico. Desta maneira, percebe-se a dindmica
que esta atividade impde ao circuito teatral e ao seu entorno sociocultural de modo mais
amplo. Num primeiro momento, a atividade forma plateia que vai ao teatro fruir um
espetdculo. Simultaneamente, forma um publico que, mais que simplesmente fruir um
espetaculo, passa hipoteticamente a ter o teatro como instancia mediadora de uma nova
sociabilidade. Teatro torna-se mais que um texto, uma montagem ou um espago de en-
cenacgdo. Torna-se uma espécie de obra aberta em que a participacao da plateia-publico
é que dé a dimensao da virtualidade do trabalho cénico e suas implica¢des no entorno
sociocultural. A abertura a participacio da plateia-publico na montagem da companhia
Teatro Mosaico sobre os textos de Alcione Araujo e de Sandro Lucose evoca o didlogo
como principio modulador, propriamente uma reinvencao cultural, que faz uma imersdo
no imaginario ja dado e o transforma num novo mapa da realidade.

6. PENSAMENTO LATINOAMERICANO EM COMUNICACAO: ENTRE UM Uso E OUTRO

Na perspectiva dialégica do pensamento latinoamericano em comunicacgao, a ati-
vidade de plateia-foyer, ao suplementar a leitura dramatizada, nao implica que a figura
do diretor de teatro e a companhia promovam apenas uma extensio de conhecimentos,
ao modo de um difusionismo cultural como transmissdo de informacdes especializadas
em teatro a um publico leigo.

A plateia-foyer cria condi¢Ges para que haja interatividade entre a companhia e seu
publico, até entdo um publico virtual, em processo de formacdo-atualiza¢do na plateia
que vai assistir a pega. S3o condi¢des em que, através da troca de informacdes e da refle-
x3o sobre os temas propostos pela peca em cartaz, a plateia produz diferenca em relagio
a si mesma como sujeito do saber e produz diferenca na prépria obra que vai se compon-
do nesse sistema de intervencdes mutuas (da obra na plateia e da plateia na obra).

A prética de plateia-foyer acaba por propiciar, com o teatro e o debate sobre o pré-
prio teatro, uma certa consciéncia de estar no mundo, reagindo sensorial e intelectual-
mente a arte e, de modo especifico, com a arte teatral. Talvez chamem a isto de um
jogo entre cidadania, como demanda pelo consumo de bens culturais, e subjetividade,

3 Caso da Caravana Funarte, projeto pelo qual grupos e companhias de teatro circulam por suas regides geogréficas.
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como produ¢do de um territério existencial e sensivel. A dindmica do consumo cultu-
ral, no caso do teatro, talvez se relacione diretamente com o plano do desejo, logo, de
uma dindmica inconsciente. Mas trata-se ndo do inconsciente como falta, mas de uma
dindmica produtiva, que pressupde, na pratica do didlogo, o vinculo racional do que o
comunicélogo italo-venezuelano Antonio Pasquali (1973) chama de “com-saber”.

Entre a fruicdo de arte e o didlogo sobre arte, o que ha na formacao de publico é a
passagem do nivel meramente informacional ao comunicacional, em que a linguagem
opera nos niveis sensorial e intelectual. Como dizia o educador brasileiro Paulo Freire
(1977), no didlogo, o conhecimento nao apenas se transmite; o conhecimento é criado
no didlogo. E quando a arte ganha aquela condi¢do — minoritaria que seja e ndo neces-
sariamente massiva — de ser elemento constituinte do interesse publico.

Na perspectiva comunicacional, mais especificamente do pensamento comunica-
cional gestado na América Latina, a criacdo de plateia e publico no ambito da leitura
dramatizada e da plateia-foyer ndo pressupde o teatro se impondo a sociedade como
modelo cultural a ser seguido ou copiado, a0 modo de um processo de modernizagao
tardia num pais ainda pouco afeito ao consumo de produgdes cénicas e a frequentar sa-
las de teatro. N3o se trata de um processo de imposic¢ao cultural, mas de uma relagdo de
troca, em que hd, certamente, desconfiangas mutuas, algum vacilo no jogo de invencdo
da vinculacdo social, algum mal-estar no consumo de um bem cultural que pode parecer
sem sentido e supérfluo no cotidiano. Dai o evidente receio, para quem esta do lado de
fora do ambiente teatral, de fazer um investimento afetivo na arte, porque ela vincula
as pessoas causando incdmodos ou incomoda produzindo vincula¢des sociais. Neste
caso, a arte do teatro é aquele elemento estranho que, de modo mambembe, tal qual
némade do deserto, transita por um territério e indaga as pessoas com risos de comédia
e conflitos de outros dramas.

Acontece de haver, nesses contatos interculturais, aquele estranhamento inicial,
em que a linguagem apresentada, no caso o teatro, é causadora de desconfortos. A rela-
cdo que se cria, contudo, é de bivaléncia, na qual a companhia de teatro atua como doa-
dora de arte, produtora de informacdes, mas que faz um jogo no qual a prépria plateia se
firma como elemento dindmico no processo artistico. N3o h4, neste caso, a doagio de
informagao como pressuposto de um certo desenvolvimento cultural, ou especificamen-
te artistico, em que ha a prevaléncia de uma instincia dotada de saberes que os institui
aos nao dotados deste saber.

O que ha é um desenvolvimento da concepc¢ao de producao cultural em que se con-
sidera, através do processo dialdgico, o ambiente cultural onde a companhia se apresenta,
e a prépria relagdo de bivaléncia, em que os sujeitos envolvidos s3o simultaneamente pro-
dutores e consumidores de informac3o. Estas s3o evidéncias de que o tema aqui tratado
tem paralelos com o que se chama de pensamento latinoamericano em comunicagao e
suas aplicagdes no campo teérico das relagdes publicas e da comunicagao organizacional.

Num primeiro momento se poderia pensar na producio e difusdo teatral como
um modo de se alavancar uma determinada sociedade a patamares mais elevados do
ponto de vista cultural. Sabe-se que esta quest3o, ja bastante desgastada, redundou
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em modelos de difusdo cultural e comunicacional de carater pretensamente moderni-
zador. Antiga que seja, esta modulac3o difusionista ndo raramente reemerge como pa-
naceia do desenvolvimento socioeconémico e cultural. O campo da comunicag¢ao na
América Latina tem, historicamente, apresentado estudos e relatos de casos o suficiente
para mostrar as complica¢des socioculturais do modelo difusionista. Quando a ques-
t3o é cultural, interessa — simultaneamente como questao comunicacional — perceber
como se forma, num pais latinoamericano como o Brasil, o campo das artes cénicas, na
mesma medida em que tantas outras dreas se perguntam, por exemplo, como se produz
um campo artistico, nao apenas pela producao, mas também pelas politicas publicas,
atividades educacionais e processos de marketing empresarial que atualmente condicio-
nam a circulagdo e o consumo de bens culturais.

O caso do teatro evidencia estes descompassos entre produc¢do e consumo de
bens culturais, tendo como pano de fundo dimensionadas desigualdades socioecono-
micas e diferencas culturais. Qualquer diagnéstico tendo como base a programacao
cultural divulgada em cadernos de cultura da midia impressa indica, no Brasil, uma
forte concentragao de producgdo e consequente consumo teatral em duas cidades: Rio
de Janeiro e S3o Paulo, as duas maiores e mais importantes metrépoles brasileiras. A
formacdo de plateia de teatro em geografias onde as artes cénicas ainda n3o s3o pratica
recorrente e consistente é também uma questao de desigualdade regional.

Certamente que o campo artistico, qualquer que seja, se faz também com a inter-
vencdo de outras instincias sociais que, no caso das artes cénicas, incluem cursos de
formacao de atores e de direcao teatral, disponibilidade de espacgos cénicos, atuac¢do de
produtores capacitados, servicos técnicos de iluminacdo e sonorizagdo, formacao de
profissionais de imprensa e marketing especializados, existéncia de politicas educacio-
nais voltadas para o campo artistico e, ndo menos importante, elaboracio de politicas
publicas em todos os niveis — municipal, estadual e federal — voltadas para o cam-
po cultural. Ndo é bem esta realidade que se encontra facilmente fora do eixo Rio-S3o
Paulo, o que implica dizer que teatro, no Brasil, equivale a modernismo sem moder-
nizacdo. Longe de ser tradi¢do, apresenta-se como aquele elemento do universo culto
em busca de legitimacdo social na mediagao com outras instancias da produgao e do
consumo culturais.

7. CONSIDERAGOES FINAIS

No Brasil, hd tradi¢des culturais, como a literatura, de memérias mais bem traba-
lhadas que as artes cénicas. O teatro, apesar de sua tradicdo em paises da Europa e da
Asia, se apresenta no circuito cultural brasileiro mais ao modo de uma jovem tradicdo,
que teria, nos dias de hoje, a leitura dramatizada e a plateia-foyer como dispositivos
mediadores e legitimadores em meio a formagdo e consolidagdo histérica dos costu-
mes nacionais. Estas atividades apresentam-se, portanto, como inovag¢des culturais do
ponto de vista dramattrgico e comunicacional. De forma mais apropriada, coube as
condices locais de produgdo e consumo de bens culturais reinventar seu préprio modo

128



Revista Lus6fona de Estudos Culturais / Lusophone Journal of Cultural Studies, Vol. 10, N.° 1, 2023

Plateia-Foyer: Didlogo e Formagdo de Publico na Leitura Dramatizada em Artes Cénicas - Yuji Gushiken

de funcionamento. Inovag¢des sdo cartografias produzidas, inventoras de novos mapas,
que alteram e produzem um imagindrio cultural sempre fluido. S3o tradi¢des do futuro.

Como se percebe, esta tradicdo do teatro que se reinventa passa pela mediacao
literaria da leitura dramatizada e da mediagao comunicacional da plateia-foyer. S3o in-
dicios de que o cultivo da arte passa necessariamente, nos dias de hoje, pelo campo
da comunicacdo. E uma mediacio que se impde, enquanto instituicdes do campo pro-
priamente educacional e cultural ndo ganham a condicdo de indutoras deste cultivo.
Acontece que a comunica¢do é um campo do saber em que os usos tedricos inventam
modos de funcionamento das linguagens. Mais especificamente, os usos do pensamen-
to latinoamericano em comunicacao inventaram processos dialégicos de construcao de
vinculagdes sociais.

Pode-se pensar, portanto, na comunicagdo como um campo que, por suas ativi-
dades heterogéneas, multifacetadas mesmo, afirma sua hegemonia em meio as quais
outras formas de express3o, como as artes cénicas, tendem a se conectar nesta contem-
poraneidade. Um modo de conexdo é ndo necessariamente sua difusdo massiva como
imperativo cultural. Mas, antes, trata-se de media¢des que se inventam em meio ao
circuito teatral, ele préprio mediador e gestor de processos comunicacionais, caracteri-
zadamente dialégicos, como um dia pensados em geografias da América Latina.

No decorrer das décadas, o Teatro Mosaico langou-se em novas experiéncias e
com distintas linguagens cénicas, na montagem de textos de autores diversos, como
o inglés William Shakeaspeare, o brasileiro Nelson Rodrigues e o noruegués Henrik
Ibsen, além da produgdo mais recente de intervencao artistica desenvolvida pelo dire-
tor Sandro Lucose em seus estudos de doutoramento entre a Universidade Federal de
Mato Grosso e a Universidade do Porto, em Portugal. Entre memdérias que se atuali-
zam, num presente espesso que ndo passa e um futuro ainda por chegar, concebe-se a
caracteristica dialdgica e participativa das sessoes de leituras dramatizadas e de plateia-
-foyer como entremeio de fenémenos artisticos-comunicacionais e categorias analiticas
que se instituem nos diversos campos que buscam estudar as artes cénicas e suas
interfaces mais produtivas.

Assim, identifica-se, na observagdo das sessdes de leitura dramatizada e de plateia-
-foyer, tendo o Teatro Mosaico como recorte, o dialogismo como modelo comunicacional
horizontal que permite a participacdo da plateia e sua virtual e drdua transformagao em
publico. Na sequéncia, a comunicagdo dialégica, e ndo a mera difusdo mecénica de infor-
macdes, apresenta-se como condi¢do de formagao de publico, como aquele segmento
que debate emotiva e racionalmente uma determinada questao de interesse publico. Por
fim, a produc¢do da vinculagdo social entre distintos publicos e companbhia teatral indica a
poténcia de uma interface entre comunicagdo e artes sempre em processo de reinvencao.

Na perspectiva comunicacional, notadamente da comunicagdo como didlogo,
o Teatro Mosaico veio desenvolvendo nas ultimas décadas, através do diretor Sandro
Lucose, uma postura organizacional de colaboracao com outros artistas das areas de
danca contemporénea, artes visuais, musica de concerto, além de parceiros do préprio
campo teatral, no Brasil e no exterior. O desenvolvimento destas relagdes entre os pares,
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que por vezes sdao também relagdes interinstitucionais, denota que a experiéncia comu-
nicacional e artistica de leitura dramatizada e de plateia-foyer permitiu a companhia,
criada no Rio de Janeiro e assentada em Cuiaba, assinar uma trajetéria no campo teatral
mato-grossense e brasileiro.
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REsumo

Este estudo se inscreve no campo tedrico dos estudos culturais e elege como objeto
de andlise o Museu do Festival de Cinema de Gramado e suas articulagdes com o Festival do
Cinema e o turismo cultural local. O objetivo central é refletir sobre o museu como um produtor
cultural hibrido que, através da interatividade, aciona representac¢ées sobre o Festival do Cinema
e acerca da prépria cidade de Gramado, produzindo multiplos significados entre os seus visitan-
tes e dinamizando o turismo cultural local. Nesse sentido, algumas questdes s3o centrais neste
estudo: quais as estratégias representacionais acionadas na exposi¢ao permanente do Museu
do Cinema de Gramado? Que representacdes culturais o museu comunica sobre o Festival de
Cinema e a cidade de Gramado? Em termos metodolégicos, utilizou-se a observagdo etnografica
da exposicdo permanente do museu com registros em um didrio de campo. Dentre os achados
contingentes e provisérios, destaca-se, sob a égide da convergéncia cultural pés-moderna, a
modulagdo da cultura e da arte na exposicao permanente do museu produzindo multiplas arti-
culagdes entre o Festival do Cinema, o museu e o turismo cultural na cidade de Gramado.

PALAVRAS-CHAVE

Museu do Cinema de Gramado, Festival do Cinema, turismo cultural

INTERACTIONS BETWEEN THE GRAMADO
FiiMm FESTIVAL MUSEUM, THE FI1LM FESTIVAL
AND THE LocAlL CULTURAL TOURISM

ABSTRACT

This study is part of the theoretical field of cultural studies and chooses as its object of
analysis the Gramado Film Festival Museum and its links with the Film Festival and local cultural
tourism. The main goal is to reflect on the museum as a hybrid cultural producer, which triggers,
through interactivity, representations of the Film Festival and the city of Gramado itself, produc-
ing multiple meanings among its visitors and boosting local cultural tourism. In this sense,
some questions are pivotal to this study: what representational strategies are used in the perma-
nent exhibition at the Gramado Film Festival Museum? What cultural representations does the
museum communicate about the Film Festival and the city of Gramado? As a methodology, we
used the ethnographic observation of the museum’s permanent exhibition with records in a field
diary. Among the contingent and provisional findings, under the aegis of postmodern cultural
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convergence, the modulation of culture and art in the museum’s permanent exhibition stands
out, producing multiple connections between the Film Festival, the museum and cultural tour-
ism in the city from Gramado.

KEYwWORDS

Gramado Film Festival Museum, Film Festival, cultural tourism

1. INTRODUCAO E PRESSUPOSTOS METODOLOGICOS

A escolha do aporte tedrico dos estudos culturais para mobilizar as andlises do
objeto de estudo em questdo, o Museu do Festival de Cinema de Gramado (http://
www.museufestivaldecinema.com.br), relaciona-se ao fato de tratar-se de um campo de
estudos interdisciplinar que, de acordo com Wortmann et al. (2015), tem viabilizado a
proposicao de questionamentos sobre a produtividade da cultura nos processos educa-
tivos em curso na sociedade contemporanea. Nesta direc3o, destaca-se o conceito de
pedagogias culturais que para Steinberg (2016) estd relacionado a dimensao educativa,
haja vista que na contemporaneidade a aprendizagem vem deslocando-se para outros
espagos socioculturais e politicos, além da escola:

a educacdo ocorre numa variedade de locais sociais, incluindo a escola,
mas nao se limitando a ela. Locais pedagdgicos s3o aqueles onde o poder
se organiza e se exercita, tais como as bibliotecas, TV, filmes, jornais, revis-
tas, brinquedos, anuncios, videogames, livros, esportes etc. (Steinberg &
Kincheloe, 2004, pp. 101-102)

A partir do entendimento de que o Museu do Festival de Cinema de Gramado
possui uma dimens3o educativa, o presente estudo pretende investigar que significados
culturais sao produzidos e disseminados pela exposicao museografica permanente des-
Se museu aos seus visitantes.

Em termos metodoldgicos, foram realizadas visitas ao museu, dentro de uma pers-
pectiva etnografica de observacao participante e de registros que pretenderam captu-
rar, conforme Souza e Lopes (2002), a materialidade dessa exposicdo, conferindo ao
observador uma visdo sobre as representacdes mais recorrentes produzidas em seus
diversos materiais. Cada uma das incursdes in loco realizadas, bem como as anotacdes
e fotografias registradas em cada oportunidade, integram o esforco investigativo etno-
gréfico que buscou produzir o material empirico da pesquisa. Vale salientar que autores
como Coffey (1999) reconhecem que, muitas vezes, essa metodologia estd associada ao
“eu” do pesquisador, configurando-se como uma autoetnografia. Por conseguinte, esse
estudo viabilizou-se por meio de uma prética autoetnografica que demandou, como ja
mencionado, visitas a esse espago museal, cujas observagdes foram registradas em um
didrio de campo, composto por apontamentos dos pesquisadores e fotografias por eles
capturadas. )4 as anélises foram desenvolvidas a partir do aporte das andlises culturais
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que, segundo Silva (2010), se propdem questionar visdes naturalizadas acerca dos es-
pacos culturais do museu e dos significados que s3o produzidos e compartilhados pelos
visitantes desses espacos. Tendo em vista essas contribuicdes, a escolha pela autoetno-
grafia firma-se pela sua potencialidade para avalia¢do e reavaliagao das observac¢des do
pesquisador e dos resultados da sua investigacao. Essa é, portanto, a premissa metodo-
l6gica que se adotou nessa pesquisa.

No que se refere ao entendimento tedrico sobre os museus na sociedade contem-
pordnea, compartilhamos com Hudson (1999) a nocao de que os museus vém vertigi-
nosamente deixando de ser meros armazéns, unidades independentes de preservacao
de simbolos nacionais, para converterem-se em centros culturais e poderosas instancias
educacionais, conforme discutir-se-a na secao 3.

Inicialmente, faremos uma breve incursio histérica sobre o Festival do Cinema de
Gramado, para compreender esse museu do festival como um artefato cultural, que em
sua exposi¢ao permanente produz representagdes sobre esse evento de cinema e acerca
da cidade de Gramado, contribuindo, assim, para incrementar o turismo cultural local.
De acordo com Lasanski (2004), considera-se que esse museu é simultaneamente um
produto cultural e um produtor de cultura que promove o turismo cultural na medida
em que identifica e atribui interpretac¢Ges particulares aos patriménios culturais da cida-
de de Gramado. Nesse sentido, busca-se analisar essa potencialidade hibrida do Museu
do Festival de Cinema de Gramado como uma instédncia cultural interativa, que constroi
estratégias representacionais sobre o Festival de Cinema e acerca dessa cidade. Assim,
algumas questdes sao fundamentais nesse estudo: que estratégias representacionais
s3o acionadas na expografia desse museu? Que representacdes culturais o museu co-
munica sobre o Festival de Cinema e a cidade de Gramado? Que possiveis pedagogias
culturais o museu dissemina para seus visitantes? Essas sdo algumas das questdes que
se pretende contemplar nesse artigo.

2. O Festival DE CINEMA DE GRAMADO

A génese do Festival de Cinema encontra-se associada ao primeiro evento turisti-
co que ocorreu em Gramado, quatro anos apds a emancipagao da cidade: a Festa das
Horténsias, em 1958, a qual, segundo a Secretaria Municipal de Educacdo de Gramado
(1987), era uma simples festa alusiva a flor, simbolo do municipio.

No entanto, a Festa das Horténsias teve uma repercussado inesperada, promoven-
do a cidade como o primeiro marco da histéria do turismo organizado do Rio Grande
do Sul. Na época, o entdo secretdrio do Conselho Municipal de Turismo, Romeu Dutra,
pensou em dar um cunho cultural ao evento, por meio da inclusdao de mostras cine-
matograficas. Conforme Daros (2008), o primeiro cinema da cidade, denominado 3 de
Outubro, inaugurado em 1929, localizava-se em um casardo de madeira na Praga Major
Nicoletti. Quintans (2008) afirma que esse prédio também servia para outras atividades
da comunidade, pois seguidamente as poltronas eram retiradas para liberar o centro do
saldo para a danga ou para a patinagdo. Com o surgimento do filme sonoro em 1936,
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esse cinema recebeu poltronas novas e uma tela mais moderna, passando a se chamar
Cine Splendid, o qual teve uma importancia fundamental para a comunidade, sendo
considerado, na época, o “point da cidade”. Contudo, no inicio da década de 60, devido
a precariedade do prédio, o Cine Splendid encerrou suas atividades.

Foi somente a partir de 1964, durante a gestao do Prefeito José Francisco Perine, que
teve inicio a constru¢ao de um novo cinema. Em 1967, é inaugurado o Cine Embaixador
e na ocasido da “VI Festa das Horténsias”, entre 6 a 8 de janeiro de 1969, ocorreu a “I
Mostra do Cinema Nacional de Gramado”. De acordo com Quintans (2008), compa-
receram artistas de destaque do cinema nacional da época, como Eva Wilma e John
Herbert. Dado o sucesso do evento, em 1971 ocorreu uma segunda edic3o, ainda de
carater amadoristico e sem premiagdes.

Foi, segundo Quintans (2008), a partir da gestdo do Prefeito Horst Volk, com a cria-
¢3o da Secretaria de Turismo, que as mostras cinematograficas se tornaram um festival
de cinema de projecdo nacional. O autor explica que o poder publico da época, a partir
dos contatos com produtores de cinema do Rio de Janeiro, ofereceram patrocinio para
que a cidade fosse cendrio de producdes cinematogréficas, o que foi fundamental para a
criagao do Festival de Cinema de Gramado. Conforme os relatos do entao Secretario de
Turismo, Romeu Dutra:

nds, entdo, ajudamos e patrocinamos todas as despesas dos artistas
durante as filmagens. E nesse interim, a gente aproveitou para discutir com
nomes importantes, como Paulo José, o Lewgoy, a realizagdo de um festival
em Gramado. Quem marcou a primeira audiéncia para conversar com o
presidente do Instituto Nacional de Cinema, que era Ricardo Cravo Albin,
foi o Lewgoy. (Quintans, 2008, p. 40)

Assim, de 11 a14 de janeiro de 1973, ocorreu a primeira edicao do Festival de Cinema
de Gramado que gerou algumas polémicas na cidade. Quintans (2008) relata que nessa
época Gramado ainda n3o tinha hotéis com piscinas. Ent3o, os artistas frequentavam
o Gramado Ténis Clube, que era o espaco recreativo dos moradores no verdo. E, nesse
local, as estrelas de cinema faziam topless, pratica que impactou os gramadenses, con-
forme descreve o autor: “de fato, foi um escandalo! O padre fez discurso na igreja sobre
a ameaca que o festival representava para a familia gramadense, fomentando dudvidas
sobre a continuidade do evento que havia sido tao arduamente realizado” (Quintans,
2008, p. 45). Entretanto, Quintans (2008) ressalta que o evento ocorreu mesmo assim,
pois Horst Volk, de volta a presidéncia de sua empresa, os Calcados Ortopé, financiou
o Festival, de modo que, nessa edic3o, a cidade, que na época tinha 24.000 habitantes,
recebeu, aproximadamente, 16.000 visitantes.

Desde a primeira edi¢ao do Festival de Cinema, a ultima noite do evento era re-
servada para a entrega das premiagdes. Quintans (2008) relembra o desejo de Horst
Volk de que o troféu fosse uma escultura em forma de horténsia. Contudo, o “Kikito”,
o Oscar brasileiro, surgiu pelo trabalho de Elisabeth Rosenfeldt, na sede do Artesanato
Gramadense, antes mesmo da criagdo do Festival de Cinema em 1966. Tratava-se de
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uma pequena estatueta de chumbo que, segundo Daros (2008), foi criada por essa ar-
tista plastica para ser distribuida as pessoas que lhe eram mais préximas, como sim-
bolo de amizade e respeito, sendo conhecido, carinhosamente, como o “Deus do bom
humor”. Em 1972, o Kikito foi o troféu da Feira Nacional do Artesanato, que ocorreu em
Gramado. E, em 1973, passou a ser o prémio maximo do Festival de Cinema, distribuido
aos melhores artistas e diretores.

