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RESUMO

O objetivo desta pesquisa foi discutir os aspectos que envolvem a
disseminagao da informacgao realizada por centros culturais. Para tanto, se buscou
compreender como ocorre a disseminacao da informacao por meio dos centros
culturais, em especial aqueles pertencentes a instituicdes privadas. Tal pesquisa
buscou avaliar as politicas culturais desse modelo de instituicdes, priorizando o
contexto estabelecido, em decorréncia do modelo assumido pelo governo federal
a partir de finais dos anos 1980, com o surgimento das leis de incentivo a cultura.
As discussbes encerradas nesta dissertacado visaram demonstrar a compreensao
do modelo informacional e funcional desses equipamentos, sendo que para tanto,
procurou-se avaliar as politicas e praticas culturais, bem como o papel
desempenhado pelos mesmos. Para tanto, como objeto de estudo representativo
de um universo maior e mais abrangente, a instituicdo estabelecida para esta
pesquisa foi o Instituto Tomie Ohtake, em Sao Paulo. Assim, buscou-se
estabelecer seu histérico e perfil de atuagao, além de sua estrutura; discorreu-se
descritivamente sobre os aspectos que dizem respeito as caracteristicas gerais
das informacdes propagadas pela instituicao, sua politica e acdes culturais, como
também, buscou-se articular as relagdes entre as politicas culturais estabelecidas
pelos gestores da instituicdo dentro do contexto politico e sociocultural atual.
Alguns dos resultados alcan¢ados apontaram para a insuficiéncia do poder publico
em atender a demanda cultural, o que abre espaco de legitimidade para a
presenca de tais instituicdes, mas ao mesmo tempo, demonstra a inoperancia da
gestéo publica enquanto formuladora de politicas mais efetivas para a area.



ABSTRACT

The goal of this research is to discuss the aspects involving the
dissemination of the information carried out by art centers. For that reason, It was
tried to understand how the dissemination of the information occurs through art
centers in special those pertaining to the private institutions. Such research aimed
to evaluate the cultural policies of those model of institutions being prioritized the
stablished context as resulting of a model took by the Federal Government since
the end of the 1980°s with the arisen of the laws of the culture incentive. The
discussions closed in this dissertation aim at to demonstrate the understanding of
the informational and functional model of those equipment and for that , it was
searched to evaluate the policies and cultural practices as well as the paper played
by itselves. For that, as an object of representative study of a bigger and more
including universe, the stablished institution choosen for this research was the
Instituto Tomie Ohtake, in Sdo Paulo. Thus, it was searched to establish its
description and profile of performance, beyond its structure; it was discoursed
descriptive on the aspects concerned to the general characteristics of the
information propagated for the institution, its politics of cultural actions, as also,
was aimed to articulate the relations between cultural policies established by the
managers of the institution inside the current sociocultural and political context.
Some of the reached results had pointed to the insufficience of the public power in
taking care of the cultural demand, what it opens space of legitimacy for the
presence of such institutions, but at the same time demonstrates the inoperancy of
the public administration as formulated of more effective policies for that area.



SUMARIO

APRESENTAGAD........ccoceeereeeaeaessasssssasssasasesssssesssessssssssssssssssasssssassssssssnsnsssnsneas 11
CONSIDERAGOES INICIAIS.......ceueueueecereenessassssssesesesesssssssasasssssssnsnssssssasasassens 15
Capitulo 1 — REFLEXOES SOBRE A INFORMAGAGO.......c.cceceereerereeeseessansnnns 34
1.1 — A informacao: uma abordagem preliminar..........cccccoecriiicecrnnncscnnsnccnnnns 35
1.2 — Os desafios da disseminacao da informacgao...........ccceremrrrsssnmenssssnennas 43
1.3 — Disseminacao da Informacao: centros culturais.........cccceceriercnrricinnnnne 50
Capitulo 2 — POLITICAS E ACOES CULTURAIS.........cceceererereeeernreesasasssasanes 61
2.1 — Politicas CUUraiS..........cccccmmrrrriicrsmmnnre s ssssssnne e s e s s s s s s ssnn s s e e e s mmnnns 62
2.2 — AGA0 CURUIAL......eeeeeeee s 77
Capitulo 3 — ACAO E INFORMACAO NO INSTITUTO TOMIE OHTAKE.......... 87
3.1 — O Instituto Tomie Ohtake: concepcao conceitual.........ccccoceriiinmerrsinnens 89
3.2 - O Instituto Tomie Ohtake: concepc¢ao politico-cultural...................c..... 98
3.3 — Acoes culturais e informacoes no Instituto Tomie Ohtake................... 115
CONSIDERAGOES FINAIS.......cccoeeeeereenessssssseesesesesssasssassssesssssssssssasasssssssnssses 129
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS.........cooercureeueuseearesssessessssessessssessessssessseans 138

ANEXOS....... i s s e s R e R e e e e e R R ne s 145



LISTA DE ILUSTRACOES

TOMIE OHTAKE — 1970.......ccoiiiiiiiiie e

Oleo sobre Tela (171 X 200 cm)
Acervo Banco Itau — Sao Paulo, SP

TOMIE OHTAKE — 1977 ..o

Oleo sobre Tela (91 X 121 cm)
Acervo Banco Itau — Sao Paulo, SP

TOMIE OHTAKE — 1997 ..o

Acrilico sobre Tela (200 X 200 cm)
Acervo Haroldo de Campos

TOMIE OHTAKE — 1969........cocoiiiiiiiie e

Oleo sobre Tela (99 X 81 cm)
Acervo Banco Itat — Séo Paulo, SP

TOMIE OHTAKE — 1992....... .o

Agua tinta, Soucre e Agua forte (50 X 71 c¢m)
Colecao Particular

TOMIE OHTAKE — 1969.........oooiiiiiieee e

Oleo sobre Tela (135 X 100 cm)
Colecao Particular

TOMIE OHTAKE — 1993....... e

Agua tinta, Soucre e Agua forte (79 X 53 cm)
Colecéo Particular



APRESENTACAO

TOMIE OHTAKE - 1971 (91 X 121 cm)



“Viver de fato é viver com informacao”.