Com a expansao do evento, a cada edi¢3o, o Cine Embaixador passou a ser peque-
no com seus 600 lugares para abrigar o festival. Em 1987, segundo Daros (2008), com
recursos coletados da comunidade e, também, por meio de um empréstimo realizado
pela Prefeitura, investiu cerca de 55.000.000 cruzados em obras e melhorias técnicas
para assegurar o mais alto padrao para a sede de um dos maiores eventos do cinema
nacional. Vale destacar que, nessa reforma, o cinema passou a ter capacidade para 1.100
pessoas e, além disso, destaca-se, principalmente, o seu estilo arquiteténico, bavaro,
que ja era predominante na cidade desde o inicio da década de 60, com o intuito de
atribuir a Gramado uma identidade vinculada a arquitetura, como pode ser observando
nos relatos de Romeu Dutra:

foi naquela época que se estabeleceu o estilo bavaro, para as construc¢des
de Gramado. Nds pensamos em muitas coisas, e quem nos deu muitas
ideias nessa parte do estilo de Gramado foi o Frantz Habeler, que era dono
do Hotel das Horténsias. Era um alemao que tinha vendido os bens dele
em Porto Alegre e foi construir aquele hotel diferente do estilo quadrado
que imperava na época, daquelas casas quadradas. (Quintans, 2008, p. 38)

Daros (2008) salienta que com essa reforma, principalmente pela incorporagao do
estilo bavaro ao prédio, a sede do cinema recebeu um novo nome: Palacio dos Festivais.
Transcorridos cinco anos da sua inauguracdo, a permanéncia do Festival de Cinema
ficou ameacada por falta de apoio governamental. Contudo, conforme o Sebrae (2022),
os realizadores langaram uma edicdo iberoamericana em 1992, premiando filmes e es-
trelas internacionais, como o autor Javier Bardem e o cineasta Pedro Almoddvar.

Em 2006, antes de ocorrer sua 33.2 edi¢do, o Festival de Cinema de Gramado foi
elevado a categoria de patriménio histérico e cultural do Rio Grande do Sul, pela Lei
de n.° 12.529, de 6 de junho de 2006. Zeca Brito, diretor da Lecine, e Beatriz Aradjo,
Secretdria de Estado da Cultura, em uma secgdo editorial do catdlogo da 50.? edi¢ao do
Festival, elaborada pela Gramadotur, destacaram:

como parte fundamental do patriménio cultural gaticho. Nos ultimos 50
anos, Gramado vem projetando o Rio Grande do Sul para todo o Brasil
e exterior, o que faz com que o municipio seja uma referéncia no campo
cultural e turistico. Gramado é um ecossistema de economia criativa, que
se desenvolveu a partir da existéncia de um calendério de a¢des cinemato-
gréficas. (Brito & Araujo, 2022, p. 17)

Nesse sentido, o evento marcou a consolidag¢do da atividade turistica em Gramado,
pois, segundo Brito e Araujo (2022), o reconhecimento do municipio como um caso
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turistico de sucesso deu-se, principalmente, a partir do Festival de Cinema. Gramado
passou a ser representada como a “capital brasileira do cinema” (Secretaria Municipal
de Educagao, 1987, p. 87).

Em decorréncia da pandemia do coronavirus, nos anos de 2020 e 2021, o festival
foi realizado no formato on-line. Em 2022, com o retorno presencial do evento, come-
morou-se a realizacdo de sua 50.? edicdo com dois grandes acontecimentos: a aprova-
¢do da Assembleia Legislativa Municipal ao Projeto de Lei do Legislativo n.° 028/2022
(2022), que elevou o Kikito a categoria de patriménio cultural da cidade de Gramado
(“Cerimonia Oficializa Kikito Como Patriménio Cultural de Gramado”, 2022); e a rei-
nauguracao do Museu do Festival de Cinema de Gramado, cujas origens remontam ao
ano 2000. Porém, a instalagao do museu foi viabilizada, somente, a partir de 2015, por
intermédio de um projeto de lei do poder executivo municipal.

3. O Muskeu Do FEsTIvAL DE CINEMA SOB AS LENTES TEORICAS DOS EsTupos CULTURAIS

De acordo com Urry (2001), na contemporaneidade, com o declinio da hegemonia
das narrativas histéricas nacionais, “ocorreu um notdvel aumento do &mbito das histé-
rias dignas de serem representadas” (p. 175) nos museus. Assim, o teérico afirma que os
museus pés-modernos passam a expor histérias alternativas, com vieses sociais, econé-
micos, populares, feministas, étnicos e industriais. Ademais, o autor chama a atencao
para a mudanca na interacdo do publico visitante com os museus:

jd ndo se espera mais que os visitantes fiquem boquiabertos diante das
exposicoes. Agora dé-se mais énfase a seu grau de participacdo nelas. Os
museus “vivos” substituem os museus “mortos”, os museus ao ar livre
substituem os museus fechados, o som substitui murmurios impostos
pelo siléncio e os visitantes n3o estdo mais separados por divisérias de
vidro daquilo que é exposto. (Urry, 2001, p. 176)

Essa interatividade, bem como o incremento do grau de participagao dos visitantes
com relagdo as exposic¢oes, segundo Hudson (1999), resultam da modificagdo do es-
copo dos museus que passaram a propor questionamentos ao publico, ao invés de lhe
enderecar respostas, encorajando-o a interagir e elaborar suas compreensdes através
do que observam, escutam e manipulam. Segundo Lumley (1988), os museus hibridos
acionam em suas exposicoes estilos interativos, que ensejam a producio de um ambien-
te midiatico. Nesta perspectiva, Anico (2005) afirma que os museus contemporaneos
nao se concentram mais na aquisi¢ao desenfreada de objetos, mas sim na comunicagao
com o publico. De acordo com a autora, houve uma mudanca no “ethos museolégico”,
pois onde antes se valorizava os objetos, agora o visitante passou a ser o foco central.
De acordo com a autora, o publico torna-se “simultaneamente agente e produto da
mudanca politica, social e cultural” (Anico, 2005, p. 83). E, particularmente em museus
interativos, como é o caso do Museu do Festival do Cinema de Gramado, o projeto expo-
gréfico estabelece uma postura ativa do publico visitante com os acervos digitais.
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Nessa direcdo, ao apropriar-se desses pressupostos tedricos, o presente estudo
procura examinar o Museu do Festival de Cinema de Gramado n3o apenas como um
repositério informacional deste evento, mas, principalmente, como uma instancia pro-
dutora de cultura, que dissemina e comunica representacdes sobre o Festival de Cinema
e a cidade de Gramado, incrementando assim o turismo cultural local. A seguir, discute-
-se o processo de implantagdo desse museu e as anélises que foram viabilizadas a partir
das visitas realizadas.

4. O Muskeu po FesTivAaL DE CINEMA DE GRAMADO

As origens da implantacdao deste museu remontam a duas décadas atras, a partir
da Lei 1738/00 (2000), de 15 de junho de 2000, que autorizou a instituicao do Arquivo
e do Museu dos Festivais de Gramado. Nessa época, o museu estava sob tutela da his-
toriadora gramadense Iraci Koppe e localizava-se junto ao Centro Municipal de Cultura,
que abriga, ainda hoje, o Arquivo Histérico Municipal.

Em 2015, por meio do Projeto de Lei do Executivo - PLE 042.15 (2015), o poder
publico de Gramado realizou a concessao de uso de imdvel publico, localizado ao lado
do Palacio dos Festivais, para ser destinado a implantacao e exploracdo do Museu do
Festival de Cinema. Essa concess3o deu-se por meio de projeto licitatério, divulgado
mediante edital de concorréncia publica, sendo que no local também poderia ser insta-
lada uma cafeteria e uma loja de souvenirs. Nessa legislagdo, justifica-se a criagao deste
museu pois

desde o ano de 2006, através da Lei n.° 12.529, o Festival de Cinema de
Gramado tornou-se integrante do Patriménio Histérico e Cultural do Rio
Grande do Sul, o qual é realizado, ininterruptamente hd 43 anos, sendo
referéncia nacional e internacional. Através deste projeto propomos a
Implantagdo do Museu do Festival de Cinema de Gramado, a partir da
aprovacao desta Lei. (Projeto de Lei do Executivo - PLE 042.15, 2015, p. 2)

E destaca ainda que ele deve ter como objetivos:

gerar visibilidade para o Museu junto aos seus publicos-alvo, posicionan-
do-o como uma atracgdo de interesse entre as tantas opg¢des oferecidas por
Gramado. Estimular um alto fluxo de visitantes as instalagdes do Museu.
Associar o nome do Museu a imagem de prestigio é a marca consagrada
que ¢ o Festival de Cinema de Gramado, promovendo sinergias positivas
entre os esforcos de comunicacdo de um e de outro. (Projeto de Lei do
Executivo - PLE 042.15, 2015, p. 2)

Pode-se observar que o Museu do Cinema de Gramado surge articulado ao
Festival de Cinema, como uma atrac¢do cultural que busca reforgar o turismo na cida-
de de Gramado. Assim, em 26 de outubro de 2016, inaugurou-se o Museu do Festival
de Cinema, cujo acervo compode-se de pdsteres do Festival de Cinema, reportagens
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jornalisticas, fotografias, painéis com recursos audiovisuais para apresentar tanto in-
formacdes sobre a origem do evento, a despeito de suas edi¢des, como também para
contar a histéria do desenvolvimento da sétima arte no mundo e no Brasil.

Durante a pandemia de coronavirus, entre os anos de 2020 e 2021, 0 museu este-
ve fechado, mas reabriu em 2022, no aniversario da 50.? edi¢ao do Festival de Cinema,
priorizando a interatividade do publico com o acervo, o que lhe valeu o titulo de primeiro
museu de cinema interativo contemporaneo da América Latina.

Com o propésito de investigar os significados e as pedagogias culturais mais re-
correntes que o Museu do Festival de Cinema produz e dissemina aos seus visitantes
na sua expografia, produziu-se observagdes registradas em um didrio de campo, a partir
das 10 visitas realizadas a esse espago museal durante quatro semanas. Para as andli-
ses, selecionamos quatro eixos tematicos, conforme segue.

4.1. O PREDIO E A ARQUITETURA DO MUSEU DO FESTIVAL DE CINEMA

O prédio do Museu do Festival do Cinema é contiguo ao Palacio dos Festivais e sua
entrada é o proéprio hall que sedia o Festival de Cinema, apresentando, portanto, uma
planta compartilhada com o Palécio dos Festivais, o que faz com que os vinculos entre
ambos sejam potencializados para os visitantes de um ou de outro. Por outro lado, o
estilo arquitetonico bavaro reforca a imagem turistica da cidade de Gramado como uma
cidade europeia, como demonstra a Figura 1.

Figura 1. Prédio do Paldcio dos Festivais

Créditos. Manoela Barbacovi e Maria Angélica Zubaran

O estilo arquitetdnico bédvaro, cujas origens remontam a Alemanha, alude aos co-
lonizadores da cidade e estd presente em muitas outras edificacdes da cidade, como é
o caso do prédio do Banco do Brasil e dos Correios. Sob a perspectiva tedrica de Urry
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(2001), essa variante pode explicar o “desejo aparente, por parte das pessoas que vivem
em determinados lugares, de conservar ou de implementar edifica¢ées, pelo menos em
seus espacos publicos, que expressam aquela localidade particular na qual elas vivem”
(p.170). O tedrico acrescenta, ainda, o efeito dessa variante para atrair o olhar do turista,
pois, segundo ele, quando as pessoas visitam cidades do interior, chamame-lhes a aten-
¢do as edificacdes que distinguem esse lugar de outras localidades. Nessa inter-relagdo
entre a arquitetura e turismo, observa-se que a arquitetura é simultaneamente um local,
um evento, um signo, em decorréncia de ser planejada como um processo de represen-
tacdo, recepgdo, uso, espetacularizagdo e comodificagio.

Apds ingressarmos no Museu, logo observa-se uma grande estatua de concreto do
Kikito (Figura 2), produzida por Elisabeth Rosenfeldt em seu atelié, em 1967, e, poste-
riormente, comprada pelo casal Berg, que a doaram a Prefeitura Municipal de Gramado.
Foi transferida para o hall de entrada do Palédcio dos Festivais durante a 23.2 edi¢do do
evento em 1996. O Kikito é o prémio maximo concedido aos melhores artistas e diretores
do Festival de Cinema em cada uma de suas edi¢des. Chama-se assim pela escolha de
sua criadora, Elisabeth Rosenfeldt, sendo conhecido, também, como o “Deus do bom
humor”, e seu sorriso, conforme Daros (2008), representa um convite as pessoas, para
aprender um ensinamento de sua idealizadora: “sorria com ele e aprenda a licao de sua
M3e Elisabeth: quando se tem bom humor, alegria e se faz com prazer o que se precisa
fazer, entdo, a vida tem a beleza e a felicidade que todos buscamos” (p. 265).

Figura 2. Escultura do Kikito em concreto na entrada do Paldcio dos Festivais

Créditos. Manoela Barbacovi e Maria Angélica Zubaran

Ao passar pelo grande Kikito, em direcdo as escadas que conectam o Palécio dos
Festivais ao prédio do Museu, visualizam-se varias telas digitais, cujas imagens se al-
ternam, exibindo os banners e cartazes de divulgagdo de cada uma das 50 edi¢des do
Festival de Cinema, conforme ilustrado na Figura 3.
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Figura 3. Telas digitais que apresentam os cartazes de divulgagdo das edigdes do Festival de Cinema

Créditos. Manoela Barbacovi e Maria Angélica Zubaran

Chama atencdo o fato de muitos posteres de divulgacdo do Festival de Cinema
articularem o evento a imagens das horténsias, marcadores turisticos da cidade, asso-
ciando, assim, o museu a esse fcone do turismo de Gramado, conforme pode ser visto
na Figura 4.

Figura 4. Banners de divulgagdo do evento com horténsias

Créditos. Manoela Barbacovi e Maria Angélica Zubaran

Segundo Daros (2008), a horténsia chegou ao municipio pelas maos de Leopoldo
Lied, um de seus primeiros moradores, quando Gramado ainda pertencia a cidade de
Taquara, no inicio da década dos anos 30. Ela foi plantada, principalmente, nas encostas
a fim de evitar a eros3o. Contudo, a historiadora salienta que, de agente ecoldgico, a flor
tornou-se um atrativo turistico da regiao:

A imprensa foi nos mostrando melhor o valor do nosso trabalho de plantio
e cuidados com as horténsias. Chamavam isso tudo de “admirdvel espe-
tdculo”, que se parecia estar “num pedago do céu” E acordamos para algo
maior, que foi o TURISMO. Um turismo que germinou em nossa terra, jun-
to as raizes das horténsias foi plantado e pensado. (Daros, 2008, p. 229)

A partir desse fragmento textual, depreende-se que a atividade turistica em
Gramado foi impulsionada pelas horténsias, flor simbolo da cidade, tendo inclusive um

142



Revista Lus6fona de Estudos Culturais / Lusophone Journal of Cultural Studies, Vol. 10, N.° 1, 2023

Articulagdes Entre o Museu do Festival do Cinema de Gramado, o Festival do Cinema e o Turismo Cultural Local - Manoela Barbacovi & Maria Angélica Zubaran

dia no calendério municipal reservado a sua comemoracio. Rojek e Urry (1997) salien-
tam que as praticas turisticas nao implicam simplesmente a compra de bens e servigos
especificos, mas envolvem o consumo de signos. Nessa direg3o, os autores consideram
os turistas como semioticistas que buscam marcadores que confiram extraordinarieda-
de ao lugar. Com base nos constructos tedricos desses autores, depreende-se que as
horténsias foram associadas a cidade de Gramado como préticas de representacdo de
apelo turistico. E sua presenca nos posteres de divulgacao do Festival de Cinema exem-
plifica a amplitude desses sistemas representacionais no Museu do Cinema. Essas telas
digitais que demarcam a entrada do museu exemplificam alguns dos intimeros recursos
tecnolégicos presentes nesse espaco, os quais serdo discutidos no préximo tépico.

4.2. ESTRATEGIAS MUSEOGRAFICAS E INTERATIVIDADE NO MUSEU DO FESTIVAL DE
CINEMA
A priori de apresentar as especificidades do espago desse museu, principalmen-
te ao que tange a macica presenga de recursos tecnolégicos, é imprescindivel discutir
acerca dos efeitos que esses conferem a exposicdo, sendo que, dentre eles, avulta-se o
conceito de interatividade, o qual, consoante Lupo (2021),

tem sido amplamente utilizado como premissa para a estruturagdo insti-
tucional de museus, sendo comumente introduzido no espaco museolé-
gico nas décadas recentes. A museografia interativa frequentemente apa-
rece como alternativa para a apresenta¢do de acervos formados a partir
de bancos de dados digitais, participando ativamente da constituicao de
museus encarados como centros de referéncias e da criagdo das narrativas
museais. (p. 401)

Nesse sentido, entrevé-se que a museografia interativa estabelece-se como alterna-
tiva para irrupcao dos chamados “museus sem acervo”, pela recorrente dificuldade em
conformar um conjunto de bens para a exposi¢cao, como no caso do Museu do Futebol,
no Rio de Janeiro, conforme exemplifica Lupo (2021), despontando-se, também, como
uma oportunidade para apresentar a crescente diversidade de temas considerados como
objeto de musealizac3o e patrimonializacao.

Os acervos digitais que passam a constituir muitos dos museus do tempo hodier-
no vém conferindo, também, a maior participa¢do do publico com o contetido exposto,
pois “a interatividade surge como mediadora fundamental para garantir a relagcao entre
o museu e seu publico, sugerindo e estimulando a participacio ativa dos visitantes nos
processos de significagao empreendidos pela instituicdo museal” (Lupo, 2021, p. 405).

A respeito do Museu do Festival de Cinema, dentre suas estratégias museograficas
digitais, destaca-se uma linha de tempo complementada por painéis explicativos para
as respectivas datas assinaladas (Figura 5), além de sistemas de recep¢do acustica, dis-
poniveis aos visitantes para apresentar tanto a histéria do festival, como o surgimento e
desenvolvimento da sétima arte no pais e no mundo.
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Figura 5. Painel com linha de tempo da histéria do cinema nacional e a demarcagdo de 1973 como o ano da 1.2 edigdo do Festival de Cinema

Créditos. Manoela Barbacovi e Maria Angélica Zubaran

No painel “Festival em Décadas”, observa-se a presenca de recursos audiovisuais
que, por meio um conjunto de cinco telas, apresentam as premiacdes e fatos relevantes
do Festival do Cinema em cada uma das cinco décadas de sua histéria (Figura 6).

o
Festival DE
em 2010-2020

Figura 6. Exibicdo interativa do Festival de Cinema de Gramado por décadas

Créditos. Manoela Barbacovi e Maria Angélica Zubaran

Outra estratégia comunicacional s3o as telas digitais, apresentando destaques da
midia para cada uma das edi¢des do Festival, exibindo os cartazes dos filmes que foram
premiados ao longo de meio século do evento (Figura 7).

Figura 7. Repercussoes das edigdes do evento a nivel nacional (d esquerda) e divulgagdo dos filmes premiados no evento (a direita)

Créditos. Manoela Barbacovi e Maria Angélica Zubaran

Ademais das estratégias interativas citadas, chama a ateng@o a presenca de um
quiz interativo (Figura 8), com perguntas sobre cinema e artistas nacionais, onde o pu-
blico participa girando a peca onde estd inscrito o questionamento.
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Figura 8. Quiz interativo sobre cinema

Créditos. Manoela Barbacovi e Maria Angélica Zubaran

Essa mudanca no formato das exposi¢des que valoriza a participagdo do publico
por intermédio da interatividade tecnoldgica estd relacionada, também, as dindmicas
que vém ocorrendo no meio social, que passam a dar énfase a cultura oral, incitando
os museus, conforme Lumley (1988), a deixarem de ser “silenciosos”. Para esse autor,
muitos desses espacos converteram-se em museus hibridos, combinando telas com
tabelas e dispositivos interativos, a fim de instaurar o hiper-realismo e, também, para
que a participagdo prevaleca sobre a observac¢do, com vistas a torna-los mais atrativos
para uma ampla audiéncia, principalmente para o publico jovem.

Vale ressaltar, ainda, que essa mudancga que vem ocorrendo nos museus, no senti-
do de uma hibridizagdo — que conforme Canclini (1990/2006) pode ser entendida como
processos socioculturais onde estruturas que existem de forma isolada ou separadas
como, nesse caso, a midia e o Museu, combinam-se para gerar novas praticas — estd
sendo impulsionada na contemporaneidade, pela chamada “cultura de participagdo”, a
qual, segundo Jenkins (2015), refere-se ao fomento do engajamento e da participacao da
audiéncia nas relacdes entre produtores e consumidores de contetido.

4.3. AH, SE 0 CINE EMBAIXADOR FAIASSE...

O projeto museografico também concede destaque a histéria da implantagao do
cinema na cidade de Gramado, desde os seus primérdios, com o Cine Splendid, passan-
do pelo Cine Embaixador (Figura 9), até ao prédio do Paldcio dos Festivais.
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Figura 9. Apresentagdo da histéria do Cine Embaixador

Créditos. Manoela Barbacovi e Maria Angélica Zubaran

Simultaneamente, utilizam-se cartazes e publicacdes da imprensa local que exi-
bem os apelos do poder publico da época, convocando a comunidade gramadense para
garantir a continuidade do evento (Figura 10).
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Créditos. Manoela Barbacovi e Maria Angélica Zubaran

Ao refletir-se acerca das narrativas escritas nesses cartazes, a luz das lentes tedri-
cas dos estudos culturais, depreende-se que, por meio de estratégias de representacao
— as quais, segundo Hall (2013/2016), envolvem o emprego de signos e imagens para
producdo e o compartilhamento de significados na cultura —, o governo municipal
representa os gramadenses como sujeitos simpdticos ao Festival, o qual é represen-
tado como fundamental para a economia da cidade de Gramado. Apropriando-se de
Hall (2013), quando o autor assinala que as identidades sao construidas no interior da
linguagem e por estratégias representacionais, é possivel inferir que o Museu convoca
os moradores locais a desenvolverem lagos de pertencimento com a cultura do cinema
em Gramado.

No entanto, s3o recentes as iniciativas do poder publico no que concerne a partici-
pacdo da comunidade local no Festival de Cinema. Visto que, somente no ano de 1997,
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na 34.2 edicdo do evento, observa-se a intencionalidade de se estabelecer um elo entre
o Festival e a comunidade, com o projeto Cinema nos Bairros, propondo-se sessdes de
cinemas para serem exibidas nos bairros da cidade (Figura 11).

1997

Figura 11. Ano de 1997 no painel que conta a histdria do Festival de Cinema

Créditos. Manoela Barbacovi e Maria Angélica Zubaran

Ressalta-se que a expografia do museu ndo apresenta fotos ou informagdes mais
detalhadas que ilustrem esse momento de integracao da comunidade ao evento. Logo,
ao refletir-se sobre as dimensdes educativas desse museu, depreende-se que um dos
seus principais efeitos pedagdgicos é acionar a comunidade para apoiar e comprometer-
-se com a manutencao do Festival do Cinema que, por meio das contribuicdes dos mo-
radores e de empréstimos da Prefeitura, converteu o Cine Embaixador no Paldcio dos
Festivais. Esses ensinamentos que o museu busca difundir aos seus visitantes acerca do
Festival de Cinema, da cidade de Gramado e de seus moradores, sdo construidos sob a
égide da memoria nostélgica coletiva, a qual, segundo Hewison (1999), muitas vezes,
subverte aspectos negativos dos fatos, com o propdsito de harmonizar crises e reforgar
uma identidade unificada para o local.

Assim, conforme Chagas (2006), os museus s3o espacos politicos, de memérias
e de siléncios e nao podem ser considerados como instancias artistico-culturais “ino-
centes”, haja vista que, além de comunicar fatos do passado, também “naturalizam
formas de ver o mundo, que legitimam, hierarquizam e ordenam culturas e identidades”
(Machado & Zubaran, 2013, p. 137). Nessa dire¢do, o Museu do Festival de Cinema de
Gramado cria narrativas que privilegiam alguns fatos em detrimento de outros, como
¢ o caso dos siléncios sobre a participagao da prépria comunidade na construcio das
memorias do cinema na cidade de Gramado.

4.4, O Kikito E SUA MARcA PARA A CIDADE DE GRAMADO

E fundamental examinar, ainda, uma Ultima estratégia expografica desse museu,
aquela que trata do Kikito, o prémio maximo do Festival de Cinema. Para apresen-
tar a histéria da estatueta do Oscar brasileiro, o Museu exibe, em uma tela, um video
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protagonizado pelo Secretdrio Municipal de Turismo da época, Romeu Dutra, e, também,
por Orival da Silva Marques, que trabalhou no Artesanato Gramadense com Elisabeth
Rosenfeldt. Além do video, na parede contigua a tela, também se apresenta um painel
com biografia do conhecido “Deus do bom humor” (Figura 12).
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Figura 12. Video sobre o Kikito e o painel “Kikito em cena”

Créditos. Manoela Barbacovi e Maria Angélica Zubaran

A narrativa do video realga a importancia dessa escultura ndo s6 para o Festival de
Cinema, como também para cidade de Gramado, conforme se ilustra através da Figura
13, Figura 14 e Figura 15.

Figura 13. Imagem retirada do video sobre o Kikito em exibigdo no Museu do Festival de Cinema de Gramado

Créditos. Manoela Barbacovi e Maria Angélica Zubaran

Figura 14. Imagem retirada do video sobre o Kikito em exibigdo no Museu do Festival de Cinema de
Gramado, que destaca a importdncia dessa premiagdo para além do dmbito do cinema

Créditos. Manoela Barbacovi e Maria Angélica Zubaran
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Figura 15. Imagem retirada do video sobre o Kikito em exibigdo no Museu do Festival de Cinema de
Gramado, que apresenta o Kikito como a imagem representativa da cidade de Gramado

Créditos. Manoela Barbacovi e Maria Angélica Zubaran

As imagens do video evidenciam que a cidade de Gramado, com o advento do
Festival de Cinema, construiu mais um signo identitario, o Kikito. A importancia da es-
tatueta para o municipio é reforgada, inclusive, por suas réplicas produzidas nas tradi-
cionais fébricas e lojas de chocolate e levadas pelos turistas no retorno as suas casas.
Além disso, encontra-se a presenca de vérias delas pela cidade, reiterando a ideia de que
Gramado ¢ a cidade de Kikito, como pode ser visto na sequéncia de imagens a seguir
(Figura 16, Figura 17 e Figura 18), retiradas desse video exibido no museu.

Figura 16. Imagem retirada do video sobre o Kikito em exibigdo no Museu do Festival
de Cinema de Gramado, que apresenta o mapa dessa cidade

Créditos. Manoela Barbacovi e Maria Angélica Zubaran
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Figura 17. Imagem retirada do video sobre o Kikito em exibi¢ido no Museu do Festival de Cinema de Gramado, que apresenta
estdtuas alusivas a premiagdo desse festival, localizadas em diversos pontos turisticos da cidade de Gramado

Créditos. Manoela Barbacovi e Maria Angélica Zubaran

Figura 18. Imagem retirada do video sobre o Kikito em exibigdo no Museu do Festival de Cinema de
Gramado, que exibe uma estdtua do Kikito em um centro comercial de Gramado

Créditos. Manoela Barbacovi e Maria Angélica Zubaran

Retornando as teoriza¢des de Lumley (1988), quando explica que o museu pode ser
entendido como um meio de comunicagao e, apropriando-se de Jenkins (2006/2009),
quando realca a presenga de uma cultura de convergéncia na contemporaneidade, carac-
terizada pelo fluxo de contetido entre multiplos suportes midiaticos, é possivel observar
que o Museu do Festival de Cinema de Gramado se impdem como um veiculo de co-
municagao midiatico que articula o apelo turistico de Gramado ao Festival de Cinema e,
principalmente, ao Kikito. Vale destacar, nesse contexto que, inclusive, a logomarca do
museu é representada por um Kikito estilizado (Figura 19).

MUSEU DO
FESTIVAL DE CINEMA
N DE GRAMADO

Figura 19. Logomarca do Museu do Festival de Cinema de Gramado

Fonte. Website do Museu do Fetsival de Cinema de Gramado (https://museufestivaldecinema.com.br)
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Portanto, na narrativa expografica criada no Museu do Festival de Cinema de
Gramado, o Kikito é representado como um icone da cidade de Gramado e do Festival
de Cinema e, neste sentido, torna-se também um produto turistico, que maximiza a po-
tencialidade turistica desse municipio.

Ressalta-se, ainda, que na parte do Museu destinada a apresentar os artistas e dire-
tores que foram premiados ao longo das cinco décadas do evento, evidenciam-se outros
prémios além do Kikito (Figura 20 e Figura 21).

Figura 20. Premiagdes do Festival de Cinema de Gramado: Troféu Cidade de Gramado
Créditos. Manoela Barbacovi e Maria Angélica Zubaran

Figura 21. Outras Premiagdes do Festival de Cinema de Gramado

Créditos. Manoela Barbacovi e Maria Angélica Zubaran

Dentre os troféus apresentados, chama atencdo aquele intitulado “Troféu Cidade
de Gramado”, que homenageia pessoas ligadas ao Festival e que de alguma forma con-
tribuiram para a divulgacao da cidade. Nesse sentido, o Festival conecta-se ao turismo
local, reiterando a articulagio entre a cidade, o Festival de Cinema e o Museu do Festival,
numa espécie de movimento sinérgico que se evidencia, também, no Projeto de Lei do
Executivo - PLE 042.15 (2015), que estabeleceu os marcos legais para a implantagao des-
se museu.
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Ressalta-se que determinadas representacdoes como “a capital nacional do cine-
ma”, “a cidade das luzes”, “a cidade do Kikito”, produzidas e disseminadas pelo Festival
de Cinema e pelo Museu do Cinema, sao também apelos turisticos que criam desejos
e que vao ao encontro do conceito de consumo cultural, proposto por Canclini (1993),
entendido como “o conjunto de processos de apropriagdo e usos de produtos nos quais
o valor simbdlico prevalece sobre os valores de uso e de troca ou em que ao menos
estes ultimos se configuram subordinados a dimensao simbdlica” (p. 34). Logo, para
o publico visitante do Festival e do Museu, essas representacdes culturais e simbdlicas

potencializam o desejo de muitas pessoas em visitar a cidade de Gramado.

5. CONSIDERAGOES FINAIS

Nesta andlise, que elegeu como objeto de estudo o Museu do Festival de Cinema
de Gramado e que teve por escopo suscitar reflexdes a despeito das estratégias repre-
sentacionais acionadas por esse museu na comunicagao com seus visitantes, observou-
-se que essa instancia artistica cultural, além de acionar as memérias do Festival de
Cinema de Gramado, também exerce uma fun¢do educativa e mididtica.

Acerca das estratégias representacionais acionadas por esse Museu, destaca-se a
interatividade e a ampla utilizagao de recursos tecnolégicos, que tornam o visitante um
explorador ativo do acervo museal, na perspectiva da cultura da participagao, na qual o
publico vem passando a interagir cada vez mais com os produtores de contetido.

Além disso, as andlises empreendidas demonstraram uma grande articulagdo cul-
tural entre o Museu, o Festival e o turismo cultural local, produzindo icones e simbolos
que interagem e reforcam a visdo da cidade de Gramado como um destino turistico.

Por fim, salienta-se que por inscrever-se no campo teédrico dos estudos culturais,
esse estudo n3o buscou produzir explicagdes totalizantes e unidimensionais sobre o
Museu do Festival de Cinema de Gramado, mas propds-se a chamar a atengdo sobre a
importancia de suas narrativas expogréficas junto ao publico visitante para o incremento
do Festival do Cinema e do turismo cultural na cidade de Gramado.
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O LUGAR DA TEXTUALIDADE NA ARTE: ENTREVISTA
A BERNARDO PINTO DE ALMEIDA

THE P1ACE OF TEXTUALITY IN ART: INTERVIEW WITH BERNARDO PINTO DE ALMEIDA

Helena Pires
Centro de Estudos de Comunicagao e Sociedade, Universidade do Minho, Braga, Portugal

Bernardo (Alberto Frey) Pinto de Almeida (Peso da Régua, 1954) é poeta e ensaista
com obra publicada em Portugal e no estrangeiro. Desde 1974 desenvolveu ativida-
de poética, tedrica, historiografica e critica. E investigador e professor catedrético de
histéria e teoria da arte. A partir de uma relaciao préxima com alguns dos principais
artistas portugueses da segunda metade do século XX, elaborou aproximagdes criticas
as respetivas obras em cumplicidade de criac3o, diferenciando assim o seu de outros
discursos criticos’.

Descendo as escadas rumo ao café-bar de Serralves, contiguo a biblioteca, local de
encontro pré-combinado com Bernardo Pinto de Almeida, surpreendo-me com o sosse-
go, acompanhada, em contraponto, da minha meméria dos muitos estudantes que por
ali encontrara na ultima visita, ocupando todas as mesas das redondezas. E dia 11 de
maio de 2022 e a tarde, estendida de fora para dentro e da qual as vidragas de Siza me
permitem fruir, encontra-se parcamente luminosa. Tendo chegado mais cedo, comego
por tomar um pausado café e espalho os livros, assim como os apontamentos, sobre
a mesa — além da minha, apenas uma outra se encontra ocupada — dedicando-me a
revisdo do meu guido. A comunicagdo e a mediacdo artistica, assunto da conversa que
pretendo fomentar, desdobra-se em multiplas dimensdes, e penso de antemao que tal-
vez ndo seja expectdvel explorar a tematica até a sua exaustao. Guardo como principio
orientador a entrevista enquanto acontecimento, um passeio a dois sem rumo certo, pe-
los meandros de um pensamento que se vai desvelando, de parte a parte, motivado pela
referéncia a um objeto que ao mesmo tempo serve de ancora partilhada e catapulta os
interlocutores para a deriva. Antevendo Baudelaire (2006) como mediador e referéncia
comum, em aproximagao ao discurso do entrevistado, penso no potencial da conversa
que nos aguarda nos termos da modernidade, em jeito de “prazer fugidio da circuns-
tancia”, pratica de extracdo do “eterno no transitério”, exercicio de pér em comum um
conhecimento e uma experiéncia que se atualizam no desenrolar de uma contingéncia.

Enquanto isso, vejo subitamente chegar Bernardo Pinto de Almeida. Depois de
um preltdio feito de lembrancas da sua passagem pela Universidade do Minho, em
tempos idos do Instituto de Ciéncias Sociais, damos inicio a uma costura de ideias que
se vao desenrolando a par e passo, sem pressa, e afinal de contas com destino a uma

' Para mais informagdo, ver “Bernardo Pinto de Almeida” (2022).
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nova paragem, que por sua vez serd o ponto de partida para a transcri¢do que neste
contexto se publica.

Helena Pires (HP): Na revista do Expresso no ultimo fim de semana, encontrei um
artigo (Martins, 2022) sobre o quadro de Warhol que representa a Marilyn sobre um
fundo azul, discutindo o valor astronémico que a obra atingiu, tendo em consideragao
a histéria da arte, uma vez que a obra em causa ultrapassou, no mercado, o préprio
Picasso. Reproduzindo um excerto do artigo pode ler-se: “o Arthur Danto viu nas caixas
Brillo fac similes das caixas de sabdo que qualquer cidaddo americano poderia encon-
trar no supermercado aquilo que sé poderia ser definido como arte pela mediagdo ou
curadoria” (Martins, 2022, pp. 53—55). A questdo que eu coloco — e tendo presentes as
nogdes cldssicas da perda da “aura”, os efeitos da “reprodutibilidade técnica” — é se
a partir da arte moderna, definida precisamente na sua aproximagao a vida prosaica e
mesmo pela ado¢ao dos mecanismos da referida “reprodutibilidade técnica”, a arte nao
abriu espaco ao incremento da importancia da critica, ou de outra formas de mediagao
como modo de legitimagao da obra e do artista.

Bernardo Pinto de Almeida (BPA): Primeiramente, defendo uma certa concegao
histérica da arte, isto ¢, acho que a arte precisa de uma paisagem, de um fundo de histo-
ricidade para ser pensada nos seus sucessivos regimes. Mesmo a contemporaneidade,
que a meu ver é um periodo pds-histérico, no sentido em que a prépria arte nao se con-
cebe historicamente — ou n3o se tem concebido historicamente nos ultimos 20 ou 30
anos — mesmo ai a arte é historicamente pds-histdrica. Isto é, ela nao deixa de ter uma
componente histérica, mesmo na sua negacao pds-histérica.

Porque é que comeco por aqui? Porque defendo que h&d um violentissimo corte en-
tre a modernidade e aquilo a que poderiamos chamar a época cldssica. Vamos designar
por época cldssica a que vai até ao romantismo, digamos, toda a arte que se faz até ao
romantismo. Porque a matriz que atravessa o modelo de producdo da arte e de com-
preensdo da arte até ao romantismo estabelece como que uma continuidade. A partir da
modernidade, essa tipologia muda e essa matriz muda também.

O que é que muda? Muda, em primeiro lugar, o regime do discurso. Toda a arte
classica é feita sobre uma conce¢do em que o discurso precede o fazer. Por exemplo,
se olharmos para a arte da Renascenca, e mesmo a que é prévia a arte da Renascenca,
existe uma concec¢do da arte e da cultura que atravessa os dominios da filosofia, do
pensamento — n3o é o pensamento estruturado como o que temos hoje — e desde o
préprio Vasari que existe um pensamento da arte que define os termos em que a arte
deve ser feita. Portanto, poderemos dizer, mesmo se apressadamente, que existe um
discurso que é prévio ao fazer. E quando o Leonardo, o Miguel Angelo, o Rafael... os
nomes maiores da histéria da arte desse periodo, avancam para o ato artistico, nao sé
se ancoram sobre uma formac3o técnica e um dominio sobre tudo o que se sabia sobre
a execucado, sobre o desenho e sobre a conce¢ao do espaco, entre outros, como partem
de uma filosofia perfeitamente estruturada e profunda, que vem da Grécia, e em parte
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passa por Roma. Basta dar dois ou trés exemplos: a Escola de Atenas, de Rafael, é um
tratado de geometria, mas também de teoria e de pensamento filoséfico; temos Platao
e Aristételes e uma série de grandes pensadores representados, o que mostra até que
ponto tudo aquilo é um processo concetual profundamente estruturado, ontoldgico e
teoldgico, como na Capela Sistina, onde hd uma chave onto e teoldgica fortissima.

Deus entrega o mundo ao Ado... toda a obra de Miguel Angelo tem uma dimensao
teoldgica fortissima e um conhecimento profundo de toda a teologia da época, mas tam-
bém da medieval e da antiga. O artista era alguém que tinha uma posse extraordindria
de todo o conhecimento e saber que existiam até entdao. Do mesmo modo, a Primavera,
de Boticelli contém 500 espécies de plantas que ja foram identificadas (pode ser que até
sejam mais). Ou seja, a Primavera de Boticelli é também um tratado de botanica, num
sentido quase enciclopédico. A arte classica é uma arte enciclopédica que veicula todo o
conhecimento que existe no seu tempo...

HP: E que de algum modo sintetiza...

BPA: ...e sintetiza. Porque havia uma dimens3o pedagdgica, nomeadamente na
Idade Média, na educacgado dos fiéis... estou a falar do ocidente.

A modernidade veio introduzir uma descontinuidade enorme relativamente a este
processo. A ideia de que a arte, em vez de se apoiar no que foi, poderd apoiar-se sobre
0 que é ou sobre o que serd. Quando Baudelaire, um dos maiores pensadores de sem-
pre da arte, escreve esse texto extraordindrio, que é a biblia de toda a modernidade, O
Pintor da Vida Moderna, estabelece que nem todos temos de continuar a fazer como os
classicos. Nem temos de continuar a vestir as nossas personagens, as personagens que
habitam a nossa pintura, como se vestiam os classicos, porque nds ja somos outros.
Portanto, nés temos de criar o nosso préprio modelo de pensamento e transporté-lo
para as figuras que um dia farao a nossa prépria posteridade, isto é, os que um dia olha-
rao para nés tal como nés olhamos para os cléssicos, fazendo de nés exemplos de outra
época...

HP: Trata-se de um convite a criagdo de novas referéncias?

BPA: Novas referéncias, absolutamente. Vejam-se dois ou trés exemplos. O Manet
é um pintor extraordindrio, que introduz uma violéncia inaudita: todo o sistema da vida
moderna dentro do espaco, os teatros, os cabarets, as ruas, as corridas em Longchamp,
o que hoje chamamos de espago publico, o Jardim das Tulherias... em Manet encontra-
mos a pintura do seu préprio tempo. E ai introduz-se um corte absoluto com o modelo
classico. Vejamos Rodin. Quando traz Os Burgueses de Calais, quando traz o Balzac, da-
-nos ja a configuracdo moderna. E ja ndo vemos a beleza cldssica, vemos um homem
gasto pela vida, deformado... desaparece essa consisténcia do espaco cldssico e exem-
plar em beneficio de uma tens3o profunda do real.

E a partir daf a arte ird caminhar nessa direcao.
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HP: Em aproximacado a vida comum?

BPA: Sim, a vida comum. O que significa descer da bitola dos modelos ideais. A
biopolitica, j4...

HP: Descomprometendo-se da sua ligagdo com os paradigmas classicos da sua
histéria e ligando-se a atualidade?

BPA: Toda a modernidade é um processo eminentemente histérico e, mais do que
a arte classica que dialogava bem com a Grécia e Roma, a arte moderna quer a histéria.
A histéria é o seu horizonte e o seu desejo.

HP: Quer-se comprometida?

BPA: Quer-se comprometida. Em certa medida, a modernidade atenta o presente
como horizonte. Se o “texto” da arte classica é o conhecimento todo de que se dispde,
o texto da modernidade é o jornal. E o saber do dia.

HP: A atualidade.

BPA: E a atualidade, sim. Mas sobre este processo que a modernidade introduz
vai-se gerar um outro que é absolutamente inesperado e que, a meu ver, é filho da preci-
pitacdo dos acontecimentos, sobretudo a Revolucdo Industrial e a | Guerra Mundial que
ddo uma enorme aceleragdo ao tempo e ao tempo histérico. E o modernismo, a meu ver,
nasce ali no principio do século XX, entre 1905 e 1910.

Atende, por um lado, a essa nova episteme, trazida pela industrializacdo, e procura
integrar os processos maquinais que a prépria industria tinha trazido. O real jd n3o é
simplesmente o real do vivido, mas é também o real da maquina, o real da aceleracdo do
tempo e do espaco, é o real da mecénica. Had no modernismo uma licao, um atendimen-
to profundo a realidade nova. O Marinetti vai escrever, no Le Figaro, no “Manifesto dos
Futuristas”, “um automével de corrida é tao belo como a Vénus de Milo”... Isso significa
muito. Significa que, a partir de agora, o cldssico tem de dar lugar a outra coisa. Aqueles
primeiros 20 anos da arte moderna, entre 1905 e 1925, grosso modo, que acompanha
inclusivamente a | Guerra Mundial, sdo de uma aceleracdo absolutamente portentosa
como nunca se tinha visto antes.

HP: Em poucas décadas...
BPA: Nem duas, é um espaco curtissimo. E é numa Europa muito pequena, porque

é no centro da Europa, a Franca, a Inglaterra, a Alemanha... e depois irradia, e a0 mesmo
tempo tem uma poténcia de absorgao fortissima... ha ali um caldeirzo...
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HP: ...uma mobilidade entre as capitais...

BPA: Mesmo Moscovo... hd uma irradiagdo que é ao mesmo tempo uma absorc¢ao.
E isso assinala uma nova hipdtese que ja nao é a do atual, mas a do futuro. Ha uma
inversao do paradigma temporal.

HP: Uma leitura do real antecipando as mudancas que ja deixam indicios?

BPA: Exatamente. Essa para mim é a questdo central do que estdvamos a falar.

Ou seja, passamos de uma estrutura cultural e conceptual que é da arte cléssica,
baseada no que se sabe para o que ja se sabia — alids ha uma frase muito célebre de
S3ao Tomds de Aquino: “somos andes as costas de gigantes”, designando todo o saber
da Idade Classica... — passamos de uma situacdo baseada sobre o conhecimento pro-
fundo de tudo o que havia, para um novo modelo de conhecimento, baseado no atual
e atento aos sinais do atual... porque a modernidade durou 40 anos, de 1860 a 1900.

Muito rapidamente o modernismo veio fazer uma nova volta na perce¢ao do mun-
do em que deixa de ser o atual ou o que era antes para passar a ser o que vird. E entdo
todo o horizonte de legitimidade da arte passa a ser o destino que o futuro ird trazer
adiante. Trata-se de uma nova conce¢ao do tempo. Isto acaba por ter consequéncias
muito profundas, nomeadamente na falta de haver um texto, um texto prévio, no sen-
tido em que faldvamos. O modernismo n3o tem texto. Ele projeta-se num tempo a vir
e num “texto” que legitima, a cada momento, as suas vdrias voltas. O modernismo
nunca é, vai ser, o modernismo serd. Esse serd, essa dimens3o quase ontoldgica de um
ser a vir, de um devir...

HP: ... podemos falar ja do devir de Deleuze?

BPA: Sim, é uma proje¢do no tempo. O devir-outro que requer o texto que estd
por escrever.

HP: Apela ao texto, pede o texto.

BPA: Requer o texto e dd a critica uma importancia que ela nunca tinha tido.

Porque a critica era, até a modernidade, o modo como uma determinada produciao
pertencia a uma escola... a nova critica projeta a justificacdo do que sera.

HP: Produz sentido?

BPA: Produz sentido, exatamente.

Dou-lhe um exemplo. Quando Duchamp manda o urinol para a Sociedade de
Artistas Independentes e aquilo é recusado, faz publicar um pequeno escandalo na revis-
ta The Blind Man — uma imagem da obra, fotografada por Alfred Stieglitz, e o Apollinaire
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escreveu um texto justificativo em que diz: era o que faltava ndo considerar a arte da casa
de banho na arte do nosso tempo. Um urinol, na tradi¢do artistica, nao fazia sentido
nenhum. E todo esse processamento concetual projetado no futuro exige um texto que
constantemente o legitime.

HP: Por sua vez, o autor do texto n3o é desconhecido e o contexto de publicagio
também ¢ legitimador.

BPA: Absolutamente. Este processo arrasta-se, tem uma grande interlocucdo na Il
Guerra Mundial em que o processo cultural que parecia galopar a todo o vapor...

HP: E refreado...
BPA: ... é refreado e mais, é reprimido. E ai seria uma longa conversa.

HP: Entretanto, saltamos para os referenciais dos Estados Unidos da América
(EUA), nas décadas de 50/60...

BPA: Porque ha uma deslocacio...

HP: A Europa deixa de ter condi¢des para proporcionar um espaco de liberdade?

BPA: |4 n3o tem. Ha um effondrement da Europa... um afundamento. A Europa per-
de a capacidade de atribuir legitimidade a esta arte. Porque a cultura europeia n3o esteve
a altura de impedir o massacre e a guerra. Alids, nés estamos agora a assistir outra vez
a uma situacgao tremenda desse ponto de vista.

HP: Com efeitos na arte?

BPA: Se chegdssemos a uma terceira guerra, seria tragico.

HP: O mundo da arte n3o esta incélume.

BPA: N3o pode. Nesse sentido, quando a arte se desloca para os EUA, no fim da
década de 40, logo a seguir a guerra, aparecem novos contextos. Os EUA praticamente
nao tinham arte no sentido cldssico...

HP: ... n3o tinham a tal heranca, a tal histéria...

BPA: Portanto, tinham uma liberdade de experimentagao incomparavelmente maior.

Nos EUA a arte tornou-se um assunto de Estado. Passou a ser vivenciada de uma

maneira que a Europa desconhecia. Fizeram-se museus a partir dos anos 30. Coisas
extraordinarias. Guggenheim, Rockfeller... houve uma aceitacio da arte europeia. Nos
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anos 30, em 35 ou 36, o Picasso teve a primeira retrospetiva nos EUA e ainda estava a
ganhar espaco na Europa embora com grande prestigio, mas ja tinha uma retrospetiva
nos EUA. Os dadafistas tiveram uma retrospetiva nos EUA quando da Europa tinham
sido escorracados.

Duchamp teve um prestigio enorme nos EUA...

HP: Estou a pensar no préprio Beuys, que teve também uma enorme projecao
nos EUA.

BPA: Isso foi uma mudanca. Acolheram a arte que lhes faltava. O Duchamp diz isso
nas entrevistas. Como dizia o Duchamp em 68, tudo era muito fécil porque nao sé nos
EUA tinham um enorme apetite pela arte como estavam dispostos a gastar dinheiro nis-
so, como aceitavam praticamente tudo, porque eram um pouco ingénuos. E Duchamp
quem o diz, ndo sou eu, mas isso ¢ evidente. Porque, de facto, eles abriram-se a uma
experimentacdo muitissimo grande. Muito baseada sempre na possibilidade do futuro.

HP: A época, o que acontecia com atividades como a critica?

BPA: Era fortissima. Desde o Greenberg ao Schapiro, antes dele, o Michael Fried,
que ainda é vivo... A América introduziu muito cedo a critica da arte moderna e a histéria
no ensino nas universidades. Criou revistas. O Rauschenberg, em 66, é trazido a Bienal
de Veneza, porque havia um departamento de estado para isso, e Rauschenberg bene-
ficia de uma bolsa da Agéncia de Informacdo dos Estados Unidos que é um fundo que
hoje se sabe que pertencia a CIA. Fazia parte da estratégia americana, para fazer oposi-
¢do ao socialismo, na Russia.

Havia uma politica que dizia que a América era tao livre que fazia arte abstrata, |a onde
0s russos continuavam a pintar painéis e a glorificar figuras-tipo no realismo socialista.

A arte abstrata americana, desde os anos 50, é protegida pelo estado americano
como assunto de propaganda do mundo livre contra a Unido Soviética. Como o cinema
americano o foi, tal como a danca.

Por outro lado, este grupo, John Cage, Rauschenberg... que definem a abertura, no
fim dos anos 50, a esta nova paisagem americana, sao os primeiros grandes legitimadores.

Os surrealistas em particular foram para os EUA fugidos a guerra. E ja depois de
a guerra acabar, nos anos 50/60, o Warhol diz nos seus diarios que o John Cage era a
pessoa mais influente em Nova lorque. Alguns vinham da Bauhaus europeia. Os ameri-
canos fizeram uma assimilagdo profunda do modelo modernista. Quando Warhol surge,
este jd tem espago onde se afirmar. Os ready-mades de Warhol sdo uma continuidade
relativamente a Duchamp.