NORBERT WIENER

O proposito inicial desta dissertacdo foi realizar um estudo com a intencéo
de discutir a importancia dos centros culturais como disseminadores de
informacdo. Consideramos para tanto, essa funcdo dentro de uma concepcao
mais ampla das politicas publicas voltadas para a questdo cultural, sob uma
compreensao socio-educativa e de lazer. Assim, optamos por analisar esses
equipamentos dentro de uma realidade politico-cultural recente, mas significativa
do pais: a presenga da iniciativa privada como financiadora e gestora de um
namero cada vez maior de instituicbes, sob as perspectivas abertas com a

promulgacéo das leis de incentivo & cultura a partir de finais dos anos 1980".

Para tanto, buscamos no capitulo “Consideracdes Iniciais”, além de
apresentar a problematica pesquisada e o0s procedimentos metodoldgicos

utilizados, contextualizar os diferentes elementos envolvidos neste trabalho.

! Pratica inaugurada com a Lei Federal 7.505, mais conhecida como Lei Sarney. Sancionada em 2 de julho de
1986 e regulamentada em 3 de outubro do mesmo ano.



Procurou-se assim, relacionar os conceitos e questdes envolvidas, ao mesmo
tempo em que se buscou estabelecer uma abordagem organica e relacional dos

mesmaos.

Como se vera, apresentamos algumas das conceituagées e concepgdes
mais utilizadas para informacdo e comunicacdo, buscando demonstrar as
indefini¢cdes, relacdes e interseccdes entre ambas, e 0 modo como a abordagem
tedrica e instrumental das mesmas vem determinando, atualmente, os rumos da
sociedade. Nesse sentido foi abordada a importancia dos equipamentos
disseminadores dentro da compreensdo do carater social da informacdo e a
conseqliente apropriagdo da mesma, como ferramenta para o aprimoramento

individual.

Sob o mesmo enfoque, buscamos apresentar o carater séciopolitico da
cultura ao tratar das questdes das politicas e agdes, dentro da compreensao das
mesmas como instrumentos de desenvolvimento social. Assim, buscamos
descrever as dimensdes deste universo, da cultura no plano do cotidiano e
daquela que ocorre no circuito organizado. Como tal, nos propusemos discorrer
sobre as praticas segundo a abordagem adotada, e os desdobramentos da

associagao entre o publico e o privado: financiamento e parcerias.

Foi dentro desta compreenséao, portanto, que nos propusemos apresentar o

Instituto Tomie Ohtake e discorrer sobre sua atuacdo como equipamento



disseminador de informacdes, considerando a sua insercdo no contexto, sendo
que a partir desse objeto de estudo, buscamos fazer consideracbes mais gerais

sobre a dindmica atual.

Esperamos assim que ao ser apresentada esta dissertacdo, que a mesma
venha a contribuir para novas abordagens da informacéo, assim como da cultura
como campo de estudos, e nesse sentido, como toda acéo cultural digna do nome,
mais do que respostas prontas, apresente oportunidades de questionamento e

discussao.



CONSIDERAGOES INICIAIS

TOMIE OHTAKE - 1991 (200 X 200 cm)



“No principio era o Verbo”.

EVANGELHO SEGUNDO SAO JOAO

A partir de meados dos anos 1970, novas tecnologias comecaram a
proporcionar, definitivamente, o acesso diferenciado a informacéao. O publico comecou a
interagir de maneira inédita diante dessa transformacdo; o consumo da informacao
através dos meios de comunicagdo de massa passou a ser particularizado e

especializado. (CASTELLS, 2000)

Paralelamente ao incremento de acesso a informacéao proporcionado pelas novas
tecnologias da informacao e comunicacao (ICT — do original em inglés), a funcao dos
equipamentos culturais? — mais especificamente bibliotecas e museus — passou a ser
questionada por inumeros teoricos: se por um lado esses equipamentos, entre inimeros
outros problemas, j& ndo apresentavam condicoes de oferecer acesso adequado a
informacao quando “os registros do conhecimento humano passaram a ser

apresentados nos mais diversos suportes — do livro a multimidia —* (MILANESI, 1997, p.

2 Segundo Teixeira Coelho (1997, p. 165), sob o aspecto da macrodindmica cultural, por equipamento cultural
entende-se tanto edificacbes destinadas a praticas culturais (teatros, cinemas, bibliotecas, centros de cultura,
filmotecas, museus) quanto grupos de produtores culturais abrigados ou ndo, fisicamente, numa edificagdo ou
instituico (orquestras sinfonicas, corais, corpos de baile, companhias estaveis, etc.).



176), por outro, ndo acompanharam a dindmica da sociedade em relacdo as suas
novas necessidades culturais. De um modo geral, a maioria dos equipamentos ainda
nao é capaz de possibilitar aos individuos, de forma instantdnea, o acesso as
informacdes desejadas, escritas, sonoras ou visuais em acervo disponivel a mao ou por

meios eletrénicos. (MILANESI, 1997).

A partir dessas novas demandas, e considerando as possibilidades abertas pelas
tecnologias da informacao — principalmente a internet — passou-se a discutir a funcao
que deveriam assumir esses equipamentos e de que forma mais consistentemente se
adequariam dentro de um contexto social inédito, considerando nao apenas suas
fungdes originais, mas também outras novas, repensando os caminhos pelos quais

estas deveriam ser assumidas, sem deixar de considerar que:

Se a distribuicdo de riquezas materiais é injusta, mais ainda € a
impossibilidade de acesso a informagdo — esta seria o instrumento mais
poderoso para superar as condigdes que tornam os homens desiguais. Excluir a
informagdo das necessidades basicas — vista as vezes como inutil ou perigosa —
é cortar pela raiz um direito sem o qual os individuos perdem outros. Os bens
culturais, progressivamente, tornaram-se menos onerosos, mas néo faz parte
da cesta basica de familias que tem caréncia alimentar. Antes de morrer de
fome, morre-se de ignordncia. SO politicas educacionais muito precisas e
determinadas superariam esse quadro. (MILANESI, 2002, p. 104-105)