HP: Por falar em Warhol, e voltando a importancia do texto, é sabido o quanto este
geria estrategicamente a sua carreira e cultivava uma boa relagao com os criticos, os
galeristas, os marchands...
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BPA: Muito, muito... alguns eram imigrantes judeus que se tinham fixado nos EUA e
que tinham capital. H4 uma entrevista célebre com o Warhol que estd no YouTube em que
lhe fazem uma pergunta e ele diz “n3o sei responder a isso, perguntem ao meu galerista”.

HP: Como quem diz, o discurso n3o é comigo.

BPA: O discurso n3o é comigo.

Pode-se entender com isto uma consignagdo, uma entrega ao texto de outrem.
Um texto que explique o que eu fago. Ora, esta passagem, voltando a arqueologia que
fiz e aos sucessivos modelos, vai conduzir, de facto, a condigdo pés-moderna da arte, nos
finais da década de 70, quando Lyotard publica aquele texto A Condigdo Pds-Moderna.
O pds-modernismo na arte estd antecipado porque o pés-modernismo consiste numa
viragem epistemoldgica, num linguistic turn, que consiste na passagem de um modelo
compreensivo para a ideia de que a arte corresponde a um pensamento que esta a ser
construido ali ao lado e que ¢ isso que haverd de explicar a prépria eclos3o da arte.

HP: E, pois, acentuada a dependéncia da producio discursiva.

BPA: Absolutamente. Tentei falar sobre isso no ultimo livro que publiquei. A
arte americana, marcada por Duchamp e n3o sé, e por uma linha protestante, é a
arte do texto e ndo da imagem. Quer dizer, enquanto a arte europeia, catélica, é uma
arte da imagem...

HP: Dada a tradicdo da iconicidade...

BPA: Tudo isso... a arte americana é uma arte do texto. A ideia de que ha uma ex-
plicacdo para a imagem.

HP: A percecao da arte muda, mas também a auto-percegado do artista.

BPA: O artista que faz a imagem, o iconografista pode, de repente, fazer a imagem
para um texto. Veja-se Lichtenstein. A arte concetual é baseada na ideia de que existe um
texto. Tudo é explicativo.

HP: O préprio processo?

BPA: O préprio processo. O primeiro artista da arte pés-modernista é um critico de
arte, Donald Judd. Muda de func¢do, passa de critico a artista.

Ou seja, a arte americana é uma arte eminentemente textual, assenta sobre um
regime de discurso e deixa de ser uma arte da imagem que valia por si mesma e que
era a tradi¢do europeia. Nesta diferenca assenta o fundamental daquilo a que se chama
“p6s-modernidade”. Nao como conceito sociolégico, mas como passagem de um para-
digma para outro. E uma arte nao da imagem, mas da textualidade.
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HP: Estavamos a falar de critica e eu estava a pensar que se assiste também a uma
mudanga, inclusive de terminologia, uma vez que hoje se fala talvez mais de curadoria.
A critica teve ja um papel mais legitimador da arte e do artista nesse mundo mais fecha-
do, o mundo da arte, e hoje, se calhar, podemos observar a deslocagao da critica para a
curadoria, até porque o termo é mais popular atualmente e terd ocupado, pergunto, o
lugar da critica, expandindo as suas competéncias. Pergunto ainda se a curadoria nao
expandiu também, se ndo abriu esse limite, esse mundo fechado da arte, uma vez que se
preocupa com os publicos e ndo apenas com o marchand, o galerista e dai esta estraté-
gia diferente que procura definir o modo de chegar aos publicos. Por isso é que se calhar
se fala hoje da educacio artistica, do servico educativo... Nao ha galeria que se preze que
nao tenha o seu servico educativo. Tudo isto dd-nos que pensar sobre um conjunto de
mudangas que n3o se cingem a uma questao de terminologia. O que é isto de curadoria,
de educacido artistica, de mediagao?

BPA: Concordo com tudo o que disse. Apenas acrescentaria uma dimensao, que a
meu ver é fundamental. Com o desenvolvimento das nossas sociedades democréticas,
com a vitéria do modelo neoliberal do ocidente, essa conquista de um espaco demo-
cratico aberto, dependente de um discurso e de uma legitimagao, sem duvida, mas
aberto e experimental, com a influéncia dos americanos que comecam por defender
que é possivel educar pela arte, uma arte para as pessoas se desenvolverem, o levar as
criangas aos museus. Lembro-me que nos anos 70, nos museus, via-se meia duzia de
gatos pingados...

HP: Além de que hoje podemos falar também da mercantilizag3o da arte...

BPA: Além disso. Mas quando visitei os museus europeus no fim dos anos 70,
lembro-me do Museu de Prado sem grandes multiddes. Hoje ja ndo é assim. O espago
publico abriu-se a arte.

HP: E a arte abriu-se ao espaco publico.

BPA: E a arte abriu-se ao espago publico. A mudanga do paradigma critico para o
paradigma curatorial tem a ver com isto. O curador é quem faz a mediagdo. Enquanto o
critico era uma figura que ainda procurava explicar a arte num plano erudito, o curador
faz a mediagdo para o publico. Descodifica e mostra ao tempo o tempo. Isto €, como se
a arte do seu tempo pudesse conviver com outros tempos. Ora isto modifica a prépria
natureza da arte.

HP: Estou a pensar em Jeff Koons...

BPA: )4 se trata de uma arte-espetdculo. E um homem inteligentissimo.
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HP: S3o artistas que captam o espirito do seu tempo...

BPA: Sem duvida. Quando o Koons fez a primeira retrospetiva na Europa, no Centro
Georges Pompidou — e isto é muito interessante do ponto de vista da sociologia da arte,
pelo menos — a sala maior era do Jeff Koons e a sala geralmente atribuida a artistas com
alguma importancia, mas menores, era do Duchamp. Ora, isto mostra uma mudanga de
paradigma profunda. Duchamp era o herdi da arte na contemporaneidade, mas curio-
samente surge invertido. No dia da inauguracio perguntavam ao Koons o que achava
da sua exposicdo coabitando com o Duchamp e ele dizia, “acho muito interessante que
haja duas exposi¢des de dois artistas que se interessaram pelo ready-made”. Como se o
Duchamp n3o tivesse inventado o ready-made e ele nao fosse apenas um continuador...

HP: Colocou-se a par.

BPA: Colocou-se completamente a par. E isto a pds-histdria. E um tempo em que se
faz tdbua rasa da sucessao histérica. Porque o tempo agora n3o se pensa historicamen-
te, mas pensa-se circularmente.

HP: Voltando a Koons, ele tem sido acusado de plagio...

BPA: Estd sempre a ser acusado. Tem mais processos de pldgio do que qualquer
outro artista contemporaneo. Alids isso s6 fazia sentido no periodo da concecdo histé-
rica, que foi suspensa...

HP: Apesar de tudo, podemos dizer que ele tem uma linguagem prépria?

BPA: Tem. E um seguidor do Warhol. Leva o paradigma do Warhol & exaust3o. O
Koons é um artista milionario que trata a sua arte como quem trata do seu negdcio.

HP: Sem pudor...

BPA: Sem qualquer pudor. Sorrindo o tempo todo. E uma figura absolutamente
medial. Uma figura mediatica, uma pop star. Inscreve-se no mundo das atrizes de cine-
ma, no mundo da moda... é uma figura que se confunde com a cultura popular.

HP: Koons rompe com essa distin¢do entre a cultura erudita e a cultura popular...

BPA: Com certeza. Mas essa distin¢ao existia no modernismo. O préprio Adorno
baseia toda a teoria estética numa separag¢do fundamental entre o modelo da cultura
popular e o modelo da cultura erudita, e a Escola de Frankfurt, no fundo, transpora
essa mensagem, o que foi completamente dissolvido pela contemporaneidade.

No modernismo, os interlocutores dos criticos nao sdo o grande publico. Antes
o pequeno mundo da arte. O curador, nesse sentido, é uma figura de mediagcao
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incomparavelmente mais destinada a uma medialidade aberta, isto é, ndao pode igno-
rar o publico.
Mas ainda hd resisténcias e mesmo ressentimento.

HP: Estava a pensar no perfil do curador, ja que este pode reunir competéncias
multiplas, a produgdo, a mediagdo com o préprio artista, a mediagdo com os érgaos de
comunicacdo social, o papel pedagégico, mas ha quem considere que o curador hoje
quer entrar também no campo quase autoral. Até porque a producao discursiva também
vai ganhando relevo. Alids, os média destacam sempre a referéncia a uma dada exposi-
¢ao comissariada por...

BPA: H4 uma transformacdo entre o paradigma modernista e o contemporaneo
em que a pés-modernidade é um ponto de passagem. A contemporaneidade caracteri-
za-se pela perda de uma dimensao autoral e pelo deslocamento do papel do autor para
a realidade da prépria arte.

Com Matisse, ha ainda uma disputa sobre o reconhecimento do papel do génio.
Este modelo de distincao e de mediagao evoluiu para um outro em que a arte existe por
si mesma (no fundo, um modelo mais parecido com o do século XVIIl). Trabalha-se para
a arte e n3o para o mundo. Koons faz aquilo que ja é arte quando se comega a fazer, ou
seja, vai para a arte como o operdrio vai para a obra. Ele é o patrao (de uma equipa). A
arte é para a sociedade.

H& uma deslocagdo da figura do individuo para a figura do coletivo. Mas o pro-
blema é como € que o publico percebe aquilo a que se chama “arte”? O curador ajuda na
mediac3o assentando em si o protagonismo da atividade. Os curadores duram 15 dias,
trés semanas, dois anos... n3o duram mais do que isso. O curador é como o pivd de
televisdo. Tem sucesso enquanto o programa estd no ar.

HP: O seu protagonismo é temporario?

BPA: E temporario. Mas enquanto ele é o pivd, ele define o que deve ser mostrado.
E uma figura de mediacdo de entre os poderes. O curador ¢ aquele que explica aos mé-
dia a importancia daquilo que se expde. E nao explica apenas, traduz numa linguagem
mediatica.

HP: E reinventa sentidos?

BPA: Reinventa sentidos jd mediatizados. Enquanto que o critico modernista falava
para Deus, o curador fala para o comum dos mortais. E para os média. Nao ha exposicao
com algum significado hoje que n3o seja precedida de uma abordagem aos mecenas,
entre outros, uma pré-visita... ou seja, hd uma nova sociologia da arte. Isto significa a
natureza da arte, por um lado, a arte de carécter coletivo, apesar do modelo artistico
assente na figura do herdéi ainda estar muito presente. O artista hoje é apenas o artes3o.
Aquela figura inacessivel acabou.
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O que n3o quer dizer que ndo possa aparecer um por outro. Ao tornar-se uma
coisa muito mais coletiva e coletivizada, a arte participa na construcdo ideoldgica da
sociedade. Isso é muito importante. Os museus estdo cheios de gente e, de facto, o pro-
posito de acabar com a arte enquanto algo de acesso apenas por parte das classes mais
privilegiadas realizou-se.

Com o sacrificio da perda da soberania do artista, que perdeu a sua aura (de ge-
nialidade). E o critico, que deixou de ser aquele que esclarecia. O curador faz isso direta-
mente para os média. E aberto a contaminag3o do mercado. A arte contemporanea exige
um mercado fortissimo.

E preciso que exista muito dinheiro a circular. Que o mercado tenha crescido, ndo
é uma coisa negativa. E uma vantagem para a arte. Este novo regime da arte esclarece a
arte neste novo paradigma de massas. Nao ha nenhuma sociedade que tenha gasto tan-
to dinheiro com a arte como a nossa sociedade democratica no ocidente. Isso significa
que damos a arte um valor extremo. A arte democratiza a sociedade. E um mobilizador
social t3o forte que produz a sociedade econémica, a sociedade financeira... e o publico.
Hoje a arte ocupa, quase, o lugar da religido no século XV. E a arte é mais politica hoje
do que alguma vez foi.

HP: Abordando uma questao mais especifica, acredita no papel do servigo educati-
vo da arte no contexto das diferentes organizacdes? E importante formar os publicos e
nao apenas abrir as portas da galeria ou do museu?

BPA: Faz parte, no contexto da cultura democrdtica, que a arte criou como edu-
cadora da prépria sociedade. Hoje a arte tem um papel fundamental na educacio das
sociedades. Porqué? Porque a arte continua a ser um lugar de experimentacdo social,
politica e simbdlica.

Quando um modelo artistico qualquer aparece, embora ja n3o tenha o caracter
escandaloso que tinha no modernismo (mulheres com trés olhos, etc.), a arte também
se tornou num dos elementos do pensamento da prépria contemporaneidade.

Quando vamos ver uma exposicdo, podemos estar a ver o modelo de sociedade
que antecipa qualquer futuro. Porque essa dimensao do didlogo aberto entre a arte e a
sociedade estd mais viva do que nunca. Nao se trata de uma arte que se projeta no hori-
zonte do futuro, no sentido de dizer hdo-de acabar por dizer que temos razdo, mas trata-se
pelo contrario de uma telescopagem do futuro no presente.

A arte sempre teve um valor antecipatério. Sé que antigamente criava escandalo
quando avangava demais sobre o presente. Hoje, como a arte ensina, muito, a toleran-
cia, a abertura, a disponibilidade para o outro... nés vemos imagens do futuro no pre-
sente. Esta aceitacdo é uma caracteristica do contemporaneo. Hoje ja ndo se discute se
é bom ou se é mau. Estd ali, é porque € para ver. Isto é uma alteragdo profundissima da
natureza das sociedades e da percec¢do da diferenca.
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REsumo

No encontro de Jean Rouch com Manoel de Oliveira, este situou-o e situou o seu cinema
como mais africano que europeu e Jocelyne Rouch identificou-o com o titulo do filme Moi, un
Noir (Eu, um Negro; Rouch, 1958) — é ele. Rouch é também engenheiro de pontes e estradas.
N3o admira, pois, que a poética do ferro e do ago esteja presente no seu cinema, ao lado de
Manoel de Oliveira. As pontes e os caminhos de Rouch sdo também entre pessoas, culturas,
sociedades. E, pois, notével a relacdo do real como imaginado nos seus filmes — o fascinio
pelos rituais auténticos dos dogon e os fenémenos de possessdo e uma antropologia moderna
virada para as pessoas deslocadas, migrantes que viviam em grandes cidades, e para a vida ur-
bana. Procuramos abordar neste texto quatro dimensdes do percurso de Jean Rouch: situd-lo no
contexto do filme etnogréfico, revisitar os arquivos de Chronique d’un Eté (Crénica de um Verao;
Rouch & Morin, 1960) 50 anos depois de sua realiza¢do, o encontro de Rouch com os dogon e
a “poética do ferro e do ac¢o” partilhada com Manoel de Oliveira, remetendo para sua dimensao
de engenheiro, cineasta e antropélogo, consciente de que ficaram de fora dimensdes igualmente
importantes, mas que ndo cabem nesta reflexdo’.

PALAVRAS-CHAVE

filme etnografico, Jean Rouch, Manoel de Oliveira, dogon, antropologia visual

JEAN RoucH, FILMMAKER, ANTHROPOLOGIST,
ENGINEER, AND WHITE AFRICAN

ABSTRACT

In Jean Rouch’s meeting with Manoel de Oliveira, the latter situated him and his cinema
as more African than European, and Jocelyne Rouch identified him with the title of the film Moi,
un Noir (1, a Negro; Rouch, 1958) — that is him. Rouch is also an engineer at Ponts et Chaussées.
No wonder his cinema reflects the poetry of iron and steel, as does Manoel de Oliveira’s. Rouch’s
bridges and paths are also connecting people, cultures and societies. The relationship of the real
as imagined in his films — fascination with authentic Dogon rites and possession phenomena
and modern anthropology focused on displaced people, migrants living in big cities, and urban
life — is thus remarkable. This text seeks to address four dimensions of Jean Rouch’s path:
situating him in the context of ethnographic film, revisiting the archives of Chronique d’un Eté
(Chronicle of a Summer; Rouch & Morin, 1960) 50 years after it was produced, Rouch’s meeting
with the Dogon and the “poetry of iron and steel” shared with Manoel de Oliveira, referring to his

' O texto homenageia Albertino Gongalves, amigo e professor na Universidade do Minho em tempo de aposentagdo, e seus
interesses pelas migragdes, pelas artes, pela vida social e cultural nas sociedades contemporéneas, objetivos comuns nos
sujeitos, objetos e campos de minha pesquisa.
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dimension as an engineer, flmmaker and anthropologist. Other equally important dimensions
were left out, for they do not fit into this reflection.

KEYwWORDS

ethnographic film, Jean Rouch, Manoel de Oliveira, Dogon, visual anthropology

1. FitME ETNOGRAFICO E ANTROPOLOGIA VISUAL

O filme etnografico, ou o cinema etnogréfico, entendido no sentido mais amplo,
abarca uma grande variedade de utilizagao de imagens animadas aplicadas ao estudo
do ser humano na sua dimensao social e cultural. Inclui, frequentemente, desde simples
registos até produtos de investigagao muito elaborados. Os métodos do cinema etno-
gréfico sdo também muito variados, associados a tradi¢oes tedricas diferentes, como a
meios e procedimentos utilizados na sua realizagdo. Assentam, no entanto, em alguns
principios fundamentais: uma longa insercdo do investigador no terreno ou meio es-
tudado, frequentemente como participante, uma atitude n3o diretiva (ou autoritéria)
fundada na confiancga reciproca, valorizando as falas das pessoas envolvidas na pesquisa
(interlocutores), uma preocupacdo descritiva baseada na observac3o e escuta aprofun-
dadas independentemente da explicagdo das fungdes, estruturas, valores e significados
do que descrevem.

O seu nascimento é frequentemente referenciado como o nascimento do préprio
cinema: para Claudine de France (1989), com os primeiros filmes Lumiére, a partir de
1898. Para Emilie de Brigard (1979), o primeiro filme etnografico tera sido realizado em
1895 por Félix-Louis Regnault, médico especializado em anatomia patoldgica que, com
a ajuda do assistente de Etienne-Jules Marey, filmou uma mulher uélofe? a fabricar uma
peca de olaria na exposicdo etnogréfica da Africa Ocidental. Neste filme, existe uma in-
tencdo cientifica explicita: a de descrever uma técnica de cerdmica intermedidria entre
a executada sem roda e aquela com roda horizontal (Piault, 2000). Sé nos anos 1950, o
filme etnografico se torna uma disciplina institucional com especialistas reconhecidos
e critérios (Brigard, 1979). E, porém, André Leroi-Gourhan (1948) ao apresentar o seu
trabalho intitulado “Le Film Etnographique Existe-t-11?” (O Filme Etnografico Existe?) ao
“Congresso Internacional de Etnologia e Geografia Cinematogréfica”, em 1948, que mar-
ca o nascimento do filme etnografico, colocando em pauta a discussao do lugar que lhe
deve ser atribuido na pesquisa antropoldgica e na exposi¢ao de resultados.

Na expressdo cinema etnogrdfico ou filme etnogrdfico, a palavra “etnogréfico” tem
duas conotagdes distintas. A primeira é a do assunto que trata — ethnos, “povo”; gra-
phein, “um escrito”, um desenho, uma representagdo. O filme etnogréfico seria “a repre-
sentacdao de um povo através de um filme” (Weinberger, 1994, p. 4). Neste sentido se
enquadram os filmes Nanook of the North (Nanook do Norte; 1922) de Robert Flaherty

Aldeia senegalesa.
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e os ensaios sobre o cinema etnografico escritos por McDougall (1979), Asch (1975),
Marshall e Brigard (1975), andlises feitas por cineastas que fotografaram ou filmaram
culturas exdéticas. A segunda conotagdo do termo “etnografico” é a de que hd um enqua-
dramento disciplinar especifico dentro do qual o filme é ou foi realizado. Esse enquadra-
mento é, em primeiro lugar, o da etnografia enquanto descri¢do cientifica associada a
antropologia. Neste sentido, a série de filmes de Asen de Balikci e Guy Marie-Rousseliére
sobre os esquimés netsilik e os escritos de Jay Ruby (1975) podem considerar-se etno-
graficos e antropoldgicos. O cinema etnogréfico era sobretudo descritivo. As imagens,
funcionando como arquivos de uma enciclopédia sobre as sociedades n3o industriais,
exoticas ou rurais, eram captadas segundo os programas da antropologia classica.
Descrevem as técnicas, o habitat, o artesanato, as diferentes formas de agricultura, os
rituais, as ceriménias. Para Brigard (1979), a mudanga mais notével do filme etnografico
desde as origens apareceu claramente depois da Segunda Guerra Mundial. Consistiu no
deslocamento do centro de interesse da cdmara. Esta ja nao olha do exterior para um
mundo exético, mas do interior para o seu préprio meio.

Para Eliot Weinberger (1994), o “cinema etnogréfico pode ser um subgénero do
documentdrio ou um ramo especializado da antropologia e equilibra-se precariamente
nos limites de ambos” (p. 47). Alguns autores como Jay Ruby (1975), Emile de Brigard
(1979, Heider (1976) e Eliot Weinberger (1994) argumentam que todos os filmes sao
etnograficos: “qualquer filme por mais ‘ficcional’ é um documento da vida contempo-
ranea” (Weinberger, 1994, p. 4); e, ainda, “é habitual definir filme etnografico como um
revelador dos modelos culturais. Segundo esta definicao, depreende-se que todos os
filmes s3o etnograficos pelo contetido, pela forma ou por ambos. No entanto, alguns
filmes sdo nitidamente mais reveladores do que outros” (Brigard, 1979, p. 27). Na verda-
de, os filmes de ficcdo como resultados de um processo criativo nao s3o puras ficgdes:
“eles tém uma pretensdo a evidéncia quotidiana, a experiéncia; sugerem um espaco,
uma histéria, uma linguagem, um olhar sobre o mundo” (Augé, 1997, p. 54).

Habitualmente, sdao apontados como pais fundadores do cinema etnografico Dziga
Vertov e Robert Flaherty. No entanto, Piault (2000, p. 53) acrescenta ainda outros nomes:
Edward Curtis, Thomas Reis, Jean Vigo, Jean Epstein, Alberto Cavalcanti, John Grierson,
Walter Ruttmann, Luis Bunuel e Joris Ivens, entre outros.

Jean Rouch (1917—2004) é figura incontorndvel e a referéncia primeira do cine-
ma etnografico, ndo apenas pela quantidade de filmes realizados, mas pela qualidade
das obras, a continua inovagdo nos procedimentos de pesquisa, a criagdo de estrutu-
ras fundamentais para o desenvolvimento do género — a criagdao do Comité do Filme
Etnografico, em 1953, do Bilan du Film Ethnographique, atualmente “Festival International
Jean Rouch”, cuja 44.% edicdo se realizou em 2022, e a organizagdo da formagdo em
Franca e sua expansdo/extensdo a muitos paises da Europa, Africa, Asia, América Latina,
nomeadamente através dos Ateliers Varan.

Jean Rouch, engenheiro, cineasta-antropélogo ou antropdlogo-cineasta, nasceu
em Paris em 31 de maio de 1917. Formou-se, em 1941, em engenharia civil pela Ecole
des Ponts et Chaussés e deixou a Franca, com mais 20 engenheiros, no mesmo ano,
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para trabalhar na construcdo de caminhos de ferro em Africa. Ai descobriu os misté-
rios da religido e da magia Songhai3, decidindo estudar etnologia. Em Paris, frequentou
os cursos de Marcel Mauss e de Marcel Griaule. Iniciou o doutoramento com Marcel
Griaule sobre os Songhai em 1947, que terminou em 1952. Em 1953, com Henri Langlois,
Enrico Fulchignoni, Marcel Griaule, André Leroi-Gourhan e Claude Lévi-Strauss, fundou
o Comité do Filme Etnografico. Faz o seu primeiro filme em 1947 — Au Pays des Mages
Noirs (No Pais dos Magos Negros). Da sua obra cinematografica constam cerca de cen-
tena e meia de filmes. A sua influéncia prolonga-se até a atualidade no cinema e na an-
tropologia. Foi reconhecido, primeiro, pelo cinema e sé posteriormente comecou a ser
reconhecido na antropologia. Influenciou as praticas da antropologia visual debatidas
no primeiro “Congresso de Antropologia Visual”, em 1973. Os filmes de Jean Rouch tor-
naram-se referéncia paradigmatica (Ginsburg, 1999) e escola, continuada em multiplos
lugares: na Universidade de Nanterre, com os cursos de cinema, audiovisual, cultura e
sociedade, na Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales (Paris, Marselha) e noutras
instituicdes como os Ateliers Varan, que expandiram a formagdo em cinema um pouco
por todo o mundo.

Entre os numerosos filmes de Rouch ¢ dificil destacar algum em particular, uns
porque constituem documentos importantes na histéria, sociedade e cultura africanas
como Les Fétes du Sigui* (As Festas do Sigui; 1967-1974), Sigui Synthése, L'lnvention
de la Parole et de la Mort (Sintese de Sigui, A Invencao da Fala e da Morte; 1981), ou
as iniciativas cinematogréficas em Mogambique, outros porque constituem processos
criativos inovadores, tanto na antropologia como no cinema. Refiro-me sobretudo a Les
Maitres Fous (Os Mestres Loucos; 1955), Moi, un Noir (Eu, um Negro; Rouch, 1958), La
Pyramide Humaine (A Piramide Humana; 1961) e Chronique d’un Eté (Crénica de um
Verdo; Rouch & Morin, 1960).