Nesse sentido, os centros culturais deveriam, como afirma Milanesi (1997),
passar a realizar o papel que ja foi das bibliotecas, adequando-se as novas
necessidades educacionais € mesmo de lazer da populacédo: representar opcdes ao

aproveitamento do tempo livre dos individuos, ao mesmo tempo em que



proporcionariam a estes, possibilidades diferenciadas de acesso a cultura e informacgao.
Desta forma, propde o autor, os centros culturais representariam alternativas a
comunicacao de massa, no sentido de possibilitar alternativas de abordagem e
conteudo, pois apesar de haver uma enorme variedade de veiculos informacionais e
uma quantidade exorbitante de informacdo a disposicdo do grande publico, a
capacidade de absorcdo e compreensdo das mensagens por parte do mesmo, estaria
se tornando cada vez mais limitada. Além disso, como € préprio da dindmica econémica
capitalista na qual estamos inseridos, a influéncia desses diversos veiculos de
comunicacao forcaria a adequacgao aos seus estimulos, criando-se a ilusao de que toda
a informacao necesséria seria aquela transmitida pela massmedia, cuja funcao nao

seria, na maioria das vezes, a de educar. Como afirma Marcellino (1987, p.70):

A necessidade de estimulos para consumo rapido faz com que o nivel
da maioria das obras veiculadas seja elementar e fragmentario. A pobreza de
conteudo é uma constante da producéo oferecida ao grande publico, nos varios
géneros culturais, notadamente naqueles mais consumidos, caso dos filmes
feitos para televisdo, das fotonovelas, da musica ‘pop’ e dos ‘best-sellers’. E
uma enfadonha repeticdo de estilos, de ritmos, de temas, de estrutura.

Definidos esses pressupostos caberiam aqui algumas indagacdes: qual deveria
ser a politica cultural para estabelecer os meios, ou mesmo fluxos de informacao que
possibilitariam a transformacao de seu publico considerando um quadro de mudancas
estruturais pelas quais 0 mundo vem passando onde ‘a disseminacdo de padrbes

culturais globalizados assume proporcées sem limites e interfere poderosamente nos



processos econdmicos, politicos e culturais das sociedades nacionais?” (MINISTERIO

DA CIENCIA E TECNOLOGIA, 2000, p. 59)

Assim, quando o préprio governo brasileiro propde que,

Ha alguns pontos focais naturais para difusdo, captacdo e
processamento de contelidos® de interesse: museus, escolas, bibliotecas. As
bibliotecas publicas, em particular, devido ao seu numero, distribuicdo pelo Pais
e perfil de freqliéncia, sdo pontos especialmente importantes a considerar em
uma estratégia nacional. (MINISTERIO DA CIENCIA E TECNOLOGIA, 2000, p.
59)

Qual papel caberia aos centros culturais? Dentro de uma concepgdo mais ampla
desse papel, e considerando uma preocupacdo com o tratamento e distribuicao da
informac&o, como proporcionar o acesso adequado privilegiando uma concepcao mais
apropriada ao aproveitamento do tempo livre da sociedade? Se, como afirmam muitos
autores, é importante proporcionar ao homem a chamada ‘educacdo permanente™, ou
seja, aquela que o acompanha por toda a vida, de que modo se adequariam a essa
situacao as instituicbes disseminadoras de informacado? Seriam apenas equipamentos

complementares ao ensino realizado em sala de aula, como ja aconteceu

8 0s produtos e servigos de informagao — dados, textos, imagens, sons, software etc. — s&o identificados com o nome
genérico de contetidos. Conteldo seria tudo o que é operado na rede. (MINISTERIO DA CIENCIA E TECNOLOGIA,
2000)

* Segundo Gelpi (1983) houve, e ainda ha, uma discussdo sobre politicas educativas calcadas numa dialética:
educagédo formal ou desenvolvimento individual. A abordagem unidimensional desses aspectos em seu entender é
limitada e limitadora, pois leva a falsos debates, uma vez que, conciliar politicas institucionais e desenvolvimento
individual seria 0 que aponta o caminho adequado, estabelecendo-se uma acdo de “educagdo permanente”
adequada as condigdes culturais, politicas e econémicas de uma sociedade.



anteriormente, no caso das bibliotecas? Ou seria mais correto acreditar que deveriam

representar alternativas de desenvolvimento social integral?

Por outro lado, ao nos propormos discorrer sobre politicas culturais, nos
defrontamos com uma realidade bastante caracteristica do momento histérico e do
modelo politico assumido pelo pais. Desde o fim dos anos 1970 e inicio dos 80 —
coincidente com a retomada da democracia — o Brasil encontrava-se refém de um
processo econdmico recessivo apds duas consecutivas crises do petréleo.
Especificamente em relacdo a gestao e oferta cultural, o Estado brasileiro encontrava-

se aquém das necessidades, pois,

Com efeito, a inflacdo e a recessdo que penalizavam duramente
diferentes segmentos de nossas sociedades (...) impediam que as atividades
econbmicas, politicas e culturais pudessem se desenvolver a contento (...).
Estavamos sempre correndo atrds das exigéncias de sobrevivéncia material,
através de indexacées que nunca resolviam os problemas e, por isso, varias
sociedades latino-americanas resolveram enfrentar o desafio de estabilizar sua
economia e controlar sua inflagdo crénica. (MOISES, 1995, p. 14)

Desta forma, no intuito de superar as dificuldades da area, alternativas
comecaram a ser propostas com o intuito de recuperar, ndo apenas a capacidade de

investimentos, mas também de operacionalizacado da gestao cultural. Assim,

A questdo da captagcdo de recursos, ou seja, do estabelecimento de
fontes alternativas — publicas e privadas — de financiamento a cultura, uma
reivindicagdo da sociedade civil, particularmente da comunidade cultural e dos
orgéos oficiais nas diversas esferas, foi tema recorrente dos diversos encontros



do Férum Nacional de Secretarios da Cultura, fundado em 1983, com o objetivo
de articular politicas de atuagdo integradas nessa area e propor programas
comuns para o desenvolvimento cultural das diversas regibes. Ja em sua
segunda edigdo, realizada no Rio de Janeiro, em 19 e 20 de marco de 1984,
com representantes de 19 estados e territdrios, os participantes acentuaram a
necessidade da criagdo de mecanismos fiscais para a atragdo de investidores
nessa area. (FUNDACAO JOAO PINHEIRO, 1998, p. 42)

De acordo com a FUNDACAO JOAO PINHEIRO (1998), a primeira legislagéo
fiscal criada pelo Poder Publico para incentivar empresarios a investir em cultura foi a
Lei Federal 7.505 - mais conhecida como Lei Sarney® -, sancionada em 2 de julho de
1986 e regulamentada em 3 de outubro do mesmo ano. Esta, entretanto, foi revogada
pela Medida Proviséria 161, em marco de 1990, no inicio do governo do presidente
Fernando Collor, periodo em que também foram extintos e fundidos o Ministério da
Cultura e as diversas fundacbes culturais. Fatos que, segundo a Fundacdo Joao
Pinheiro (1998, p. 43), somados “ao agravamento da crise econémica e a auséncia de
qualquer tipo de incentivo, provocou grave crise no universo da producdo cultural
brasileira” e geraram como consequéncia direta, o cancelamento ou reducao de
investimentos em patrocinios e doacdes a projetos culturais por parte da maioria das

empresas incentivadoras.

A partir desse momento, muitas alternativas foram buscadas. Uma delas foi a
criagdo de mecanismos de incentivo fiscal no ambito municipal. A Lei 10.923/90,
intitulada Lei Marcos Mendonga, do municipio de Sao Paulo, regulamentada em 1991,
constituiu medida pioneira e modelar, permitindo a deducdo do Imposto sobre a

Propriedade Territorial Urbana (IPTU) e do Imposto sobre Servigcos (ISS) para quem

® A época um primeiro e importante instrumento para a retomada dos investimentos em cultura.



aplicasse recursos na area da cultura. (FUNDACAO JOAO PINHEIRO, 1988) Porém,
mais significativo foi o fato de, em resposta as pressdes dos setores artisticos, o
governo Collor sancionar a Lei 8.313/91, em substituicdo a Lei 7.505. Esta recebeu o
nome do entdo Secretario da Cultura da Presidéncia, o embaixador Sérgio Paulo
Rouanet. Este novo documento criou o Programa Nacional de Apoio a Cultura
(PRONAC), que recuperou e ampliou alguns mecanismos da Lei Sarney, estabelecendo
0s seguintes instrumentos de fomento e estimulo a projetos culturais: Fundo Nacional
da Cultura (FNC), Fundos de Investimento Cultural e Artistico (FICART) e Incentivo a
Projetos Culturais (Mecenato). Também o Fundo Nacional de Cultura resgatou o antigo

Fundo de Promoc&o Cultural da Lei Sarney. (FUNDACAO JOAO PINHEIRO, 1988)

A partir desse momento, facilitados por de leis de renuncia fiscal nos varios
niveis de governo, ocorreria um crescimento significativo dos investimentos em cultura -
que viria a se incrementar desde o inicio dos anos 1990 até os dias atuais -. O
surgimento de inumeros espagos culturais pertencentes a iniciativa privada foi
consequéncia dessa nova realidade sendo que muitas instituicbes foram criadas e

outras foram revitalizadas.

A fim de realizar esta pesquisa e avaliando esse quadro geral, ao procurar
discutir a importancia dos centros culturais passamos a considerar este novo contexto
qgue se estabeleceu a partir da dindmica cultural que surgiu com as leis de incentivo, € a
consequente participagdo da iniciativa privada nos rumos da politica cultural brasileira.
Assim, ao se observar os inUmeros casos em que o0 poder publico abdicou de sua

funcédo de gerir a cultura, abrindo espaco para a iniciativa privada fazé-lo por meio de



leis de incentivo a cultura, com a possibilidade de rendncia fiscal, algumas novas
questbes surgiram: qual seria a finalidade dessas instituicbes privadas? Estariam

preocupadas em disseminar que tipo de informacgdes?

Partindo das consideracées expostas, o objetivo geral desta dissertacao é
discutir a importancia dos centros culturais como equipamentos disseminadores de
informacé&o. Para tanto consideramos importantes dois aspectos que determinaram esta

investigacao:

a) O primeiro diz respeito ao modo como se daria o processo de
disseminacao da informacao considerando esses equipamentos dentro de uma

perspectiva socio-educativa e de lazer;

b) O segundo a se considerar seria 0 modelo de politica cultural
estabelecida pelo Estado brasileiro — a partir de finais dos anos 1980 -, quando
passou a fomentar investimentos em cultura por meio das leis de incentivo,

atraindo para esse ambito as empresas privadas.

Assim, para uma maior compreensdo e aprofundamento do objetivo proposto,

buscamos complementarmente:

e Discutir a questdao da disseminacao e consumo da informacdo, frente as

transformacoes tecnoldgicas, politicas, sociais e econémicas;



e Discorrer sobre a transformacédo de tradicionais equipamentos disseminadores
de informacao (museus, bibliotecas, centros culturais) e sua adequacao frente as
transformacdes culturais, politicas e sociais ocorridas, principalmente a partir dos
anos 1970, com o incremento das novas Tecnologias da Informacdo e
Comunicacao;

e Compreender as acgdes socioculturais dentro do processo de constituicdo da
individualidade;

e Discutir modelos e concepcdes de politicas culturais e o papel das instituicoes

culturais sob essa perspectiva.

Ap6s o exposto, fez-se necessario apresentar consideracées mais abrangentes
sobre a atual situacdo da producgéo cultural e do papel dos instrumentos sociais, mais
especificamente equipamentos culturais, frente ao desafio mais amplo da promocao da
cultura e como elemento importante as novas demandas da disseminacdo da
informagcao, compreendendo, por fim, que este seria um caminho a promog¢ao do

individuo em seu sentido lato.