Tanto a antropologia como o cinema estabeleceram, desde o inicio do século XIX,
uma relagdo entre o “indigena” ou “nativo” e os pobres das sociedades europeias. A figura
do selvagem primitivo era prolongada pelo excluido europeu (Kilani, 1994). Eram, assim,
incluidos indigentes, agricultores, montanheses, os que a ag3o civilizadora da ciéncia pro-
curava reabilitar para a sociedade moderna. A antropologia tinha, além de um caracter
romantico, de “preservac¢do”, “conservacdo” das sociedades tradicionais, o filantrépico
de integracdo de excluidos, ambos valores da sociedade moderna. Expulsa dos seus cam-
pos tradicionais, a antropologia em casa (Davies, 1999) ou antropologia endética (Kilani,

30 Império Songhai (também conhecido como Songhay, cerca de 1460 a 1591) substituiu o Império de Mali (1240-1645)
como o estado mais importante da Africa Ocidental (cobrindo o sul da moderna Mauritania e Mali). Originado como um
reino menor na margem leste da curva do Rio Niger (cerca de 1.000), os Songhai expandiram dramaticamente seu territé-
rio a partir do reinado do Rei Suni Ali (1464-1492). Com sua capital situada em Gao e gerenciando o controle do comércio
transariano por centros, tais como Tombuktu e Djenne, o império prosperou ao longo do século XVI até que, dilacerado
por guerras civis, foi atacado e absorvido pelo império marroquino, por volta de 1591.

4 O Sigui é uma cerimoénia itinerante que se transmite de aldeia em aldeia e de regido em regido ao longo da falésia de
Bandiagara. O Sigui ndo é comemorado em todos os lugares ao mesmo tempo e o seu itinerario ¢ significativo: comega em
Yougo Dogorou, um lugar alto mitico. De fato, é |4 que a culpa da serpente foi cometida e é de |4 que ele partiu em busca
de seus principios espirituais. Foi também para Yougo Dogorou que ele retornou. Realiza-se durante sete anos seguidos,
s se repetindo posteriormente apés 60 anos.
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1994), ndo s6 nao soube voltar-se para o centro, o que raramente fizera durante o processo
colonial, como mantém as duas grandes divisdes — externa: diferenca radical; e interna:
diferenciagdo natureza/cultura e, consequentemente, ciéncia e sociedade, coisas e signos
— e perdeu mesmo algumas das suas melhores caracteristicas — objetivos holisticos.

Les Maitres Fous é um dos filmes mais conhecidos, mas também objeto de muitas
polémicas entre os antropdlogos e mesmo junto de comunidades africanas. Nao deixa,
porém, de ser um dos mais relevantes filmes etnogréficos, por lidar com questdes epis-
temoldgicas importantes e centrais para a antropologia.

O objetivo de Marcel Griaule era sobretudo vinculado a uma antropologia de ur-
géncia, isto é, visava registrar rituais que estavam desaparecendo. Rouch aborda em Les
Maitres Fous a reconfiguracdo do ritual na sociedade atual, enfatizando a percecao de
ritual e de sociedade na construc¢ao da narrativa.

Rompia com uma forma de fazer antropologia que apostava na integracdo do so-
cial pelo ritual e este como forma de experiéncia desta representacio da integragao. Les
Maitres Fous apontavam desde o titulo para uma ambiguidade que colocava em suspenso
a questdo: qual a sociedade que se representava no ritual? A africana, a dos britanicos, ou
as duas ao mesmo tempo? Assim, Les Maitres Fous instala um novo olhar sobre o que era
uma sociedade e refletia um momento de transicdo por que passava a Africa Ocidental.
O interesse de Rouch estava em pessoas deslocadas, migrantes que viviam em grandes
cidades, a vida urbana e o fenémeno da possessao e, neste sentido, Rouch fizera parte
do Iluminismo e sua antitese, a sombra em torno da luz (Grimshaw, 2001, pp. 91-92).
Rouch encarnava no melhor sentido do termo esta condi¢do do etnégrafo moderno: ao
mesmo tempo que tinha o fascinio pelos rituais auténticos dos dogon, conforme haviam
sido apresentados minuciosamente por Griaule, os quais Rouch filmou 40 anos depois,
do mesmo modo que Griaule o havia escrito, tinha também a consciéncia de que essa
experiéncia nao é possivel no mundo moderno (Gongalves, 2007, pp. 35-36).

Em Chronique d’un Eté, Rouch e Morin superam as dificuldades de a antropologia
se adaptar as novas situacgoes, voltando-se para o centro. S3o abordados temas tais
como: a cidade, os jovens, as relacdes entre operdrios e estudantes, o debate politico,
a descolonizagdo — a guerra da Argélia, a independéncia da Republica do Congo e até
uma pequena referéncia a Pandita Nehru, primeiro-ministro indiano entre 1947 e 1964 e
responsavel pela integracdo dos territérios na india (homeadamente, os territérios sob
dominacgdo portuguesa), a vida na cidade, o bal-musette (baile da festa nacional francesa
do 14 de julho), a producgao industrial, os percursos urbanos dos operérios, as periferias
da cidade, o problema da habitacao, as frustracdes perante o trabalho, na vida intima e
na realizacdo pessoal, o dealbar da sociedade de consumo e das preocupag¢des moneté-
rias como forma de felicidade.

A abordagem do exético e do longinquo, que marcara os filmes anteriores de Jean
Rouch, é colocada numa situagdo de igualdade com o endético, o préximo, o familiar,
o quotidiano das nossas sociedades (Chronique d’un Eté) ou com a interacdo entre os
mundos dos tradicionalmente observadores com os dos tradicionalmente observa-
dos (La Pyramide Humaine). A observacao como atividade visual, o saber ver, é agora
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acompanhada de palavras e sonoridades localmente produzidas, o saber ouvir, o saber
escutar. A relagdo entre observados e observadores (quem é quem neste processo?)
transforma-se. A antropologia também ¢ o saber estar com — com outros e consigo,
mesmo quando nos encontramos com os outros. Finalmente, é ainda uma atividade de
construcdo do discurso audiovisual, integrando as possibilidades técnicas de registo do
som sincrono, audiovisual. Isto tem marcas profundas de afinidade com novas formas
emergentes no cinema — cinema direto, o “novo cinema-verdade” (Morin, 1960), cine-
ma observacdo, cinema interacdo (antropologia partilhada). Este periodo e a influéncia
de Jean Rouch prolongam-se até a atualidade.

Em Chronique d’un Eté, Jean Rouch superava ainda, e simultaneamente, dois cons-
trangimentos técnicos que dificultavam o desenvolvimento do filme exploratério ou de
pesquisa: a tomada em direto do som sincrono e uma camara ligeira que lhe permitia
acompanhar a agdo dos personagens — cadmara ativa vertoviana. A colaboracdo estreita
entre Rouch, bricoleur nato, e o engenheiro Coutant, permitiu a criagdo de um proté-
tipo de uma camara utilizada em Chronique d’'un Eté e contribuiu para fazer progredir
rapidamente as técnicas de registo de som e de imagem. Rouch reunia na sua equipa
Michel Brault, credenciado operador de cdmara, realizador e produtor do Quebec, e
Edgar Morin, que neste filme se iniciava na pratica do cinema e empreendia um novo
método de trabalho: um filme baseado na palavra, no didlogo natural, captado em dire-
to. Este novo método permitia-lhes acercarem-se das pessoas, num dos seus redutos:
a palavra, instrumento por exceléncia da comunicagdo humana. Procurava, assim, as
coisas secretas, recalcadas, esquecidas, que emergem da palavra (as representacdes
mentais). Produzia também um filme profundamente inovador no meio cinematogra-
fico francés: no plano formal, porque pela primeira vez o “som e a imagem passeavam
em conjunto, com as personagens em movimento, a cdmara de Michel Brault investi-
gava as personagens, filmava em torno delas, ‘esculpia-as’ (Marsolais, 1974, p. 270).
Neste filme, as personagens n3o s3o colocadas numa situagdo de psicodrama, nem
chamadas a reviver uma situacao passada, estdo na vida de todos os dias. Pela provoca-
¢3o ou pela confianca nos realizadores (Morin e Rouch), sdo convidadas a exprimir-se,
a revelar a sua verdade. A cdmara ora se torna discreta, ora interveniente, tendo como
objetivo provocar e testemunhar a confisso. E um filme orientado, sobretudo, para o
problema da comunicagdo, ndo apenas no seu aspeto formal e superficial, mas ao nivel
da revelacao dos verdadeiros problemas que ndao se comunicam.

2. CHRONIQUE D'UN FTf: 50 ANos DEro1s

Em 2008, os materiais, imagens e sons n3o usados na montagem final deste filme
foram digitalizados e o som restaurado e sincronizado. A partir destes materiais revisi-
tados por Edgar Morin e pelos principais atores do filme — Régis Debray, Jean-Pierre
Sergent, Marceline Loridan-lvens, Nadine Ballot — e pelos comentdrios do investigador
Raymond Bellour e da realizadora Florence Dauman, produtora e diretora da sociedade
Argos Film, produtora de Chronique d’un Eté, produziu o filme Un Eté + 50 (Um Verdo
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+ 50; Dauman, 2011; https://www.allocine.fr/film/fichefilm_gen_cfilm=196828.html). O
filme resulta, pois, de sequéncias inéditas do filme realizado em 1960, relidas pelas con-
versas com seus atores 50 anos apds a rodagem.

A primeira montagem de Chronique d’un Eté (Rouch & Morin, 1960) deu origem
a uma obra final de cinco horas, versdo desconhecida. Posteriormente, Jean Rouch e
Anatole Dauman (pai de Florence Dauman) fizeram uma montagem final de 85 minu-
tos. Esta reducdo deu origem a divergéncias entre Rouch e Morin, sanadas muito mais
tarde, mas deixou muitas sequéncias que permitem conhecer os processos de criacao,
contextos de realizagdo, integracdo pelo cinema de muitos dos atores do filme. Permitem
também a releitura desta importante obra de referéncia — “filme extraordinariamente
importante... um projeto singular [Unico] pela confrontacio destas duas individualidades
[Rouch e Morin] e de suas duas experiéncias: sociologia sem cinema e o cinema etnogra-
fico em Africa” (Raymon Belour em Dauman , 2011, 00:02:04) — no cinema e fazer a sua
etnografia e a critica genética, o acompanhamento tedrico-critico do processo de criagdo.

Cinema e etnografia, ambos se interrogam sobre o que ¢ a realidade e o imaginado,
a multiplicidade de pontos de vista, a importancia dada ao detalhe, ao pormenor. Como
os fenémenos sociais, o cinema é visual e sonoro. O cinema altera o nosso conheci-
mento, a nossa percecao do sensivel, suscitando um conhecimento simultaneamente
do real, do imaginado e de reflexdao sobre o real imaginado, real construido. O filme,
cada filme, é, pois, um campo privilegiado de pesquisa antropoldgica, para a descri¢ao
etnogréfica e a reflexdo antropolégica. Assim se passa também com o processo criativo
e as dindmicas de realizacdo, construcdo, producdo e circulacio do filme. Un Eté + 50
(Dauman, 2011) mostra-nos claramente isto mesmo. Mostra-nos também como esta
figura do antropdlogo-cineasta é boa para pensar ambos os saberes — a antropologia e
o cinema. Rouch afirmava numa entrevista dada em 1981 a Enrico Fulchignoni:

o cinema, a arte do duplo, ¢ ja a passagem do mundo real para o mundo imagina-
rio e a etnografia, a ciéncia dos sistemas de pensamento dos outros, é a continua
passagem de um universo conceptual a um outro, uma gindstica acrobatica em

que perder o pé é o menor dos riscos. (Stoller, 1994, pp. 96-97)

Esta mesma estratégia reflexiva é apresentada, em forma de comentério, pela voz
de Jean Rouch em Chronique d’un Eté: “este filme foi feito sem atores, mas vivido por
homens e mulheres que dedicaram parte do seu tempo a um experimento novo de cine-
ma verdade” (Rouch & Morin, 1960, 00: 01.10). O som sincrono e rolos de pelicula mais
longos permitiram realizar a inteng¢do de Rouch e Morin de deixar nos filmes as marcas
da passagem da ideia ao filme.

O filme comega com uma proposta e um ensaio do experimento que Rouch e
Morin pretendem realizar. Parecia, pois, que este experimento era demasiado simples.
No entanto, as primeiras imagens do filme apontam de imediato para a sua ambiciosa
pretensdo. Na verdade, propde-se emparelhar com as excelentes e inovadoras realiza-
¢oes aparecidas e premiadas da época, rivalizando com elas: Miracolo a Milano (Milagre
em Milao; 1951) de Vittorio de Sicca, Les Vacances de Monsieur Hulot (As Férias do Senhor
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Hulot; 1953) de Jacques Tati, Hiroshima Mon Amour (Hiroshima, Meu Amor; 1959) de
Alain Resnais, La Dolce Vita (A Vida E Bela; 1960) de Federico Fellini, La Source (A Fonte
da Virgem; 1960) de Ingmar Bergman, Rocco i Suoi Fratelli (Rocco e os Seus Irmaos; 1960)
de Luchino Visconti, e situar-se na histéria do cinema dando continuidade ao cinema-
-verdade de Vertov e integrar-se nos contextos destas obras-primas do cinema europeu.
A complexidade e a riqueza de Chronique d’un Eté (Rouch & Morin, 1960) resulta
da mistura e da imbricac@o entre a vida e o cinema em todos os niveis do filme. O que
cativa os atores, afirma Morin (1960), é a acdo do cinema na vida real, a maneira como
as pessoas, tornadas personagens, libertam qualquer coisa de suas preocupagdes pro-
fundas perante o olhar da cdmara. O filme exp&e-se como um trabalho em curso subme-
tido aos insdlitos técnicos e humanos de rodagem vividos como um encontro. O filme,
escreve Morin (1960), ap6s a sua realizagdo “é hibrido e é essa hibridez que faz tanto a
sua enfermidade quanto a sua interrogatividade”. Em Cronique d’un Eté, temos ndo sé
estes elementos inscritos no filme, mas também nos escritos ou entrevistas dos autores
que prestam informacdes acerca do processo criativo — fontes inspiradoras, processos
de criacdo, fotografias da rodagem, tecnologias utilizadas, atores ou personagens a abor-
dar no filme, mas sobretudo muito material filmado que permaneceu fora da montagem
definitiva — montagem que entrou nos circuitos de distribuicdo e exibicdo. O filme Un
Eté + 50, de Florence Dauman (2011), constitui um documento precioso para um olhar
retrospetivo sobre este filme, considerado hoje um cldssico no ambito do cinema docu-
mentdrio e da antropologia. O filme de Florence Dauman (2011) traz-nos um duplo olhar
sobre o passado dos atores depois de 50 anos e suas préprias imagens que ficaram no
filme, ou fora dele, como material ndo montado na cépia definitiva, permitindo-nos, as-
sim, ver e reconstruir o processo de realizac3o do filme; faz surgir, ou ressurgir, a emogao
intima em que se sobrepdem a vida e o cinema; mostra-nos o contexto sociopolitico da
sua realizagdo — mise-en-situation filmée — filmar um acontecimento vivido. O préprio
genérico do filme informa sobre o prémio da critica internacional obtido em Cannes em
1961, as tecnologias utilizadas, a restaura¢ao das imagens e sincronizagdo do som e uma
banda-sonora de fragmentos do som da rodagem em que se revela a primeira ideia do
titulo do filme e a divergéncia numa conversa telefénica entre Rouch e Morin no inicio do
filme — Rouch discorda da proposta de Morin Un Eté Pourri (Um Verdo Terrivel); “sem
titulo nao ha filme”, e das temdticas abordadas que contextualizam a situacao politica
em Franca — a guerra na Argélia (Dauman, 2011, 00:00:01) e Raymond Bellour situa este
“filme Unico” no contexto da nouvelle vague e traga a biografia de seus autores (00:01:20).
A ideia do filme Chronique d’un Eté de Jean Rouch e Edgar Morin (1960) nasceu
em Florenga, onde ambos se encontraram, como elementos do juri do recém-criado
“Festival dei Popoli”s —“Festival Internacional do Filme Etnografico e Socioldgico” e

5 O “Festival dei Popoli” (http://www.festivaldeipopoli.org/) foi fundado em 1959 por um grupo de estudiosos de huma-
nidades — antropdlogos, sociélogos, etndlogos — e da comunicagdo social, tendo como objetivo promover o cinema do-
cumentdrio social. Situado em Florenca, tem algumas atividades em Nova lorque. Paralelamente as atividades principais
do festival exerce uma importante atividade de preservacio e digitalizagdo do arquivo (que tem mais de 16.000 titulos,
incluindo video e filme), que constitui um ativo no campo da formagao, organizagio de cursos e workshops para cineastas
e aspirantes a cineastas.
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inspira-se no filme Come Back, Africa (De Volta a Africa)® de Lionel Rogosin (1960), com
Miriam Makeba, e em que a palavra é improvisada, vivida e filmada. Este filme influen-
ciou particularmente Edgar Morin (1960) que, regressado do Festival, escreveu no France
Observateur o artigo “Pour un Nouveau Cinema Verité” (Por um Novo Cinema-Verdade).
Neste artigo, Morin afirma que “o cinema de ficcao atinge as verdades mais profundas,
mas hd uma verdade que n3o consegue apreender, é a autenticidade da experiéncia vivi-
da” (Morin, 1960). Morin considera, ainda, que perante a cdmara muito pesada e pouco
mdével (presa ao tripé) a vida, de repente, se escapa e se fecha provocando uma paragem
na fluidez do quotidiano — “intimidade da vida quotidiana realmente vivida” e a perda
da vivacidade. Também, perante a cdmara, todos se mascaram, perdendo-se, pois, a
autenticidade. Conclui, pois, Edgar Morin (1960):

o cinema n3o pode penetrar na intimidade da vida cotidiana realmente vi-
vida (... ) o cinema-verdade estava, portanto, em um impasse, se quisesse
apreender a verdade das relagdes humanas no local. ( ... ) Todo o cinema
documentario ficou exterior aos humanos, renunciando a lutar no terreno

com o filme de ficgao.

Para Morin, autenticidade, verdade, intimidade e captagcdo do vivido no novo ci-
nema-documentario constituem uma sintese de duas tendéncias contraditérias: a cap-
tacdo do vivido é a superficie; a intimidade e a profundidade limitam a vivacidade. O
desafio do filme seria “o intimo captado pelo vivido” (Morin, 1960). As palavas, as so-
noridades, a fala dos participantes no filme (realizadores e atores — sociais e do filme)
tornam-se verdadeiramente importantes e o som direto sincrono’ imprescindivel para a
concretizagdo deste desafio. O que mais interessava a Morin eram os didlogos, a palavra
falada e o que esta trazia de mais-valia para o cinema falado.

Considerava Morin (1960) que s6 Jean Rouch, “cineasta-mergulhador que se en-
tranha no meio real”, seria capaz de iniciar este cinema. Para tal, previa um dispositivo
técnico que permitisse grande liberdade, uma rentincia a uma estética formal e o facto
de procurar na vida realmente vivida seus segredos estéticos. A ideia seria a de revelar a
beleza da vida, mais que tentar a sua “estetizagcdo” por processos formais. Este conceito
permitiria aliar beleza e verdade estética, introduziria a ideia de uma beleza descoberta
e ndo trazida do exterior. Propés, entdo, a Jean Rouch que fizessem um filme em Franca
sobre o tema “como vives?”. O filme resumir-se-ia, assim, em trés frases que exp0s a
Anatole Dauman, que viria a ser o produtor do filme: problemas materiais/econémicos e
morais/psicoldgicos; as mais-valias que a palavra falada trazia para o cinema (Dauman,

¢ Come Back, Africa, filmado secretamente por Lionel Rogosin, revela a crueldade e a injustica com que os negros sul-
-africanos foram tratados. Miriam Makeba aparece elegantissima no filme, numa belissima canc¢do acompanhada pelas
vozes dos participantes no espetaculo. A musica, as dancas, as sonoridades e as palavras vividas sdo marcas importantes
no filme que levaram Martin Scorsese a considerar este filme como “um filme heroico... um filme de terrivel beleza, da vida
em curso e que capturou o espirito encarnado por Rogosin e seus colegas artistas” (Rothschild, 2011, 00:00:33).

7 Foram imprescindiveis para o desenvolvimento deste projeto inovag¢des técnicas a nivel do registo do som e da imagem.
O desenvolvimento nos anos de 1960 do gravador Nagra por Kudelsi, transportado no filme por Marceline Loridan, e o
advento do som sincrono constituiram uma revolucdo. Também o lancamento da cdmara Eclair Courant, cuja concecio
Jean Rouch acompanhou, permitiu o registo de cerca de 10 minutos sem recarregar a cdmara.
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2011, 00:03:51); s Jean Rouch poderia concretizar esta experiéncia. A partida, Edgar
Morin via um filme feito de coisas do quotidiano, tomadas da vida das pessoas, de con-
versas com elas como em Come Back, Africa. Un Eté + 50 descreve as negociagdes com
o produtor, contadas por Morin na atualidade e vividas na época por Rouch e Marilu
(Dauman, 2011, 00:02:40). Revelando também o envolvimento dos atores, uma cons-
tante no filme (uso do sinal de inicio da rodagem por Jean Pierre, Marceline e Nadine
Ballot no inquérito de rua), no processo de realiza¢do, no visionamento e apropriagao
das imagens e da obra (no filme original e em Un Eté + 50).

Depois do encontro com o produtor — Anatole Dauman — foram contactadas e
construidas as personagens a partir das redes sociais de Morin e Rouch (bande Morin e
bande Rouch) — os jovens trabalhadores da Renault, Jacques Gabillon e Angelo Borgien;
Angelo Borgien tornou-se uma personagem importante no filme com Marilu Parolini,
uma imigrante italiana das relagdes préximas de Morin; Marceline Loridan-lvens, uma
antiga deportada em campo de concentragdo, que acabara de conhecer; Jean-Pierre
Sergent, um estudante (numa situagao de relagdo amorosa dificil com Marceline); Jacques
Galillon, um empregado do caminho-de-ferro e a esposa. Rouch, que acabara de realizar
La Pyramide Humaine, convidou, entre outros, Nadine Ballot, estudante que conhecera
na Costa do Marfim e viria a tornar-se atriz em La Pyramide Humaine e noutros filmes
de Rouch, como Gare du Nord (Estagao do Norte; Rouch, 1964), La Punition (A Punicao;
1962), Les Veuves de Quinze Ans (As Vitvas de Quinze Anos; 1964). Também convidou
Régis Debray, estudante da Escola Normal Superior de Paris; Landry, um jovem africano
estudante de medicina; e Michel Brault, que tinha ido no ano anterior a Califérnia para
conhecer Rouch, convidado por Rouch para vir trabalhar com ele em Paris.

A guerra na Argélia, a participagdo ou a deserc¢do dos jovens (fora da montagem
final do filme; Dauman, 2011, 00:21:25) e a independéncia do Congo em 1960, até entdo
propriedade particular do rei dos belgas, constitufam marcas do contexto socio-histérico
da realiza¢do do filme e do contexto socio-histérico dos acontecimentos, das preocupa-
¢oes e da consciéncia e das divergéncias politicas dos jovens. Os temas das conversas
com os atores eram as questdes da vida quotidiana — o individualismo e preocupacdes
monetdrias, o dinheiro, a vida privada das pessoas, o amor, as relagdes entre géneros,
o tédio, a imigracdo, o racismo, o encontro de dois grupos sociais que se desconhe-
cem, operarios e estudantes (premonitério do maio de 1968, em que conjuntamente se
manifestaram, mas realmente n3o se encontraram nem questionaram reciprocamente;
Dauman, 2011, 01:00:05), as férias (a ida a Saint-Tropez, ideia de Morin), a praia, o mar,
as estrelas de cinema (encontro de Nadine, Landry e Nicole), e as conversas sobre o
conflito entre Jean-Pierre Sergent e Marceline®.

Na montagem, conseguiram uma primeira versao de cinco horas e uma outra de

¢ Cenas de um filme aparentemente de ficcdo, que nao foram incluidas na montagem final de Chronique d’un Eté, mas que
Marceline e Jean-Pierre consideram verdadeiras e tal sé foi possivel, pelas palavras de Marceline, 50 anos depois, pela con-
fianca em Edgar Morin e Jean Rouch “ndo tinha medo de dizer o que sentia aos dois... 0 que dizia eu o vivia. A pena pela
separagdo de Jean-Pierre era real”. Outras conversas intimas ficaram também fora da vers3o final do filme, como a con-
versa entre mulheres — Marilu e Nadine — que Morin, 50 anos depois, reinterpreta pelo encontro de Marilu com Jacques
Rivette e mudanca no trabalho da cdmara do comércio italiano para os Cahiers du Cinéma “uma relagdo entre o mundo do
cinema e o deste filme”, como afirma Morin (Dauman, 2011, 00:51:35).
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hora e meia, que Jean Rouch e Anatole Dauman consideraram muito boa, mas que
deixara Edgar Morin num estado de perplexidade, da qual n3o saiu sendo depois de 20
anos. Na resolucdo deste problema, funcionou a autocensura. Por um lado, a guerra da
Argélia — Jean-Pierre estava na rede pro-Frente de Libertacao Nacional —, por outro
lado, a vida privada das pessoas e didlogos mais intimos, que seriam banais apds o maio
de 1968, mas que aqui constituiam uma primeira exposicao publica que mais tarde, em
1964, Pier Paolo Pasolini levaria mais longe em Comozi d’Amore (Comicios de Amor)®.
Os didlogos intimos entre Jean-Pierre e Marceline sao formalmente didlogos de um filme
de ficc¢do (Dauman, 2011, 00:39:13).