Ao nos propormos realizar este estudo, partimos do pressuposto que, ao analisar
um caso especifico, poderiamos comprovar as nossas hipéteses e, de certo modo,
generalizar algumas consideracdes — dentro das limitacbes e peculiaridades que nos
impde a metodologia escolhida —. Assim, no intuito de observar mais atentamente os

processos e meios pelos quais se daria essa dinadmica, foi definido que seria realizado



um estudo de caso®, detalhado de uma ou mais instituicdes que se adequasse a esse
perfil. Adiante, ap6s algumas discussoes, concluimos que uma instituicao apenas seria
suficiente para a realizacdo deste projeto, desde que permitisse a verificacdo das

hipoteses propostas.

Sendo assim, a escolha inicial decaiu sobre um centro cultural pertencente a uma
instituicdo - que como objeto de estudo nos pareceu representativo de um universo
maior € mais abrangente - situada na cidade de Pocos de Caldas, Minas Gerais,
pertencente, por sua vez, a um grande grupo financeiro nacional (se tratando do Unico
centro cultural privado no municipio com aproximadamente 135 mil habitantes, segundo
o ultimo censo do IBGE). Foram fatores decisivos para a escolha: o préprio perfil
enquanto instituicao privada; seu histérico e as relacées desta entidade com o préprio
municipio e seus habitantes; sua projecao, tanto em termos locais quanto nacionais,
como também, a importancia econémica e histérica do préprio grupo financeiro no
cenario nacional. Foram importantes também: a proximidade com o local de trabalho do
pesquisador; seu envolvimento profissional com a cidade de Pogos de Caldas, com
seus atores sociais e suas peculiaridades. Por fim, julgamos a escolha pertinente, pois,
de certa forma, poderia representar um microcosmo significativo das situacoes e
questbes que envolviam nossos objetivos. Portanto a nosso ver, se constituia num

objeto adequado para esta pesquisa.

® O estudo de caso, segundo Chizzotti (2000, p. 102) é: “Uma caracterizagdo abrangente para designar uma
diversidade de pesquisas que coletam e registram dados de um caso particular ou de varios casos a fim de organizar
um relatdrio ordenado e critico de uma experiéncia, ou avalid-la analiticamente, objetivando tomar decisées a seu
respeito ou propor uma agéo transformadora’.



Assim, para compreender a dindmica cultural e informacional, responder as
questdes referentes aos temas propostos e as situagbes decorrentes, esta se
constituiria em uma pesquisa qualitativa que procuraria definir mais claramente o perfil
da instituicdo. Buscava-se aquela altura, conhecer seu histérico e perfil de atuacao;
avaliar aspectos relacionados as caracteristicas gerais das informagdes propagadas
pela mesma; sua politica de acédo cultural considerando conceitos mais gerais da
educacgao e do lazer; buscava-se verificar também aspectos sobre a oferta cultural e as
implicagdes socioculturais decorrentes dessa com o publico e a comunidade de Pogos
de Caldas. Enfim, propunha-se compreender 0s processos da disseminacdo da
informacdo em centros culturais e a partir do objeto estudado, discutir as politicas

sociais que envolveriam a producao, difusdo e fomento da cultura em centros culturais.

Infelizmente por uma série de fatores, nao foi possivel o prosseguimento do
trabalho junto a essa instituicdo, 0 que demandou uma nova escolha. Depois de uma
nova triagem, a escolha recaiu sobre o Instituto Tomie Ohtake, considerando-se alguns
fatores importantes: o primeiro por que se tratava de uma instituicdo cuja sede
encontra-se na cidade de Sao Paulo — cidade onde reside o pesquisador —, permitindo
uma proximidade e facilidade de acesso aos dados e informacdes. Tratava-se também
de uma instituicdo bastante recente, pois foi fundada no segundo semestre de 2001,
ainda esta — no momento da redacao deste trabalho - em fase de expanséao -; Fazia
parte do universo das instituicdes financiadas pela iniciativa privada, originado dentro da
perspectiva aberta pelas leis federais, estaduais e municipais de incentivo a cultura. A
curta existéncia da instituicdo, por outro lado, ndo seria um fator impeditivo para a

pesquisa, pois a instituicdo apresentava uma atuacéo ja consolidada, tanto em termos



de sua programacdo — como se observara no capitulo 3 — quanto da freqiiéncia’. Por
outro lado, pelo fato de ser uma instituicao jovem, nos seria possivel estuda-la desde
seus primeiros passos. Como ultimo critério, consideramos o fato de se tratar de uma
estrutura enxuta, com um quadro relativamente pequeno de funcionarios, onde o

acesso as fontes primarias seria, teoricamente, facilitado.

Esta instituicdo foi entdo, tomado como uma unidade significativa suficiente para
estabelecer uma pesquisa fidedigna. Tal objeto de estudo escolhido foi representativo
também, pois apresentava de modo geral as condigdes socioculturais e politicas, por
assim dizer, da situacdo especifica dos centros culturais privados do pais, e mais
especificamente daqueles situados nas grandes metrépoles. Foi, portanto, considerado
suficiente para comparagdes aproximativas, bem como, permitir fazer generalizacoes
aos casos similares e, em certo alcance, propor afirmacdes em relacdo ao contexto

analisado.

Para iniciar a realizacdo deste trabalho, visando atingir os objetivos estabelecidos,
consideramos importante partir de um enfoque sociolégico para uma melhor
compreensdo dos aspectos anteriormente estabelecidos. Para tanto, julgamos
adequado o “sistema de producao cultural” proposto por Teixeira Coelho (1997). Assim,
o enfoque sociolégico em politica cultural pode adotar como modelo o sistema de
producgéo cultural, o qual propde a analise da dinamica cultural a partir de quatro fases

(SILVA, 2000):

" O Instituto recebeu, no periodo compreendido entre 28 de novembro de 2001 a 31 de agosto de 2002,
aproximadamente 57 mil visitantes. (INSTITUTO TOMIE OHTAKE, 2002)



Producéao propriamente dita do objeto cultural;

Distribuicdo do objeto cultural a seus consumidores (circulacéo);

Troca do Produto cultural por um valor (quase sempre financeiro);
e Uso ou consumo (momento de exposicao direta ao produto cultural

e de sua apropriacao por parte do publico).

Conforme explica Teixeira Coelho (1997), a cada uma destas fases cabem politicas
e acoes especificas. Assim, embora tenhamos buscado avaliar o objeto de estudo
sistemicamente, as fases da ‘distribuicao’ e ‘uso’ foram aquelas que, naturalmente, se
avaliou mais aprofundadamente. Nesse sentido, por uma questdo de limitacdo do
tempo para a pesquisa, optamos por analisar apenas o discurso assumido pela
instituicao preterindo o posicionamento do publico, acreditando, porém, ser esta analise
suficiente para atingir os objetivos propostos. A seguir, ao definir estudar nosso objeto
sob esses dois aspectos, optamos por avalia-los dentro das funcdées consideradas
ideais, segundo Milanesi (1997), a um centro cultural: informar, discutir e criar. Assim,
compreendemos que o ato de informar estaria relacionado diretamente a distribuicao;
discussao e criacao estariam relacionadas a producao; e por ultimo a inter-relagao entre
distribuicdo e producdo, ou seja, as facilitacbes propostas pelo centro para a
reinterpretacdo do publico em relagdo aos materiais expostos, ou mais claramente:

como a programacao permitiria a recriagao cultural.



Ao se determinar o levantamento de informacdes para a realizacdo desta pesquisa,
se buscou enfocar a politica cultural e os objetivos definidos pelo Instituto Tomie
Ohtake, bem como os programas de acado adotados para atingir tais propostas. Para

tanto, os seguintes itens foram priorizados:

e A trajetdria da instituicdo, historico, implantacao, objetivos e metas;

e Sua definicdo (como a propria define suas concepgdes) e sua compreensao da
sua fungao social;

e Sua concepcgao de cultura;

e A formulacdo de sua politica cultural, suas finalidades e fundamentos;

e Areasde atuacao, concepcao e programas de acao;

e Produtos e atividades oferecidos

A partir desta concepcao metodolédgica, esta dissertagdo foi estruturada sobre
pesquisas bibliograficas e documentais. Além disso, foram realizadas entrevistas semi-
estruturadas e observacdes realizadas pelo pesquisador em algumas visitas, que
embora nao tenham representado elementos qualitativos e estruturados,

complementaram as informacdes para a analise geral deste trabalho.

Como primeira etapa da pesquisa fez-se o levantamento de dados por meio de uma
pesquisa bibliografica que segundo Oliveira (2001) é realizada a partir de materiais ja
elaborados (como livros, periddicos, artigos, teses). Buscou-se sistematizar referéncias

bibliograficas sobre o assunto nas bases nacionais e internacionais de periddicos e



livros, para estabelecer além da conceituagao tedrica, aspectos mais relevantes do que
se produz, em termos de estudos, na atualidade. Foram pesquisados sites na Internet e

bancos de dados de instituicdes especializadas.

Os referenciais tedricos e conceituais deste trabalho fundamentaram-se em alguns
autores. Assim, para a elaboracao do primeiro capitulo baseou-se em algumas obras
que consideramos importantes, tais como: O contexto dindmico da informag&o (1999)
de Kevin McGarry; A comunicacdo humana (1971) de Colin Cherry; Sociologia da
Comunicagéao (1973) de Gabriel Cohn; Informacéo Linguagem Comunicagéo (1977) de
Décio Pignatari; Reinventando a cultura (1996) de Muniz Sodré e Teoria General de la
informacion (1997) de Gonzalo Abril. Para este segundo capitulo também foram
importantes as obras de Nestor Garcia Canclini: Culturas hibridas (1989) e A
socializagdo da arte (1980), Consumidores e cidaddos (1995), assim como, A
sociedade em rede (1999) de Manuel Castells. Foram fundamentais também, os artigos
de Aldo de Albuquerque Barreto; Eliany Alvarenga de Araujo; Carlos Xavier de Azevedo

Netto, Sara Maria de Andrade Silva, entre outros.

O segundo capitulo da dissertacdo sobre politicas e ac¢des culturais foi elaborado
considerando varias obras, mas principalmente baseado na bibliografia de José Teixeira
Coelho Netto, tais como: Dicionario critico de politica cultural (1997); Usos da cultura:
politica de acao cultural (1986); O que é acao cultural (1989) e Guerras culturais (2000).
Também muito importantes foram as obras de Nélson de Carvalho Marcellino,
representativo estudioso do temas relacionados ao lazer; foram elas: Lazer e Educacéao

(1987); Lazer e Humanizacdo (1983); e Politicas publicas setoriais de lazer (1996). Por



fim, um autor fundamental foi Luis Milanesi. A partir de suas obras: A casa da invencao
(1997) e Biblioteca (2002) é que se estruturou, por assim dizer, a linha-mestra

conceitual deste trabalho.

No terceiro capitulo se apresenta a descricao do objeto de estudo. A elaboracao
deste capitulo foi realizada a partir de pesquisa documental, que segundo Oliveira
(2001) assemelha-se a pesquisa bibliografica cuja diferenca essencial reside na
natureza das fontes. Enquanto aquela utiliza contribuicdes de outros autores sobre
determinado tema, esta utiliza documentos que nao receberam tratamento analitico.
Nesta etapa, foi realizado um levantamento documental acerca da instituicdo, em seus
proprios arquivos onde foram avaliados varios documentos da propria instituicao, tais
como: revistas, folders, manuais, fitas, cd-rom, além de consultas ao proprio site do

Instituto Tomie Ohtake.