Ambos, Rouch e Morin, consideraram a necessidade de uma tecnologia ligeira,
uma cdmara hipermoével, e a ideia era de uma cdmara provocadora que se vé, que se
manifesta, que perturba profundamente a pessoa que filma e a pessoa filmada.

As diferencas e complementaridade de Jean Rouch e Edgar Morin sao manifestas
no filme. Edgar Morin é um importante e muito conhecido sociélogo — “um grande so-
cidlogo e um grande conhecedor do cinema e da sociologia” (Dauman, 2011, 00:01:39).
S3o conhecidas suas obras sobre o cinema: O Cinema ou o Homem Imagindrio (Morin,
1956) e As Estrelas do Cinema (Morin, 1957), e o artigo publicado no France Observateur,
em janeiro de 1960. Também aqui ha muitas e interessantes histérias para contar no
percurso epistemoldgico do autor (transdisciplinaridade, complexidade, reciprocidade
via para a teoria e economia da reciprocidade) e que lancam alguma luz na génese do
filme Chronique d’un Eté. Publicou também com Jean Rouch Chronique d’un Eté (roteiro
do filme; 1962). Morin tem no filme um papel mais ideolégico e militante; Rouch, uma
posicdo mais interlocutora, etnogréfica.

Podemos dizer que Rouch e Morin fazem cinema hibrido direto/cinema-verdade
de multiplas influéncias e participagdes (como, por exemplo, Michel Brault). Usam
os meios técnicos préprios do cinema direto — camaras ligeiras (Coutant-Mathot e
Nagra), equipas reduzidas, som direto, luz natural (https://www.avoir-alire.com/chroni-
que-d-un-ete-la-critique-le-test-dvd). Mas usam-nos como uma espécie de provocacao a
expressao livre, esperando dos seus personagens um envolvimento inexistente noutras
escolas do documentdrio. Trata-se de um procedimento que se quer cientifico, ja que
os meios técnicos eram usados por etndélogos, sociélogos, e ndo pelos jornalistas. Esta
utilizacdo do aparatum (meios técnicos especificos e procedimentos) punha em causa
tudo o que Michel Brault havia adquirido como a linguagem especifica do cinema direto.

A presenca de Rouch e Morin e do aparatum em cena nao deveriam ser dissimula-
das. Tornavam-se eles préprios protagonistas do filme na apresentacgao inicial da ideia
do filme e nas negociagdes/instru¢des dadas as entrevistadoras (Marceline e Nadine).

E no plano da linguagem que a originalidade dos procedimentos de Rouch se torna
mais notada. Em Chronique d’un Eté, a relacio do entrevistador com os protagonistas se
nao é inteiramente nova, cria uma nova relagdo com os protagonistas (a entrevista da

9 Em Comozi d’Amore, Pasolini comega com uma pergunta, “como nascem as criangas?”, para abordar as questdes da
sexualidade — importancia do sexo na vida em ltélia, inspirado no filme de Rouch e Morin e na ideia de um “novo cine-
ma-verdade”. Acedido em maio de 2023, https://www.youtube.com/watch?v=|KGvqxBZWSo.
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lugar a conversas entre interlocutores).

E também um filme hibrido, situando-se entre o documentério e a ficcio. A perso-
nagem reinventa livremente a sua histéria sem nenhuma encenacio: (a) este procedi-
mento evita a dramatiza¢3o da narrativa, que viciou o neorrealismo, procurando numa
mensagem as possibilidades de revelagado do comportamento; (b) a cdmara nao é para
Rouch um obstédculo a expressao dos protagonistas, mas ao contrdrio um “incompa-
ravel estimulante”. Os préprios protagonistas participam na rodagem, dando sinal de
arranque da cdmara e sincronismo (claquete). Trata-se de obter, gragas a cumplicidade
das personagens nao dirigidas e sem roteiro/guido, a realidade a medida que acontece
— como é a prépria vida dos jovens descrita por Marceline e referida acima: “nunca sei
o que vou fazer no dia seguinte. Eu tenho um principio de que o amanha pode cuidar
de si mesmo. Para mim aventuras estdao sempre ao dobrar da esquina” (Marceline em
Rouch & Morin, 1960, 00:03:56).

Un Eté + 50 (Dauman, 2011) apresenta uma reflexdo final, em forma de mosaico
polifénico, sobre Chronique d’un Eté pelas palavras atuais de seus atores — Debray,
Sergent, Marceline, pelo investigador em cinema Raymond Bellour e pela conversa final
ndo integrada na versdo original do filme (00:58:57). Nesta abordam-se questdes que
esclarecem e dao nova vida a obra de Rouch e Morin:

« aconstrugdo das suas préprias personagens no filme;
« o filme como premonitério de qualquer coisa (maio de 1968? — interrogagdo de Rouch e Morin);
- acompreensdo geral nas relacdes de uns com os outros e as dificuldades dessa compreens3o;

« as “conclusdes ambivalentes de nossa aventura” (Morin) — um filme de férias. As férias
terminaram. O que se passou durante essas férias e durante a realizagdo do filme no mundo (no
Congo, na Organizagdo das Nag¢des Unidas, em Franga) e nas pessoas do filme;

- o objetivo central do filme, a partir dos resultados do inquérito apresentado no filme;

« aevolugdo das pessoas no filme (sobretudo Marilli, que encontra um novo emprego e estabilidade
afetiva);

- a expressdo dos atores perante a cAmara (salientando Marceline — a personagem principal do

filme);
« a “filmoterapia paradoxal ao inverso” (Dauman, 2011, 01:04:35), de que Rouch e Morin sdo
responsaveis;

« aposicdo frente ao trabalho.

Os comentdrios finais de Raymond Bellour s3o sobre as técnicas de rodagem, o
foco, a cdmara sincrona, a importancia totalmente determinante do som — “torna-se
imagem” —, a capacidade de penetrar nos intersticios da realidade. O filme fecha com
as palavras de Marceline, 50 anos depois, ao lado de uma bobine com filme para ro-
dar — “deste filme agradeco a Jean de o ter feito. H4d uma verdade neste filme, ndo o
cinema verdade, mas uma autenticidade de todos esses personagens” (Dauman, 2011,
01:06:40) e de Jean-Pierre:

no filme a verdade ¢é discutivel... mas uma realidade que se mostra quaisquer que
sejam as circunstincias em que se passe € o grau de sinceridade. Ha pessoas que

se encenam elas mesmas. Marceline se encena ela mesma. Estd muito consciente



Revista Lus6fona de Estudos Culturais / Lusophone Journal of Cultural Studies, Vol. 10, N.° 1, 2023

Jean Rouch, Cineasta, Antropdlogo, Engenheiro, Africano Branco . jos¢ da Silva Ribeiro

daquilo que faz. Na discussdo estou consciente do papel que desempenho... hd
uma espécie de espontaneidade mais auténtica das pessoas... E isto que faz o

charme e a forga deste filme. (Dauman, 2011, 01:07:04)

As afirmacdes de Morin levam-nos hoje a novas reflexdes sobre o cinema, sobre
a relagdo do cinema com o vivido e com o autobiogréfico, ou o auto-socio-biografico, e
nao apenas no cinema como nos mostra Annie Erneaux na literatura.

Marceline Loridan-lvens, personagem principal do filme, realizou com Jean-Pierre
Sergent o filme Algerie, Année Zéro (Algéria, Ano Zero; 1962) e com Joris Ivens, com quem
veio a casar, Le 17éme Paralléle (O Paralelo 17; 1968), Une Histoire de Ballon, Lycée n° 31
Pékin (Uma Histdria de Baldo, Liceu n.° 31, Pequim; 1976), Comment Yukong Déplaga les
Montagnes (Como Yukong Moveu as Montanha; 1976), Les Kazaks (Os Kazaks; 1977), Les
Ouigours (Os Uigures; 1977), Une Histoire de Vent (Uma Histéria do Vento; 1988). Foi tam-
bém atriz e roteirista/guionista. Marilt Parolini trabalhava na Camara de Comércio italia-
na, encontrou Jacques Rivete e passou a trabalhar nos Cahiers du Cinéma. Régis Debray,
filésofo, jornalista, escritor, seguidor de Althusser, amigo de Fidel Castro e Ernesto Che
Guevara, descendente de uma familia abastada, doutorou-se na Escola Normal Superior
e ensina filosofia na Universidade de Lyon. Nadine Ballot, atriz no filme Chronique d’un
Eté — entrevistadora com Marceline —, e noutros filmes de Rouch, desempenhou tam-
bém pequenos papéis em filmes de Jean-Luc Godard e Francois Truffaut. Jean Rouch,
que fez uma centena e meia de filmes e é personagem fisica ausente, mas a mais referida
em Un Eté + 50, e foi colocado pelos dogon num funeral simbdlico, como antes acon-
tecera com Marcel Griaule, na Falésia de Bandiagara. Neste funeral, os dogon incluem
os rituais que Rouch filmou e em que se iniciou. Destes rituais do seu ultimo regresso
a Africa, o cineasta alemado Bernd Mosblech (2007) realizou o filme Je Suis Un Africain
Blanc - L'Adieu a Jean Rouch (Eu Sou um Africano Branco — O Adeus a Jean Rouch). Talvez
este filme contribua para o esclarecimento da presenca africana em Chronique d’un Eté.

3. JsaN Rouch: O Urrimo ENcONTRO coM 0s DoGoN

O cineasta documentarista e o antropélogo vivem a mesma experiéncia de passa-
gem, algumas vezes, as mesmas situagoes, os mesmos contextos socio-histéricos, as
mesmas responsabilidades éticas e politicas e as mesmas condi¢oes de realizacio do
trabalho e até, por vezes, a mesma precaridade de meios e os mesmos constrangimen-
tos. O antropdlogo-cineasta, ou o cineasta-antropdélogo, vive uma experiéncia singular,
num local concreto, com pessoas concretas, que em tudo se assemelha a um ritual de
passagem. E-lhes exigido um percurso original e uma obra original — a realizagdo de
um projeto que implica uma passagem para um outro lugar, onde vai realizar o trabalho
de campo, a adaptacdo a situagao em que realiza esse trabalho (crise da adaptacao, das
interacdes, das representagdes), a concentragdo nas intengdes, a densificacao de objeti-
vos e a definicdo de estratégias e a realizagao de a¢des orientadas para a concretizagao
desses objetivos, e, finalmente, a conclusdo de um percurso através da apresentagdo
de resultados esperados, suscetiveis de o credibilizar para a reentrada na instituicao
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(cinema, antropologia) com um estatuto diferente do da partida. Trata-se, pois, de um
ritual de passagem em que se procura o reconhecimento do valor da sua obra e, conse-
quentemente, também um ritual de instituicao.

Vemos neste percurso, sobretudo, o reconhecimento da obra pelas institui¢oes
em que se enquadra. Mas, neste rito de passagem, ha um contacto com os lugares e as
pessoas — passagem efetiva e afetiva para o terreno de onde dificilmente se pode sair.
N3o se trata, pois, de uma mera passagem pelo terreno para recolha de informagao sem
nenhum elo que o ligue as pessoas, aos grupos, as instituicdes, aos locais. As pessoas
correriam o risco de se tornarem objetos, suscetiveis de serem instrumentalizadas, rei-
ficadas, e tanto o cineasta como o antropélogo carregam para a vida a obra, as pessoas
e os locais — os afetos e os conflitos vividos na realiza¢do do trabalho de campo e na
producdo da obra cinematografica. Esta situagdo coloca o projeto antropoldgico e ci-
nematografico num complexo processo de decisdes pessoais, politicas, econédmicas,
éticas e estéticas.

Ao contrario do cinema de fic¢3o e da obra literdria que podem efabular e determi-
nar o destino de seus personagens, o documentarista e o antropélogo trabalham sobre
o real, sobre o que veem e ouvem, a maneira como veem e ouvem, o que escolhem e
fixam (personagens, enquadramentos, lugares, acontecimentos, acdes); escolhem per-
sonagens, escolha guiada, em grande parte, pelas afinidades sem excluir, no entanto,
certas personagens indispensaveis a compreens3o do tema tratado, mesmo que inte-
gradas a contragosto. O mesmo acontece com os locais — territérios geogréficos. O
mundo inteiro pode-se oferecer a investigacao de documentaristas e antropélogos des-
de o nascimento da antropologia e do cinema (desde os operadores Lumiéres que se
espalharam um pouco por todo o mundo) — lugares longinquos e culturas exdticas, ou
o “drama vivido a soleira da nossa porta, o drama do quotidiano” (Sussex & Grierson,
1972, p. 27). Como a antropologia, o documentdrio nasceu da errancia e da exploragao
do desconhecido.

Jean Rouch foi um antropdlogo e cineasta fiel as suas temadticas sociais, a uma re-
gido, ao cinema etnografico, e mais que tudo ao respeito pelas culturas e pessoas filma-
das. Marcel Griaule, que chefiara a missao cientifica Dakar-Djibouti (1931-1933), em que
participaram Michel Leris (Afrique Fantéme [Africa Fantasma], 1934), André Schaeffner,
Deborah Lifshitz, Eric Lutten, Jean Mouchet, Jean Mitten, Abel Faivre e Gaston-Louis
Roux — viria a orientar a sua tese de doutoramento sobre religido e magia songhai
(1952), tornando-se investigador do Centro Nacional da Pesquisa Cientifica.
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Figura 8. Missdo Dakar-Djibouti (1931-1933)

Fonte: Membres de la Mission Dakar-Djibouti au Musée d’ethnographie du Trocadéro. De gauche a droite : André Schaeffner, Jean Mouchet,
Georges Henri Riviére, Michel Leiris, le baron Outomsky, Marcel Griaule, Eric Lutten, Jean Moufle, Gaston-Louis Roux, Marcel Larget
[Fotografia], por © Charles Mallison, 1931. Creative Commons 3.0. (https://creativecommons.org/licenses/by-sa/3.0/legalcode)

Como “foram inventados” para a antropologia e como aparecem os dogon na vida
de Rouch? O primeiro contacto foi com Marcel Griaule e Michel Leiris que, na missao
Dakar-Djibouti (1931-1933), percorreram uma quinzena de paises africanos. Passaram
dois meses entre os dogon e Griaule realizou, nos anos seguintes, alguns filmes so-
bre este povo da Africa Ocidental: Au Pays des Dogons (No Pais dos Dogon; 1935), Les
Techniques Chez les Noirs (As Técnicas dos Negros; 1942) e Sous les Masques Noirs (Sob
as Mdscaras Negras; 1938). Nao registou, porém, as ceriménias mais importantes dos
dogon, que se repetem de 60 em 60 anos, durante sete anos consecutivos — o sigui.
Esta miss3o viria a ser cumprida por Jean Rouch e Germaine Dieterlen (1967-1973).

Marcel Griaule, pelo primeiro contato, Germaine Dieterlen, pela pesquisa sistema-
tica, e Jean Rouch, pelo cinema, constituem o trio que construiu ou, pelo menos, trouxe
ou tornou visivel a mitologia dogon para os ocidentais. Rouch e Dieterlen tiveram o pri-
vilégio de poder filmar a ceriménia do sigui — Sigui Synthése, L'Invention de la Parole et
de la Mort (1981), sintese dos filmes realizados entre 1966 e 1974.

Jean Rouch chegou mais tarde aos dogon, quando sua notoriedade em Africa e em
Franca j4 era evidente devido aos filmes realizados na Africa Ocidental (Mali, Costa do
Marfim, Nigéria), & sua participacdo no movimento cinema-verdade (Chronique d’un Eté)
e a nouvelle vague — como afirma Bellour “um grande cineasta que participa na Nouvelle
Vague a partir do cinema etnografico numa posicao singular” (Dauman, 2011, 01:26:00).
Estes fatos contribuiram definitivamente para a popularidade dos dogon nos circulos
estritos dos especialistas e dos estudantes de antropologia, do filme etnogréfico e da
antropologia visual.
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Em 18 de fevereiro de 2004, 50 anos depois da rodagem de Cimetiére Dans la Falaise
(Cemitério na Falésia; Rouch, 1950), Jean Rouch morreu num brutal acidente de viacao
na Nigéria, quando se dirigia ao festival de cinema para apresentar o filme Le Réve Plus
Fort que la Mort (O Sonho Mais Forte do que a Morte; 2002). Trés anos depois, os do-
gon, no Mali, fizeram seu funeral simbélico.

Jean era um homem forte (reconhecido, estimado) nesta aldeia e feito iniciado an-
tes de morrer. Jean pediu que quando morresse fizessem a mesma coisa que fazem
aos Dogon, apds sua morte. N6s informamos. Assim amanhi se fard o enterro de
Jean como iniciado nesta aldeia de Tyogou, Koundou. (Anagaly Amadigné Dolo

em Mosblech, 2007, 00:05:08-00:05:48)

Jocelyne Rouch deveria participar, como vitiva de Rouch, nas ceriménias funebres
e entregar os objetos pessoais que lhe foram pedidos — vestudrio e o seu principal
instrumento de trabalho. Antes, Marcel Griaule, denominado localmente por senhor
barragem, também tinha sido contemplado com uma ceriménia semelhante em 1956
(Mosblech, 2007, 00:15:30).

O cineasta alemao Bernd Mosblec acompanhou Jocelyne Rouch, registando seu
contacto com os amigos de Rouch entre os dogon. Entregou as tradicionais dadivas a
Ogon, chefe religioso da aldeia e as mulheres que ensinaram a Jocelyne a forma como as
vitlvas dogon participam nos funerais de seus familiares e seus maridos.

O filme n3o é uma biografia, mas uma evocacio do cineasta através dos rituais
comentados por Jocelyne Rouch. O titulo recupera uma afirmac3o de Rouch, “eu sou
um africano branco”. Conta também, durante a viagem que a conduz aos dogon, as
circunstancias do acidente de viagdo em que se viram envolvidos. Seguem-se os ritos
funerarios dos dogon, dangas com as mascaras, sacrificio de um animal (touro) segun-
do a importancia do defunto e, finalmente, a subida do manequim de palha, vestido
com a roupa habitual de Rouch, camisa azul, calca bege e chapéu. A voz emocionada
de Jocelyne Rouch sobrepde-se as dos rituais num adeus vibrante e alegre no meio de
sacrificios, liba¢des e cerveja de milho.

Entre os dogon, as cerimoénias funerdrias incluiam dancas nos terragcos que co-
brem as casas dos defuntos, nas quais muitos mascarados participavam segundo re-
gras precisas do ritual. O objetivo é afastar a alma do defunto, evitando que esta volte,
apavorando os membros da familia. Uma festa periddica permitia o uso de uma grande
mascara em forma de serpente. Esta simbolizava o ancestral, elemento de ligagcdo entre
o mundo dos vivos e o dos mortos, onde havia sistemas patriarcais dominando as so-
ciedades, prosperava o culto aos ancestrais. De toda a forma, como resumiu o escritor
mogambicano Mia Couto (2003), “em Africa, os mortos ndo morrem nunca. Exceto os
que morrem mal... Afinal, a morte é um outro nascimento” (p. 30).

A Falésia de Bandiagara, no Mali, é uma fratura geoldgica de aproximadamente
200 km de extens3o e 300 m de altura. Localizada entre a savana e a planicie do Rio
Niger, servira como refligio natural para os dogon, as suas paredes escarpadas de ro-
cha ofereciam protecao e abrigo, as suas casas eram construidas da mistura de argila e
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palha, para camuflagem. Elas eram, e ainda s3o, quase indistinguiveis a distancia. Este
mimetismo nas construc¢des n3o era nada casual, era uma topografia de guerra e, de fac-
to, ideal para a defesa das povoagdes. Erguidas junto as paredes mais altas do penhasco,
as casas so sdo acessiveis através da escalada da rocha, sobretudo aquelas que serviram
de objeto para a ocupacio inicial. O terreno, aqui e ali, pontilhado de pedras soltas, di-
ficultava a escravatura dos seus membros por grupos de cavalaria. E, do alto da falésia,
era possivel observar e sinalizar a aproximagao de ameacas quando ainda poderiam ser
evitadas ou o seu impacto minimizado.

Depois do manequim de Jean Rouch ter sido depositado na falésia, num lugar
secreto, o seu instrumento principal de trabalho — a cdmara AATON — passou para as
maos de Ogon, chefe religioso da aldeia, que a despedaca contra os rochedos perante o
siléncio dos participantes no funeral.

O filme consta de sete partes: abre com a subida a Falésia de Bandiagara, seguin-
do-se o titulo em alem3o e em francés. A primeira parte cobre a viagem e a entrada na
aldeia de Tyogou. Nesta parte, o realizador e Jocelyne Rouch-Lamothe narram a ligacao
de Rouch com os dogon e as circunstancias da morte de Rouch, numa espécie de inter-
locucdo exterior (realizador) e interior/participante (Jocelyne), que refere o filme Le Réve
Plus Fort que la Mort (2002), que Rouch deveria apresentar aos seus amigos, Damouré
Zica e Tallou Mouzourane. No percurso, temos o itinerdrio de Rouch em Africa em ima-
gens de arquivo e a narrac¢do do realizador. Jocelyne anuncia a chegada a aldeia dogon,
as cerimdnias que vao realizar-se e o conhecimento reciproco destas ceriménias e de
seus atores. A segunda parte, em Tyogou, é de oferendas, apresentac¢des e saudacdes
ao chefe religioso da aldeia — Ogon, e depoimentos acerca da raz3o das cerimoénias de
homenagem a Rouch.

Como na primeira parte, prossegue a narrativa do itinerdrio de Rouch por Africa,
pelo cinema, pela etnografia em interlocucao com Jocelyne, com imagens de arquivo de
Rouch ou dos dogon, filmadas por Rouch. A terceira parte comega com a preparagdo do
manequim que representara Rouch, com a sua camisa azul, calgas bege e outros objetos
trazido pela vitiva, o fogo das espingardas e a mimica das manobras militares coloniais.

A narrativa histérica nesta parte evoca uma ceriménia semelhante a que fora feita
a Griaule, que repousa num lugar secreto na falésia. A narragao é feita pelo realizador,
pela vitva de Rouch e pelo colaborador dogon, que descreve onde aconteceram as fil-
magens. A quarta parte é composta sobretudo pelas ceriménias funerdrias. A quinta
parte contempla a subida do manequim para a falésia, terminando com a destrui¢do da
cdmara AATON 16 mm. Depois, reiniciam-se as cerimdnias com filmes de Rouch sobre
os funerais, seguidas pela danca das mascaras e a sua interpretacdo pelo narrador, que
tem como interlocutor a voz de Rouch. A sétima parte é a narrativa pessoal das vivéncias
no ritual do encontro e vida com Jean Rouch — uma espécie da catarse em que se efetua
a separagao entre Rouch e Jocelyne.

Paula Morgado e Denise Barros (2008), em comunicagao apresentada na “26.2
Reunido Brasileira de Antropologia”, constatam as mudancas culturais dos dogon, de-
correntes da instalagdo dos média e do desenvolvimento do turismo. Segundo esta
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investigadora do Laboratério de Imagem de Som em Antropologia da Universidade de
Sao Paulo, em Bandiagara, existia em 2002 apenas um gerador que oferecia energia para
uma parte da populagdo; mesmo assim, foi instalado o primeiro cibercafé e rapidamente
um numero crescente de jovens, geralmente guias turisticos ou pessoas ligadas a pro-
jetos de desenvolvimento de uma das diversas organiza¢des ndo governamentais que
atuam no local, iniciaram sua incurs3o pela rede, principalmente para enviar correspon-
déncia para o exterior. Mais tarde, com apoio norte-americano, foi instalada na adminis-
tracdo de Bandiagara uma sala com cinco computadores com acesso via satélite. Estas
mudancas introduziram altera¢des significativas na cultura local. Em 2027, quando se
realizarem de novo os rituais sigui, como serdo os dogon? Persistirdo os rituais? Qual
a sua reconfiguracdo? E as institui¢des cientificas e os antropdlogos cineastas ainda
estardo disponiveis para passar os sete anos da sua realiza¢ao junto dos dogon? Serao
os dogon a fazer os préprios filmes, a estudar a sua prépria cultura e os processos de
mudanca?

4. JEAN RoucH E A PokticA Do FERRO E DO AGO

Une Poignée de Mains Amies, Fleuve Qui, par Dessous les Ponts, Ouvre la Porte de la
Mer (Um Aperto de M3os Amigas, Rio que, por Debaixo das Pontes, Abre Porta ao Mar)
foi o filme que Rouch realizou, no Porto, com Manoel de Oliveira, em 1996:

degustando um porto velho falava com o Manoel sobre as pontes do Douro
e imediatamente nos pusemos de acordo — de todas as pontes, a que
foi construida por Gustave Eiffel, antes de construir a torre de Paris, era a
grande obra de arte. Em menos de cinco minutos o projeto deste filme foi
criado. Manoel escreveria um poema que aperfeicoariamos com os nossos
amigos. (En une Poignée de Mains Amies, Fleuve Qui, par Dessous les
Ponts, Ouvre les Portes de la Mer, s.d., para. 1)

O encontro e a ideia do filme punham em relagdo numa mesma obra os dois ci-
neastas amigos, dois filmes, Douro Faina Fluvial (1931), de Manoel de Oliveira, e Beau
Navire (Belo Navio; 1990), de Jean Rouch, duas cidades, duas formas de filmar a “mo-
derna poesia do ferro e do aco” (Régio, 1934), as obras de arte de um mesmo engenheiro
— Gustave Eiffel. Rouch (1992) sempre referia 0 modo como Manoel de Oliveira filmara
a Ponte D. Luis a partir do Rio Douro em Douro Faina Fluvial e como ele préprio filmara
a Torre Eiffel: o “terceiro filme em que consegui um plano-sequéncia” (p. 38) em que
mostrava o que se passava

debaixo das saias da senhora Torre Eiffel. Por isso, deitei-me em cima de
um carro e aproximei-me da Torre Eiffel ao lusco-fusco ( ... ) o céu estava
completamente azul e a iluminac3o fazia contraste com o céu tio azul en-
quanto ela ficava toda dourada. Por isso tinha uma joia de ouro sobre um
fundo azul. E eu via a minha Torre Eiffel debaixo ( ... ). Por isso, tive a ideia
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de juntar um poema de que gosto muito, que é um poema de Baudelaire
a uma crioula e que eu, cito de cor: Quando andas, com a tua saia larga,
varrendo o ar. (Rouch citado em Ribeiro, 2007, p. 38)

O encontro de Rouch com Manoel de Oliveira di-se em 1955, mediado por Georges
Sadoul, no contexto de uma reunido de cineastas realizada em Paris. Rouch tinha aca-
bado de realizar Les Maitres Fous. Este primeiro encontro ndo pareceu muito promissor,
mas acabou por colocar os dois cineastas num caminho de multiplos encontros e de
formas de reconhecimento mutuo (https://images.cnrs.fr/video/6543).

Seria dificil conceber a presenca de Jean Rouch em Portugal antes de abril de 1974.
O pais mantinha as colénias e, desde 1960, guerras na Guiné-Bissau, em Angola e em
Mocambique, e um crescente caudal de emigragdo para o centro da Europa. Temas e
ideias caras na obra de Rouch — Africa, migracdes, a antropologia partilhada — eram
interditos em Portugal. Pesquisadores de campo na drea das ciéncias humanas eram
vigiados e perseguidos pelo regime — o gedgrafo Orlando Ribeiro, o linguista Lindley
Cintra, os musicélogos Lopes-Graga e Michel Giacometti. A antropologia era quase ex-
clusivamente ensinada no Instituto de Ciéncias Sociais e Politica Ultramarina, onde se
formavam os administradores coloniais. Nestas circunstancias, ndo obstante Rouch,
até entdo, ter produzido quase uma centena de filmes, estes ndo eram conhecidos em
Portugal e na universidade entrava com mais facilidade a policia do que o cinema.

Logo apos abril de 1974, Jean Rouch veio vdrias vezes a Portugal, sobretudo ao
Porto, a convite do adido cultural da embaixada de Franca (Centro Cultural Francés do
Porto), Jacques d’Arthuys, diplomata de carreira entre 1944 e 1989, conselheiro cultural
em Valparaiso, conselheiro de comunicacao do Presidente Salvador Allende, entao trans-
ferido para o Porto. Em Portugal, d’Arthuys foi autor do argumento do filme de Thomas
Harlan, Torre Bela (1977). Segundo Jean Rouch (1979), foi ai que iniciou com d’Arthuys
as experiéncias em Super 8 — desenvolveram conjuntamente a ideia de criar ateliers de
Super 8 com pequenas cimaras com som sincrono. Jean Rouch havia encontrado no for-
mato Super 8 uma ferramenta ideal para iniciar um programa de ensino dedicado a an-
tropologia visual na universidade em Franca. Estes ateliers viriam a ser realizados mais
tarde entre 1978 e 1980, em Mocambique, com o objetivo de formar em técnicas do cine-
ma-documentdrio os quadros e trabalhadores do Centro de Estudos de Comunicacgao da
Universidade Eduardo Mondlane, em Maputo. Esta formacao foi realizada por um grupo
de jovens cineastas — Philippe Constantini, Miguel Alencar, Nadine Wanono, Frangoise
Foucault —, coordenados por Jean Rouch e Jacques d’Arthuys, entdo nomeado conse-
lheiro cultural em Maputo. Durante a sua estadia em Mogambique, Jean Rouch fez com
d’Arthuys o filme Makwayela (1977; https://www.youtube.com /watch?v=SxGa25BSRbA),
composto de planos-sequéncia. Este documento apresenta uma dancga origindria da
Africa do Sul, em que vérios trabalhadores mogambicanos trabalhavam nas minas de
ouro, que se reconfigura em Mogambique pds-independéncia. Este filme chamou a aten-
¢3o de Jacques d'Arthuys e Jean Rouch para a necessidade de fornecer aos mogambica-
nos ferramentas para o registo visual e sonoro da sua histéria e da efervescéncia que
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reinou entre 1975 e 1980, durante os primeiros anos da independéncia.

Jean-Luc Godard e Anne-Marie Miéville juntaram-se ao projeto durante a difusao
dos filmes realizados pelos estudantes nas aldeias e interessaram-se pela forma como
as imagens eram percecionadas pelos camponeses. O projeto de Godard e de Miéville
excedeu claramente o dmbito de formacao em que os jovens realizadores estavam impli-
cados. Eles negociaram com os lideres mogambicanos a proposta de uma televisao em
Mocambique. Este projeto, intitulado o “nascimento da imagem de uma nacao”, ques-
tionava os modos de comunica¢do numa televisao do Estado, previa uma colaboracao
entre a sua empresa de produgdo Sonimage e o governo de Mogcambique, inspirada nas
experiéncias de Armand Mattelart junto de Salvador Allende. Este programa da televisao
nunca se veio a realizar.

As experiéncias desenvolvidas no Porto e em Mocambique pela influéncia de
Jacques d'Arthuys contribuiram definitivamente para o nascimento, em 1981, dos Ateliers
Varan, membro do Centro Internacional de Ligacdo das Escolas de Cinema e Televisao
e consultor da Organizacio das Na¢des Unidas para a Educagao, a Ciéncia e a Cultura.
Embora fundados em janeiro de 1981, a sua origem remonta a meados dos anos de
1970 em Portugal e em finais da mesma década em Mogambique e deveu-se sobretudo
a Jacques d’Arthuys, seu gestor até 1988, ao encontro com Jean Rouch e a proposta feita
por ambos a vdrios cineastas para irem filmar o que se passava em Mogambique. Neste
contexto, Rouch propord que os mogambicanos se filmem eles mesmos, propondo-se
formar os futuros cineastas através da iniciagdo a realizagdo de filmes documentarios.
O desenvolvimento e a dispersdo pelo mundo desta primeira experiéncia reuniram al-
gumas dezenas de profissionais (realizadores, montadores, operadores, engenheiros de
som, etc.) que, mais tarde, viriam a criar os Ateliers Varan (https://www.ateliersvaran.
com/), transmitindo suas praticas em estagios e oficinas que ainda hoje se realizam.

5. Noras FiNaA1s

O cinema e a antropologia nasceram em torno das mesmas preocupagdes, da
percecio do movimento e da inventariacdo das diversidades culturais. A tendéncia vi-
sualizante das primeiras imagens orientadas para os arquivos e as cole¢des dos museus
sucederam-se vozes e discursos que, de modo diverso, trouxeram para a antropologia
outras formas de representacdo antropoldgica e de comunicagao entre culturas. Assim
foi-se definindo e consolidando o filme etnografico. Jean Rouch tornou-se, a partir de
meados do século XX, uma referéncia incontornavel pela longa carreira de antropé6logo
cineasta e de africanista. Com Edgar Morin, que realiza uma obra inovadora no cinema
e na antropologia, quer nos processos tecnoldgicos e da antropologia partilhada e parti-
cipada, quer nas formas de discurso e na abordagem de temas relevantes da sociedade
parisiense dos anos de 1960. A remasterizacdo dos arquivos de Chronique d’un Eté 50
anos depois permite-nos fazer uma etnografia do processo criativo e uma etnografia lon-
gitudinal a partir dos atores sociais envolvidos na realizagdo do filme. Rouch n3o deixou
de lado as temdticas africanas ao virar-se para a “antropologia em casa”. Numa ida para
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apresentar o filme Le Réve Plus Fort que la Mort (2002) num festival de cinema, faleceu
num acidente de viag3o. Jocelyne Rouch ficou para contar a histéria do acidente e o fu-
neral simbdlico celebrado pelos dogon no filme de Bernd Mosblech, Je Suis un Africain
Blanc. A partir de 1975, Rouch passou a vir com frequéncia a Portugal para o doutora-
mento honoris causa de Manoel de Oliveira, na Faculdade de Arquitetura da Universidade
do Porto, para os encontros com Jacques d’Arthuys, para iniciativas culturais do Instituto
Francés do Porto. Estes encontros permitiram a ida para Mocambique, mas também o
convivio frequente com Manoel de Oliveira. Estes foram os quatro momentos relevantes
a partir dos quais podemos construir um olhar sobre o multifacetado percurso da perso-
nagem mais relevante do filme etnografico e da antropologia visual.
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REsumo

Este ensaio cientifico analisa e discute o conceito de interculturalidade ao longo da obra
do musico Robert Plant, desde o comeco da carreira até os dias atuais. Procuramos avancar
na constituicdo do que denominamos “mainstream interseccional” e compreender o local
da interculturalidade ao longo dos mais de 40 anos de carreira do cantor. Nosso principal
questionamento é: quais os limites musicais de Plant, reconhecido por ser um dos princi-
pais roqueiros de todos os tempos e que sempre buscou dialogar com outros géneros musi-
cais e culturas? Para responder esta e outras questdes decorrentes, nosso texto estd baseado
nos pressupostos tedricos comunicacionais de Muniz Sodré (2006, 2014) e nos preceitos
p6s-coloniais sobre interculturalidade de Néstor Garcia Canclini (2005) e Homi K. Bhabha
(1998/2014). Com base nas andlises realizadas da obra de Plant, concluimos que a postura
desafiadora de didlogos e atravessamentos do musico permanece até hoje, de forma ciclica
e dialética, sendo a estrela-guia do artista, que ndo se contenta em ser somente mainstream,
muito menos um mainstream estatico, mas um artista imerso em didlogos culturais e sempre
disposto a transpor barreiras mercadolégicas.

PALAVRAS-CHAVE

interculturalidade, Robert Plant, mainstream interseccional, comunicag3o, rock

INTERCULTURALITY IN THE MUSICAL
WORK OF ROBERT PIANT

ABSTRACT

This scientific essay analyses and discusses the concept of interculturality across the work
of the musician Robert Plant, from his early career to the present day. We seek to contribute
to what we call the “intersectional mainstream” and to understand the locus of interculturality
throughout the singer’s 40-year career. Our main question is: what are the musical limits of Plant,
who is recognised as one of the greatest rockers of all time and who has always sought dialogue
with other musical genres and cultures? To answer this and other questions, we based our text on
the theoretical communication assumptions of Muniz Sodré’s (2006, 2014), and Néstor Garcia
Canclini’s (2005) and Homi K. Bhabha's (1998/2014) postcolonial precepts on interculturality.
Based on the analysis of Plant’s work, we conclude that the musician’s challenging approach of
dialogues and intersections remains to this day, cyclical and dialectical, the guiding star of the
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artist, who is not content to be just mainstream, much less a static mainstream, but an artist im-
mersed in cultural dialogues and always willing to transcend market barriers.

KEYwWORDS

interculturality, Robert Plant, intersectional mainstream, communication, rock

1. INTRODUGAO/THE PRINCIPLE OF MOMENTS

Robert Anthony Plant' é um compositor que continuamente se recusa a seguir o
itinerdrio mais facil, representante daquilo que concebemos como mainstream intersec-
cional’. Consiste em uma espécie de outsider/insider da cultura musical contemporanea,
caracteristica esta que habita e desabita a l6gica de mercado e da industria fonogréfica.

De promessa como artista solo da CBS Records na segunda metade da década de
1960, Robert Plant se tornaria, pouco tempo depois, o frontman de uma das bandas de
rock mais respeitadas e conhecidas pelo grande publico de todos os tempos, Led Zeppelin.
Reinando de forma quase que absoluta durante os anos de 1970, esse grupo teve o seu
curso cessado em 1980, apds o falecimento do baterista John Bonham, aos 32 anos.

Nesse mesmo decénio, ja em carreira solo, Robert Plant vivenciaria altos e baixos,
tanto na vida pessoal quanto na vida artistica, porém sempre desafiando os ditames da
industria fonografica. Neste sentido, atuou dentro e fora desse sistema. A exemplo da
sua ex-banda, seguiu as regras, mas, também, as confrontou. Considerando isso, sdo
mais de cinco décadas em atividade. E a praxis desse auténtico representante do mains-
tream interseccional continua ou, como a prépria cancdo diz, “permanece a mesma’s.

Tanto com o Led Zeppelin quanto em carreira solo, em praticamente todo esse
percurso, o musico continua zelando pela inovagdo em suas producdes, prética esta que
lhe confere autenticidade* dentro do jogo da industria fonografica. E é exatamente esse
movimento de busca pelo novo, de ousadia, de desafiar a si mesmo, que faz de Robert
Plant um exemplo de mainstream interseccional.

Neste sentido, conceituamos essa categoria como sendo parte de uma postura que
ora dialoga e ora n3o dialoga com as légicas mercadoldgicas da industria fonogréfica.

' Filho de uma familia de classe média, tipica “classe trabalhadora britanica” (um pai engenheiro civil e uma mae dona de
casa), Robert Anthony Plant nasceu no dia 20 de agosto de 1948, em West Bromwich, Staffordshire, Inglaterra. Apaixonado
pelo rock e o blues norte-americanos, formou as suas primeiras bandas na adolescéncia. Entre estas destacavam-se Black
Snake Moan e The Crawling King Snakes, quando conheceu o baterista John Bonham, seu futuro melhor amigo e baterista
do Led Zeppelin.

2 “Ao promover didlogos com outras possibilidades além do blues e do hard rock, podemos situar o grupo como ‘mains-
tream interseccional’ quando esse promove uma espécie de ‘ir além’ do mainstream no sentido cldssico” (Cruz & Curi,
2017, p. 50).

3Em alus3o a musica “The Song Remains the Same” (A Cangdo Permanece a Mesma), do dlbum Houses of the Holy (Casas
do Sagrado; 1973) do Led Zeppelin.

4Para Janotti Junior (2007), “a autenticidade envolve, entdo, o polémico aspecto da criatividade nas industrias culturais e
a busca por distingdes e diferenciagdes em meio ao universo musical. Afinal, ser reconhecido significa alcangar uma certa
autonomia criativa, mas, ao mesmo tempo, encontrar um lugar no mercado” (p. 10).
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Entendemos como mainstream interseccional um posicionamento comunicativo no sen-
tido de extrapolar uma determinada performance midiatica guiada por regras exclusi-
vamente mercadolédgicas. Em outras palavras, arriscar e habitar espagos que n3o s3o
estritamente estipulados pela grande industria fonografica e sua estreita relacido com
o campo mididtico presente até os dias de hoje. Isto significa dizer que Robert Plant
mantém determinadas férmulas exitosas da sua trajetdria criativa ao mesmo tempo em
que conversa, busca tensionamentos e atravessamentos culturais e, portanto, desafia-
dores com outras possibilidades sonoras em suas producdes. Ou seja, ser parte desse
mainstream interseccional também consiste em n3o ser escravo das amarras do sucesso,
padrdo recorrente em artistas e/ou bandas que representam aquilo que chamamos de
“mainstream estatico”, algo que acontece no trabalho de alguns grupos que surgiram
na mesma época do Led Zeppelin, como, por exemplo, os Rolling Stones, que até hoje
tocam as mesmas musicas do passado em seus shows.

Plant, no disco Mighty Rearranger (Poderoso Rearranjador; 2005; disponivel para
audicdo em Full Album, 2022), confirma essa postura e a necessidade de sempre percor-
rer novos caminhos, caracteristica que apontamos ser muito préxima aquilo que deno-
minamos de mainstream interseccional.

Eu estou me movendo para terrenos mais altos/Eu encontrei um novo cami-
nho para fora/Hd guarda-sdis e churrascos e espreguicadeiras a beira da piscina/
As conversas tarde da noite cheias de século XX, legal/Meus colegas podem
flertar com cabarets, alguns falsificar o grito rebelde/Eu estou me movendo
para terrenos mais elevados, devo fugir desse inferno. (Plant, 2005, 00:00:38)

Mantendo a base do hard rock e do blues, ao mesmo tempo em que estimula a
criatividade em suas produgdes, o musico nega, concomitantemente, aquilo que nés
chamamos de “mainstream estatico”, prética esta que pressupde a manuten¢do de for-
mulas estéticas e sonoras ja consagradas, que d3o certo, vendem, portanto’. Em nivel
geral, adotar determinadas posturas — estaticas — significa fomentar um cendrio que
vai ao encontro daquilo que os fas (e a industria) almejam consumir.

Todavia, Plant nem sempre caminha em sintonia com essa possibilidade. Longe
disso. Na verdade, ele prefere a promocido de intersec¢des, de didlogos interculturais,
como iremos analisar e discutir neste ensaio, a partir, principalmente, dos pressupostos
tedricos de Muniz Sodré (2006, 2014) e dos preceitos pds-coloniais de Néstor Garcia
Canclini (2005) e Homi K. Bhabha (1998/2014).

S3o muitos os didlogos e cruzamentos que o musico estabelece: a partir do hard
rock e do blues, sua base, conforme pontuamos acima, Plant empreende atravessamen-
tos com cangdes e baladas inspiradas na musica folclérica inglesa, experiéncias eletrd-
nicas, elementos da musica pop, new wave, break, rockabilly, folk, soul, a psicodelia dos
anos de 1960, bluegrass, entre outros. Enfim, um caldeirao de estilos musicais.

5 Neste sentido, a titulo de exemplificagdo, citamos a banda australiana AC/DC e os britinicos Iron Maiden e Ozzy
Osbourne, artistas estes que, produgdo apés producdo, seguem a risca os mesmos formatos que lhes deram notoriedade
e, posteriormente, sucesso permanernte.
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Desafiando constantemente os cdnones da industria fonogréfica, Robert Plant man-
tém a esséncia, porém conversa serena e tranquilamente com outras possibilidades, em
busca de mapas ainda desconhecidos, de antigas e novas geografias sonoras. Sob esta
perspectiva, um dos mais expressivos tensionamentos com outros ritmos e culturas se-
ria o experimentalismo com a musica do norte da Africa. Sendo assim, sustentamos que
essa intersecgdo e interculturalidade serd o fio condutor desta investigac3o.

Ao nosso ver, como serd argumentado a seguir, a interculturalidade seria a pre-
missa basilar para que aconteca tal interseccdo. Procuramos, assim, avancar nas dis-
cussoes ja trabalhadas anteriormente no artigo “O Incessante Rugido: Robert Plant e o
Mainstream Interseccional” (Cruz & Curi, 2017) e compreender o local da interculturali-
dade na constituicao daquilo que denominamos de mainstream interseccional a partir da
andlise da obra de Robert Plant ao longo dos seus mais de 40 anos de carreira artistica.
Questionamos: quais os limites musicais de um artista que é reconhecido por ser um
dos principais roqueiros de todos os tempos e que sempre buscou dialogar com outros
géneros musicais? Ou melhor, existem limites para Robert Plant dentro da industria fo-
nografica, que na maioria das vezes o rotula como simplesmente um roqueiro?

Para responder a tais indagacdes e aprofundarmos o debate, este texto estd di-
vido em trés momentos, além da introdugdo. No subitem a seguir, trataremos sobre
as concepgdes tedricas e metodoldgicas sobre comunicagado e interculturalidade, além
da relagdo com o conceito de mainstream interseccional. Em seguida, realizaremos uma
andlise de como tais conceitos podem ser percebidos ao longo da obra de Robert Plant.
Por fim, partiremos para as consideragdes finais das questdes que serdo trabalhadas ao
longo do artigo.

2. PERsSPECTIVAS TEORICO-METODOLOGICAS/AN "IMMIGRANT SONG"

Para Muniz Sodré (2014), na sociedade atual, “a comunicagao revela-se como prin-
cipal forma organizativa”. E completa: “acentuamos o ‘revelar-se’ porque comunicagao
significa, de fato, em sua radicalidade ( ... ) o fazer organizativo das media¢des impres-
cindiveis ao comum humano, a resolugdo aproximativa das diferencas pertinentes em
formas simbdlicas” (p. 15). Logo, como também afirma Sodré (2006), o desafio da co-
municagdo enquanto praxis social seria o de suscitar uma compreens3ao do mundo con-
temporaneo. Em outras palavras, um “conhecimento e ao mesmo tempo uma aplicagao
do que se conhece, na medida em que os sujeitos implicados no discurso orientam-se,
nas situacdes concretas da vida, pelo sentido comunicativamente obtido” (p. 14).

Os sentidos que damos para a musica, para os sons que nos circundam é re-
sultado da comunicagdo humana (Wisnik, 2007), de diferentes vincula¢des sociais e
culturais presentes em nossas existéncias, repletas de interacdes intersubjetivas, arena
fundamental onde se negocia nosso pertencimento. A musica, ao longo da histdria,
como afirma Wisnik (2007), seria o resultado da comunicacio e de uma extensa con-
versa entre “o som (enquanto recorréncia periddica, producao de constdncia) e o rui-
do (enquanto perturbacdo relativa de estabilidade, superposicao de pulsos complexos,
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irracionais, defasados)” (p. 30). E os sentidos que nés damos para esse didlogo serao
sempre produzidos e interpretados a partir de diferentes culturas.

Isto posto, ao pesquisarmos a trajetéria de Robert Plant, podemos perceber que
estar entre-lugares, comunicar-se, migrar para diferentes locais, mover-se no tempo e
espaco entre distintas culturas e formas simbdlicas sempre foi uma caracteristica mar-
cante e presente na vida do artista. A m3e de Plant, de classe trabalhadora, era de origem
cigana, ele préprio cresceu em meio ao folclore galés e celta, povos reconhecidamente
ndmades, diaspdricos, migrantes e interculturais.

Mas de que interculturalidade estamos falando aqui? O conceito, inicialmente, é
compreendido a partir de Canclini (2005). Segundo o autor, a forma como anterior-
mente era concebido o mundo, a partir da ideia de que Estados nacionais, legisla¢des,
politicas educacionais e de comunicagao que organizavam a coexisténcia de grupos em
territérios demarcados, nas ultimas décadas, se tornou insuficiente ante a expansio
das misturas interculturais. Canclini (2005) entende, assim, a interculturalidade como
um entrelacamento e uma confrontacao, algo que remete aquilo que sucede quando os
grupos, individuos e representagdes culturais entram em relagdes e trocas. Diferente
de multiculturalidade, afirma o antropélogo, que supde aceitagcao do heterogéneo, a in-
terculturalidade implica que “os diferentes sdo o que s3o, em relagcdes de negociagao,
conflito e empréstimo reciprocos” (Canclini, 2005, p. 17).

O interesse cientifico do pesquisador é atentar para a efetiva desestabilizagao con-
temporanea dos ordenamentos sociais, de género e geracionais, que acontece pela re-
cente interdependéncia globalizada. No entanto, Canclini (2005) estd interessado nos
desajustes, naquilo que resulta da desigualdade, e percebe a cultura e as relagdes cul-
turais ndo mais como um pacote de caracteristicas que diferenciam uma sociedade da
outra, mas como um sistema de relagdes de sentido que identifica contrastes, diferen-
cas e comparagoes. Segundo Canclini (2005), “trata-se de prestar atencdo as misturas
e aos mal-entendidos que vinculam os grupos” (p. 25). Ou seja, para entendermos a
acao cultural de um individuo e de um grupo, devemos “descrever como se apropria
dos produtos e materiais simbdlicos alheios e os interpreta: as fusdes musicais [énfase
adicionada] ou futebolisticas, os programas televisivos que circulam por estilos culturais
heterogéneos” (Canclini, 2005, p. 26).

Destarte, por motivos ébvios, é necessdrio atentar aqui que quando nos propomos
a analisar a interculturalidade na obra de Robert Plant sabemos que o musico fala de
um lugar eurocéntrico, a partir de uma nacdo imperialista, que é a Inglaterra, a qual,
na maioria das vezes, foi e ainda é opressora, hegeménica. Plant tem sua obra inserida
dentro da industria cultural, no mainstream, no formato cldssico e conhecido de Adorno
e Horkheimer (1944/1985)¢, que se retroalimenta do sistema capitalista e neoliberal.