Para um levantamento mais aprofundado de informagdes sobre a instituicao,
posteriormente foram realizadas duas entrevistas com o senhor Ricardo Ohtake —
diretor do instituto. Estas entrevistas permitiram a obtencdo de informacdes
significativas proporcionando uma abordagem mais aprofundada em relagdo ao
levantamento inicial. A primeira entrevista aconteceu no préprio instituto no dia vinte e
cinco de setembro de 2003. Nesta, foram abordadas questdes relativas a prépria
constituicdo, histérico e programacéao do instituto; formas de atuacao; politica cultural e
projetos mais gerais. Na segunda entrevista, ocorrida em vinte e oito de novembro,
complementar a primeira, procurou-se esclarecer elementos relativos as acgdes

culturais, definir mais claramente os elementos distintivos da instituicdo em relagéo a



outras instituicdes, questdes relativas ao financiamento dos projetos e, por fim, verificar

os planos para o futuro.

Concomitante as etapas citadas, foram realizadas algumas visitas as instalacoes
do Instituto Tomie Ohtake. Tais visitas proporcionaram ao pesquisador coletar dados a
partir do contato direto, em seu contexto natural. Nestas ocasides foi também possivel
estabelecer contato “in loco” com alguns profissionais da instituicdo, e avaliar o
funcionamento da mesma, bem como observar a freqiiéncia, o comportamento e
participacao do publico no préprio espaco. Estas se constituiram de observacées nao-
estruturadas, mas que proporcionaram complementar as informacdes sobre o objeto de

estudo. Aconteceram por oito vezes, como segue:

Tabela 1 — Visitas de estudo ao Instituto Tomie Ohtake

Setembro / 2003 11 (quinta-feira) Tarde
Setembro / 2003 20 (sébado) Manha
Setembro / 2003 26 (sexta-feira) Tarde / Noite
Outubro /2003 11 (sdbado) Tarde
Outubro / 2003 19 (domingo) Tarde
Outubro / 2003 30 (quinta-feira) Noite
Novembro / 2003 05 (quarta-feira) Noite
Novembro / 2003 25 (terca-feira) Tarde

Neste terceiro capitulo descreve-se também, os aspectos gerais do Instituto tais
como: trajetéria da instituicdo, estrutura e recursos; sua definicdo conceitual; sua

politica cultural, finalidades e fundamentos; linhas de atuagdo e concepcado da



programacao; programas de acao; produtos e atividades oferecidos; projetos futuros.
Descrevemos mais detalhadamente sua programacao, os projetos e mostras mais
importantes, além dos elementos referentes a sua politica e agao cultural. Desta forma,
foi possivel confrontar as informacgdes levantadas com o referencial teérico segundo os
varios autores relacionados. Também para este capitulo, foram determinantes autores
com artigos publicados em revistas especializadas, em especial Isaura Botelho e
Regina Maria Marteleto; além das entrevistas de Gilberto Gil, atual ministro da Cultura e

da atual secretaria de Cultura do Estado de S&do Paulo, Claudia Costin.

Importante ressaltar a importancia do levantamento de informacdées em outras
fontes, principalmente jornais, revistas e sites especializados. Explica-se pelo fato dos
temas abordados — cultura e informacéo e suas variacdes — estarem sendo discutidos e
transformados diariamente. Portanto, de um modo geral, sempre houve fatos e dados
significativos a serem acrescidos a este trabalho — aos capitulos teoricos e
consideracdes, em especial -, em toda sua elaboracao até, praticamente, a data de sua

conclusao.

Os resultados desta pesquisa foram discorridos no capitulo “Consideracoes
Finais”, no qual apresentamos os resultados sobre os temas propostos, construidos a
partir dos capitulos tedérico-conceituais e do levantamento das informagdes junto ao
instituto. Desta forma, discutimos sobre a atuacao da instituicdo como disseminadora de
informacgdes, e na medida do possivel, ampliamos os temas, considerando os possiveis

desdobramentos decorrentes desses processos.



Capitulo 1

REFLEXOES SOBRE A INFORMACAO

TOMIE OHTAKE - 1969 (99 X 81 cm)



“Onde esta a sabedoria que perdemos no conhecimento,
onde esta o conhecimento que perdemos na informagao”?
T.S. ELIOT

1.1- A informacao: uma abordagem preliminar

Ainda hoje, ndo ha consenso entre os tedricos sobre as definicbes de
‘informacao’ e ‘comunicagdo’; para muitos, termos indistintos. Definir separadamente
tais conceitos é, conforme afirma Pignatari (1977, p.11), algo pouco sustentavel que
parece eco de outra distincao bastante arraigada e corrente, “a distingdo entre forma
e fundo, entre forma e conteudo”. Do ponto de vista etimolégico as diferencas sao

minimas:

Comunicacao sf. 1. Ato ou efeito de comunicar (-se). 2. Processo de
emissao, transmissdo e recepgdo de mensagens por meio de métodos e/ou
sistemas convencionados. 3. A mensagem recebida por esses meios. 4. A
capacidade de trocar ou discutir idéias, de dialogar, de conversar, com vista
ao bom entendimento entre pessoas.

Informacao. sf. 1. Ato ou efeito de informar (-se); informe. 2. Dados
sobre algo ou alguém. 3. Instrugdo, diregao. 4. Informatica. Conhecimento
extraido dos dados. 5. Informatica. Resumo dos dados. (Dicionario Aurélio
Buarque de Holanda Ferreira, 1993)



Para Sodré (1996), ‘comunicagdo’ € um termo de largo espectro, prestando-
se a confusdes, erros de demarcacdo conceitual, nem sempre muito bem

estabelecida quando se da sua utilizagdo. Assim,

Diz-se ‘comunicagdo’ quando se quer fazer referéncia a agcao de pér
em comum tudo aquilo que social, politica ou existencialmente, ndo deve
permanecer isolado. Isso significa que o afastamento originario criado pela
diferenga entre individuos, pela alteridade, atenua-se gragas a um lago
formado por recursos simbolicos de atragdo, mediagdo ou vinculaggo.
(SODRE, 1996, p. 11)

s

A concepcao de ‘informacao’, segundo Abril (1997) é bastante ampla:
pressupde, em um mesmo momento, 0S processos cognitivos, semidticos e técnicos
e apresenta-se, como ‘uma atividade social complexa. Neste sentido, a obtengé&o,
tratamento e transmissao de dados é impossivel sem uma elaboragcao ou construgdo
reflexiva de marcos de interpretacdo e sem a compreensao de seu contexto social”.?