¢ O termo “industria cultural” (em alemao: Kulturindustrie) foi concebido pelos filésofos e sociélogos alemaes Theodor
Adorno (1903-1969) e Max Horkheimer (1895-1973), no capitulo “A Industria Cultural: lluminagdo Como Engano em
Massa”, do livro Dialética do Esclarecimento (Adorno & Horkheimer, 1944/1985), em que propdem que a cultura popular é
semelhante a uma fabrica que produz bens culturais padronizados — filmes, programas de radio, revistas, entre outros —
usados para manipular a passiva sociedade. Seguindo a légica do capitalismo industrial e financeiro, a industria cultural
padroniza os produtos, homogeneiza, para serem consumidos pela maioria das pessoas. Assim, tudo o que pertence a
industria cultural deve seguir um padrdo pré-definido para o consumo, eis o mainstream estatico.
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Na verdade, o que entendemos por mainstream? Considerado uma “estratégia de
consumo amplo”, significa fazer

escolhas de confec¢do do produto reconhecidamente eficientes, dialo-
gando com elementos de obras consagradas e com sucesso relativamen-
te garantido. [Implica um] sistema de producdo/circulagdo das grandes
companhias musicais. Consequentemente, o repertério necessario para o
consumo de produtos mainstream esta disponivel de maneira ampla aos
ouvintes e a dimensao pldstica da canc¢do apresenta uma variedade defini-
da, em boa medida, pelas industrias do entretenimento e desse repertério.
(Janotti Junior & Cardoso Filho, 2006, p. 19)7

Nessa mesma linha de raciocinio, com o objetivo de fisgar o publico-alvo, a indus-
tria fonografica trabalha no intuito de moldar a imagem dos seus produtos conforme as
exigéncias/anseios/gostos dos seus publicos/fas. Portanto, é questao sine qua non for-
mar, construir uma identidade mididtica em torno das bandas e/ou artistas. A partir daf,
serdo fomentados elementos de identificagdo desses agentes com os seus seguidores.

Nosso questionamento habita justamente dentro deste campo e formatos pré-es-
tabelecidos, de exigéncias mercadolégicas tanto do publico quanto da critica dita “espe-
cializada”. Ou seja, saber quais os limites da obra de Plant dentro dessa industria, como
a interculturalidade por ele percebida e produzida através de suas cang¢des e espetaculos
interfere e, por vezes, ultrapassa os limites postos pela industria e, em um sentido ma-
cro, na prépria cultura eurocéntrica.

Aqui, um segundo autor nos auxilia no argumento proposto. Bhabha (1998/2014)
alega que a condigao mais ampla da interculturalidade reside justamente “na consciéncia
de que os limites epistemolégicos daquelas ideias etnocéntricas sdo também as fronteiras
enunciativas de uma gama de outras vozes e histdrias dissonantes, até dissidentes” (p.
25), nas quais estdo os imigrantes, os ciganos e artistas inquietos como Robert Plant. Tal
fato, segundo o autor, da-se porque “a demografia do novo internacionalismo é a histéria
da migragao pés-colonial, as narrativas da didspora cultural e politica”, além dos “grandes
deslocamentos sociais de comunidades camponesas e aborigenes, as poéticas do exilio, a
prosa austera dos refugiados politicos e econémicos” (Bhabha, 1998/2014, p. 26).

Para o autor, a interculturalidade se da naquilo que ele chama de entre-lugares. Ou
seja, Bhabha (1998/2014, p. 28) propde um modo epistemoldgico de se posicionar no
mundo que seria o “estar no além”, ou seja, “habitar um espaco intermédio”, entre os
tempos passado, presente e futuro. Assim, o espacgo intermédio torna-se um espacgo de
intervengao no préprio presente. Algo que buscamos atentar na analise da obra de Plant.

Desta forma, o trabalho fronteirico da cultura exige um encontro com “o novo” que

7 Para fins de esclarecimento e distin¢3o, de acordo com Cardoso Filho (2008), o underground, por sua vez,
“segue um conjunto de principios de confec¢do de produto que requer um repertério mais delimitado para o
consumo. Os produtos ‘subterrdneos’ possuem uma organizagdo de produgio e circulagao particulares e se
firmam, quase invariavelmente, a partir da negacdo do seu outro (o mainstream). Trata-se de um posiciona-
mento valorativo oposicional no qual o positivo corresponde a uma partilha segmentada, que se contrapde ao
amplo consumo” (p. 12).
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nao seja parte do continuo do passado e presente. Ele cria uma ideia do novo como ato
insurgente de tradugdo cultural. Essa arte ndo apenas retoma o passado como causa
social ou precedente estético; ela renova o passado reconfigurando-o como um “entre-
-lugar” contingente, que inova e interrompe a atuacio do presente. O passado-presente
torna-se parte da necessidade, e ndo da nostalgia, de viver (Bhabha, 1998/2014, p. 29).
Em suma, para Bhabha (1998/2014), o reconhecimento teérico destes entre-lu-
gares pode ser também chamado de “terceiro espago”, como “espaco-cisao da enun-
ciagdo”, que proporciona abrir caminhos e horizontes para acep¢do de uma “cultura
internacional”, baseada “n3o no exotismo do multiculturalismo ou na diversidade de
culturas, mas nainscrigdo e articulagdo do hibridismo da cultura” (p. 76). Com isso, afir-
ma o autor, devemos lembrar que é “inter — o fio cortante da traduc3o e da negociagao —
o entre-lugar, que carrega o fardo do significado da cultura” (Bhabha, 1998/2014, p. 76).
Ou seja, “ao explorar esse Terceiro Espago, temos a possibilidade de evitar as politicas
da polaridade e emergir como os outros de nés mesmos” (Bhabha, 1998/2014, p. 76).
Tal percepgao dialoga com o que argumentamos sobre a obra de Plant em relac3o a
tradicdo, tida como um constante processo, redescoberta, nunca estatica, muito menos
imovel e imersa no passado. Neste sentido, nos atrevemos a dizer que a obra de Plant,
a partir de sua carateristica interseccional e intercultural defendida aqui, desconcerta até
mesmo as fronteiras mercadoldgicas e culturais t3o presentes nos trabalhos musicais
produzidos naquilo que chamamos de cultura ocidental. Para fins de ilustrac3o, cons-
tatamos essas caracteristicas em trabalhos como Lullaby... and the Ceaseless Roar (A
Cancao de Embalar... e o Rugido Incessante; 2014) e Carry Fire (Carregar Fogo; 2017).

3. O CamiNHO/ THAT's THE WAY

Assim como exposto anteriormente, s6 que desta vez atentando para a carreira
artistica do musico, argumentamos mais uma vez que as jornadas pelo tempo e pelo es-
paco® de Robert Plant iniciaram muito cedo. Com relagdo a América do Norte, por exem-
plo, berco dos maiores éxitos do Led Zeppelin, até o langamento do segundo album, Led
Zeppelin 11, lancado em 22 de outubro de 1970 (Thomas, 2009), o grupo ja havia feito
quatro turnés (Lewis, 1991). No entanto, o que realmente comegou a mexer com aquele
jovem que, desde muito cedo, se sentiu atraido por viagens e experiéncias para além da
ilha britanica e do continente europeu, aconteceu em outubro de 1971.

Logo apds o término da turné australiana, enquanto o baterista John Bonham e o
baixista e tecladista John Paul Jones voaram de volta a Inglaterra, Plant e o guitarrista
Jimmy Page decidiram fazer uma excursdo pela Tailandia e pela india. Segundo relatos
do manager da banda, Richard Cole,

a gente se divertiu demais. Arranjei uns bons motoristas locais que nos

levaram aonde a gente quisesse ir, até a lugares que a gente nao conhecia.

8 Em alusdo a um trecho da letra de “Kashmir” (Led Zeppelin, 2017), do album Physical Graffiti (Graffiti Fisico), do Led
Zeppelin, “lancado em 24 de fevereiro de 1975” (Rees, 2013/2014, p. 134).
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(... ) Robert adora viajar, gosta de comer comidas diferentes, conhecer
gente diferente, de ouvir todo tipo de musica. (Rees, 2013/2014, p. 112)

Quatro meses depois, em fevereiro de 1972, Plant e Page voltariam a india, mais
precisamente a Mumbai, para gravar com musicos da orquestra sinfénica da cidade.
Retrabalharam “Four Sticks” (Quatro Paus; faixa do album Led Zeppelin 1V, de 1971;
Led Zeppelin, 2015) e “Friends” (Amigos; faixa do dlbum Led Zeppelin I1I, de 1970; Led
Zeppelin, 2020) com os musicos locais, “criando um precedente que Plant, em especial,
viria a seguir outras vezes” (Rees, 2013/2014, p. 112). Contudo, outra viagem marcante,
ainda em 1972, impressiona ainda mais o jovem cantor e o marcaria para sempre:

dessa vez para o Marrocos, na ponta noroeste da Africa, apenas cruzando
o mar para quem vinha da Europa, mas a um mundo de distincia. Em
Marrakech, uma cidade de prédios de tijolo vermelho com séculos de ida-
de, ao sul do pais, Plant ouviu pela primeira vez a musica dos autdcto-
nes berberes e gnaoua — zumbidos sedutores, tipo um transe, ritmicos e
hipnéticos. Ele e Page levaram um gravador de fita e subiram de carro as
Montanhas Atlas, a grande cordilheira que se estende por 2,5 mil quiléme-
tros de leste a oeste do pais, gravando as musicas em vilas e mercados de
rua. De volta a Marrakech e andando pela rede abundante de souks, Plant
também encontrou Oum Kalsoum, egipcia de nascenga e a maior cantora
arabe entdo viva. Sua voz notdvel, alta, um instrumento em si, assombrava
os radios da cidade. (Rees, 2013/2014, pp. 112-113)

Na voz do préprio Plant, escutar a voz de Oum Kalsoum foi uma experiéncia reve-
ladora, algo que iria influenciar na constitui¢ao intercultural da obra do artista e, princi-
palmente, no seu estilo de cantar desde entao.

Eu ouvia aquela voz acima de todo o barulho — Oum Kalsoum cantando.
A voz dela estava por tudo, safa de todas as portas, tremeluzia em meio
ao alvorogo, ao caos, as buzinas dos carros e aos asnos zurrando. Fiquei
pensando: “Nossal Como que coloco isso no que eu fago?”. E embarquei
nessa. (Rees, 2013/2014, p. 113)

Sem embargo, a resposta para a pergunta de Plant apareceria somente trés anos
depois, em 1975, no dlbum Physical Graffiti (Graffiti Fisico). Chamada originalmen-
te “Driving to Kashmir” (Conduzindo Para Kashmir; Williamson, 2007/2011, p. 226),
“Kashmir”, a musica em questao, relataria a experiéncia pessoal do artista durante a
viagem a Marrocos. Tida como o maior orgulho do musico em seu periodo com o Led
Zeppelin, a misteriosa faixa é repleta por uma sonoridade classificada até entdo como
oriental? e, segundo o préprio, consiste na marca definitiva da banda (Wall, 2008/2009).

A atmosfera do norte da Africa ressurgiria pujante em 1982. J4 em carreira solo,
Plant (2016¢) comporia “Slow Dancer” (Dangarino Lento), uma das faixas do seu album

° Edward Said (1978/2013), na obra O Orientalismo: O Oriente Como Invengdo do Ocidente, aponta que a acepg¢io pela qual
se divide o mundo, “oriente” e “ocidente”, embora possa parecer uma inocente mera distingdo, serve, na realidade, para
intensificar as diferencas e impedir algumas tentativas de aproximacao entre as culturas.
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de estreia, Pictures at Eleven (Fotografias as Onze). Considerada uma espécie de sequén-
cia de “Kashmir”, a musica apresentava uma guitarra inspirada em Leylet Hob (Radio
Martiko, 2019), cuja versao mais conhecida era de Oum Kalsoum.

Se no album seguinte, The Principle of Moments (O Principio dos Momentos;
1983), o atravessamento com a musica drabe soou timido, em “Wreckless Love” (Amor
Indestrutivel; Plant, 2016g), o mesmo n3o pode ser dito com relagao a “Watching You”
(Olhando-te; Plant, 2016e), do album Manic Nirvana (Nirvana Maniaco; 1990). Tendo
como base uma pesada percussdo que promove o encontro entre o rock e o norte da
Africa, Plant evoca novamente o lado misterioso iniciado com “Kashmir”.

Trés anos depois, em Fate of Nations (Destino das Nagdes; 1993), a interseccio-
nalidade e a interculturalidade ressurgem em cangdes como “Down to the Sea” (Até ao
Mar; Plant, 2016f), com tablas percussivas indianas e, principalmente, com “Calling to
You” (Chamando a Si; Chanobass, 2015), faixa de abertura do dlbum, com sonoriadades
orientais e escalas musicais exéticas, pouco utilizadas em discos de rock da grande in-
dustria fonografica. Segundo Williamson (2007/2011),

Fate of Nations [foi] o 4lbum mais ousado da carreira solo de Plant até aque-
le momento e dava dire¢des para seu projeto futuro, Strange Sensation.
‘Calling to You’ da a partida de maneira esmagadora com um riff estilo
‘Kashmir’ antes da emocionante coda de violino de Nigel Kennedy [violinis-
ta inglés] levar a faixa a novas alturas. (p. 198)

A nosso ver, Robert Plant alcancaria o dpice da interculturalidade, no seu projeto
seguinte, No Quarter (Sem Compaixdo), de 1994, ao cruzar e mesclar sonoridades e
ritmos musicais de diferentes culturas e continentes, como, por exemplo, a inser¢3o da
musica do norte da Africa. Apds aceitar o convite para participar da série MTV Unplugged,
o musico uniu for¢cas novamente junto ao parceiro dos tempos do Led Zeppelin, Jimmy
Page. O resultado desta (re)conciliagdo foi uma simbiose entre o catdlogo da sua ex-
-banda com a sonoridade acima mencionada. Ou seja, aqui, Plant habita o entre-lugares,
assim como nos lembra Bhabha (1998/2014), “um retorno ao presente para reescrever
a contemporaneidade cultural ( ... ) tocar no futuro em seu lado de ca” (p. 12).

Mesclando assim cldssicos do Led Zeppelin totalmente repaginados com musicas
inéditas, o cantor promoveu também o encontro entre duas diferentes culturas, “mas
sem que uma diluisse a outra” (Rees, 2013/2014, p. 223), de acordo com o percussio-
nista egipcio Hossam Ramzy. Neste sentido, os musicos uniram instrumentistas da
Orquestra Metropolitana de Londres com um conjunto egipcio de cordas e percussao.
O préprio Ramzy definiu Plant no projeto:

Robert sabia muito de musica egipcia e drabe no geral ( ... ). Ele me per-
guntava muita coisa do mundo arabe. Ele queria ter certeza de que estava
entendendo. Ele vinha praticar drabe comigo, porque tinha aprendido a lin-
gua (... ) Robert é uma das pessoas mais doces que se pode conhecer, mas
em se tratando de fazer musica ele ndo tem amigos. Ele é muito exigente, e
cada nota é importante. (Rees, 2013/2014, pp. 223—224)
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A real imers3o de Plant na cultura drabe mostra mais uma vez que ele nao a per-
cebe como mera arte caricata ou ilustrativa, como culturas que estariam em prateleiras
para serem usadas comercialmente de forma exdtica e excéntrica, mas, sim, algo que o
artista busca compreender, estar presente, habitar o entre-lugar, para ent3o incorporé-la
em sua obra.

O nivel de meticulosidade e interesse por outras culturas de Plant permaneceria
alto na turné mundial que se seguiu logo apds o lancamento de No Quarter. Sendo as-
sim, para a estrada, o cantor promoveu, mais uma vez, um cendrio inusitado: uniu o
mesmo grupo de musicos egipcios com orquestras dos locais aonde a turné passava,
como, por exemplo, em S3o Paulo, Brasil. Sob esta perspectiva, a musica que resumiria
todo esse esforco seria “Kashmir”, a interseccionalidade intercultural entre a musica do
seu passado e a sonoridade do norte a Africa.

Logo apés a turné de No Quarter, esse atravessamento apareceria novamente em
Walking Into Clarksdale (Caminhando Para Clarksdale), de 1998, novo registro da parceria
entre Plant e Page. Neste sentido, a faixa mais emblematica seria “Most High” (Mais
Alto; Maul1977, 2010), que, inclusive, venceu o Grammy de melhor performance de hard
rock no ano seguinte, mostrando aqui como os limites do rock podem ser ultrapassa-
dos. Depois disso, o cantor colocaria fim a parceria com o guitarrista e voltaria aos seus
préximos esforgos, as suas raizes musicais da década de 1960, com Dreamland (Terra
dos Sonhos), de 2002.

Agora, Plant tinha uma nova banda, Strange Sensation, com o guitarrista, Justin
Adams, “cujo interesse pela musica da Africa do Norte oferecia uma étima base para as
paixdes do préprio Plant por world music” (Williamson, 2007/2011, p. 145).

Assim, logo a nova parceria reacenderia a flama do cantor pela sonoridade oriental
em Mighty Rearranger, de 2005. E exemplos disso n3o faltam: além de “Another Tribe”
(Outra Tribo; braxfijun, 2011), cancdo acustica de abertura do dlbum, o musico apresen-
taria outros trés movimentos do seu atravessamento com a musica do norte da Africa, a
saber: “The Enchanter” (O Encantador; Plant, 2016b), “Dancing in Heaven” (Dangar no
Céu; Plant, 2016a) e “Takamba” (Plant, 2016d).

Depois disso, o artista faria uma pausa nos trabalhos da banda Strange Sensation
para gravar dlbuns de muito sucesso em ambos os lados do Atlantico: Raising Sand
(Elevando Areia; 2007), em parceria com a cantora norte-americana Alison Krauss, e Band
of Joy (Banda de Alegria; 2010). Nas duas producdes, é possivel ver influéncias que per-
correm a musica folk, o country, o blues, o rhythm and blues, a psicodelia e o bluegrass.

No entanto, em 2014, o cantor retornaria com os musicos da Strange Sensation —
agora rebatizada como Sensational Space Shifters — e o lancamento de Lullaby and...
the Ceaseless Roar. Neste trabalho, a inclusdo do musico da Gadmbia, Juldeh Camara,
dd uma sonoridade interseccional e intercultural em praticamente todas as musicas
do dlbum. Uma amostra disso pode ser conferida em can¢des como “Little Maggie”
(Pequena Maggie; Plant, 2014a), “Rainbow” (Arco-iris; Plant, 2014b), “Up on the Hollow
Hill” (Understanding Arthur) (No Hollow Hill [Compreendendo Arthur]; Plant, 2016h) e
“Arbaden (Maggie’s Baby)” (Arbaden [Bebé de Maggie]; Plant, 2016j).
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Trés anos depois, em 2017, a parceria com os Space Shifters langaria Carry Fire,
a ultima producgdo do artista até o momento. Mais uma vez, é possivel perceber a in-
terseccionalidade e o dialogo de Plant com o norte da Africa e as novas possibilidades,
como nas faixas “Carving Up the World Again... a Wall and Not a Fencer” (Esculpir o
Mundo de Novo... uma Parede e Nao uma Cerca; Robert Plant, 2017¢c) , a musica titulo
do album (Robert Plant, 2017b) e New World (Novo Mundo; Robert Plant, 2017d), can-
¢do que resume a trajetdria do artista até aqui e a incessante busca por novos voos,
expressa nos primeiros trechos da cangdo: “com cangdes louvamos uma alegre ater-
rissagem/ainda em outra costa virgem/para escapar do mundo em expansao/abrace
o novo mundo/aqui fora o imigrante toma conta/através das planicies e montanhas”
(Plant, 2017a, 00:00:20).

4. CoNSIDERACOES FiNals/Copa

Com base na descricdo e anélises realizadas na obra de Robert Plant até aqui,
podemos apontar que a postura desafiadora de didlogos e atravessamentos do artista
permanece até hoje de forma ciclica e dialética, em forma de coda™, sendo a estrela-guia
do artista, que n3o se contenta em ser somente mainstream, muito menos um mains-
tream estatico, muito pelo contrario, o musico procurou e ainda procura ultrapassar
barreiras mercadoldgicas. Estamos cientes de que o mercado contemporaneo, assim
como o mainstream artistico, é dindmico e, cada vez mais, direcionado a mercados de
nicho. Logo, as légicas de mercado podem se expandir de acordo com cada cultura. No
entanto, ainda assim, entendemos que persiste uma espécie de mainstream estatico no
segmento rock, que seria o nicho em que Robert Plant deveria se enquadrar, algo que,
de fato, ndo acontece.

As formas pré-estipuladas pela industria cultural ficam a margem da postura do ar-
tista. Primordialmente, aquelas referentes a estéticas conhecidas, com a garantia de que
serdo vendidas e aceitas pelo grande publico, como, por exemplo, formagdes de bandas
de rock tradicional, que se resumem a baixo, bateria e guitarra, ou, o préprio esteredti-
po de um roqueiro tradicional, aquele que veste preto, usa pratas, 6culos escuros, com
vdrias tatuagens.

Plant entende todo esse jogo ha muito tempo. Ele conhece as exigéncias de ser
mainstream. Ele reconhece que as gravadoras e a midia enxergam os musicos como
produtos. Neste sentido, ele sabe que é preciso rotular para que se crie identificacao e
valoracdo. Imerso nesta realidade ha mais de cinco décadas, Plant faz o jogo. Faz o jogo
e também ni3o faz. Constantemente, ele entra e sai dos ditames da industria fonogréfica,
desde os tempos de Led Zeppelin. Assim como afirma Janotti Junior (2007), a banda ha-
bitava a morada na qual se dd “a tensdao permanente que envolve os processos criativos
e as légicas comerciais” (p. 3). Ou seja, a inquietude com as férmulas prontas foi e ainda

'° Simbolo musical que simboliza a se¢3o conclusiva de uma composicdo, sinfonia, sonata, entre outros. Coda é também
um disco que contém uma coletdnea musical do Led Zeppelin, lancado em 19 de novembro de 1982, com cangdes da
banda gravadas entre 1970 e 1978.
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é o cerne da posi¢ao do artista no mundo contemporaneo, imerso em contradicdes ca-
racteristicas de uma sociedade de consumo™.

N3o seguir o mesmo formato ou os trilhos do trem que a industria musical pro-
cura tragar — este parece ser o mantra que Robert Plant vem evocando hd quase 50
anos. Dialogando com a tradi¢do, com o passado, o presente e o futuro, o artista busca
desafios constantes. Seria ele uma espécie de “esquerda do mainstream”? Alguém que
rompe as barreiras do que seria um roqueiro, assim estipulado pela midia hegeménica.
Segundo o proéprio,

sim. Eu crio os desafios. Ainda porque n3o existe outra maneira de se fazer
as coisas. A nao ser que se esteja compondo sé para manter a carreira em
pé, manter a casa em Malibu. Se o jogo é este, ent3o entrei para a profissdo
errada. N3o quero seguir essa linha. (“Robert Plant Conta Tudo”, 1988, p.

49)

E acrescenta:

Sei que é apenas musica, entretenimento, mas para mim é muito impor-
tante. O principal é que me divirta. Meu negécio é evoluir, mudar, mas
manter aquela coisa especial do Led Zeppelin. Nossa intencao sempre foi
desenvolver a musica. Hoje, as grandes gravadoras contam com férmulas
prontas para sobreviver. Sempre foi uma luta conseguir que eu fosse to-
cado nas radios. Ninguém confia em mim, comercialmente. E isso é uma
vitéria. Tenho um ego enorme... eu me lembro que uma vez um jornal me
chamou de “o principe do antipop”. Adorei. Me afasta dos Bon Jovis da
vida. (“Robert Plant Conta Tudo”, 1988, p. 28)

Ora vizinho, ora nao vizinho das légicas do mercado, Robert Anthony Plant consiste
assim em um auténtico representante do mainstream interseccional. Ele dialoga com essas
tendéncias e, no instante seguinte, da as costas procurando alternativas, buscando dia-
logos, tensionamentos e atravessamentos com outras culturas, argumento que procura-
mos destacar aqui, a partir dos encontros e caminhos apontados na trajetéria do cantor.

Nosso argumento procura avangar nesta questdao ao perceber e ressaltar que o
mainstream interseccional na contemporaneidade, a partir da analise da obra de Robert
Plant, somente acontece e pode ser percebido de maneira efetiva quando ele propde no-
vas perspectivas interculturais, para além de uma visao fechada, que vé a Europa como
centro do mundo, mesmo que involuntariamente. O centro é deslocado, torna-se moével,
nao estatico, mutével e hibrido.

O “terceiro espago” (Bhabha, 1998/2014) é o lugar onde habita a obra de Plant,
concebida aqui como o local onde acontecem as intersec¢des interculturais, os inces-
santes didlogos entre culturas. Neste espaco n3o hd hierarquias, mas retroalimentagao

" Para Bauman (2007/2008), a sociedade de consumidores “representa o tipo de sociedade que promove, encoraja ou
reforca a escolha de um estilo de vida e uma estratégia existencial consumistas, e rejeita todas as opg¢des culturais alter-
nativas” (p. 71).
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e fusdes. Ou seja, os artistas envolvidos nao deixam suas culturas de lado, hd um apren-
dizado mutuo, dialético e constante, no qual as premissas mercadoldgicas ficam em
segundo plano.

No interseccional e no intercultural ndo existem férmulas prontas, elas acontecem
justamente a partir dos encontros, de viagens onde sé existem passagens de ida. O
tnico retorno possivel é até a estagdo de origem, que nunca saberemos onde fica, pois
a musica ¢é feita de codas e relagdes mutuas, n3o existe individualmente, mas, sim, no
coletivo, no comum, no didlogo, na comunicagao.
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