(ABRIL, 1997, p.33)

Tanto para estes, como para grande parte dos autores da Ciéncia da
Informagdo®, a informacdo se inter-relaciona e complementa — até mesmo se
confunde - com a comunicacao. Recentemente, novos acréscimos vém sendo feitos
a lista terminologica: ‘mensagem’, ‘dado’ e, principalmente, ‘conhecimento’. A partir
destes termos, novas questdes foram suscitadas, outras discussdes despontaram e,

\

consequentemente, levaram a novos desdobramentos a procura das definicoes

® Tradugao nossa

° Netto (2002) afirma que no surgimento da Ciéncia da Informagao, a definigdo de seu objeto de estudo estava
ligada e determinada pela teoria matematica de transmissao de informagéo, como é colocado por Epstein (1988).
Mas no seu desenvolvimento, outras questbes foram destacadas como fundamentais para o entendimento de
processos e sistemas informacionais, partindo assim para uma abordagem mais aberta do que seria a
informagé@o. Com esta crescente complexidade, esta ciéncia percebeu que o seu objeto estava muito aquém de
uma delimitagéo rigorosa, ja que este novo prisma permitia uma multiplicidade de conceituagbes, muitas vezes
divergentes, sobre o que seria o fendbmeno informacional.



claras para tais conceitos, pois a Ciéncia da Informag¢do, enquanto uma ciéncia
jovem, envolve conteudos e temas de diversas areas do conhecimento, recebendo
de muitas delas, contribuicbes para a construcdo de seus marcos teéricos. Deste
modo, considerando o ambiente multidisciplinar, onde se juntam conceitos de areas
tdo diversas (das ciéncias exatas, passando pelas humanas, as biologicas), a
construcao de conceitos préprios e definitivos representa um grande desafio.

(SIRIHAL e LOURENGCO, 2002)

Tendo se esbogcado lentamente ao longo do século XX, o vasto campo
formado pelas Ciéncias da Informacdo consiste numa area de estudo que tem
experimentado uma série de novos paradigmas de analise. O carater multidisciplinar
do estudo do cientista da informagéo e do pesquisador da comunicagdo demonstra o
pluralismo das préaticas e habilitagdes deste(s) campo(s). De tal modo, que é
compreensivel que as reflexdes tedricas sobre a informagdo e a comunicagéo
dificiimente sejam empreendidas nos limites de um campo homogéneo: as
chamadas ‘Ciéncias da Informagédo’ e ‘Ciéncias da Comunicagdo’ se definem,
sobretudo enquanto um dominio que abrange diferentes enfoques. Cardoso (citado

por SIRIHAL e LOURENGCO, 2002, p. 5), afirma que o termo informagéo,

Cujo uso remonta a Antiglidade (sua origem prende-se ao latim
informare: ‘dar forma a’), sofreu, ao longo da histéria, tantas modificagcbes
em sua acepgdo, que na atualidade seu sentido esta carregado de
ambiglidade: confundido freqlientemente com comunicacgdo, outras tantas
com dado, em menor intensidade com instrug¢ao, mais recentemente com
conhecimento. De toda forma, data deste século o destaque maior ao
termo.



Ao passo em que as Tecnologias da Informacao se incorporam ao cotidiano
dos individuos, estabelecendo novas dindmicas e inter-relagées, os conhecimentos
do campo da teoria da informagdo se expandem de modo continuo e muitas

dicotomias surgem a todo o momento. Conforme observou Pignatari (1977, p. 14),

Termina a era da explosdo das sociedades e comega a era da
‘implosdo’ da informagdo: a informagdo complexa, antiverbal, se manifesta
em mosaico, descontinua e simultaneamente (...) altera o comportamento,
condicionando a percepgcdo no sentido do envolvimento geral, da
participagéo.

Para Capurro (citado por SIRIHAL e LOURENCO, 2002), grande parte dos
estudos da atual Ciéncia da Informagdo, em busca de novos sentidos para as
questdes da informacao baseiam-se em trés paradigmas, ou nas correlagdes entre
0s mesmos: o paradigma da representacao, o paradigma emissor-canal-receptor € 0

paradigma platénico.

Assim para o autor, segundo o paradigma da representacdo, o0s seres
humanos sao conhecedores ou observadores de uma realidade externa. O
conhecimento estabelecer-se-ia a partir da assimilacdo dos elementos externos, por
meio de representagbes elaboradas na mente/cérebro do individuo - de modo que
as informagdes seriam réplicas codificadas da realidade. Tais representagdes, uma
vez processadas - ou codificadas - poderiam ser transmitidas e/ou armazenadas e
processadas no proprio cérebro, em suportes materiais, ou mesmo em maquinas.
Seres humanos, como processadores de informagao, poderiam utilizar-se de tais

informacgéo para propositos especificos e racionais. Neste caso faz-se a ressalva de



que as maquinas também podem alcangar este nivel de processamento e uso da
informagédo. Assim, sob este enfoque, a Ciéncia da Informagdo estudaria a

representacao, codificacado e uso racional da informagao.

O paradigma emissor-canal-receptor propde o fendmeno da comunicacao
humana como uma ‘metéfora’ aplicavel aos diferentes niveis da realidade. Assim, ao
comunicarem-se, emissores e receptores trocam informacgdo. Para tanto, a fim de
que haja compreensao entre os elementos envolvidos no processo, se faz
necessaria, a existéncia de um estoque de signos'. Sob este paradigma, a Ciéncia
da Informagéao estudaria, principalmente, o impacto da informagao no receptor — este

compreendido como usudrio de informag&o com objetivos proprios e especificos.

O paradigma platénico apresenta-se sob uma perspectiva diferenciada, pois
nao pressupde a existéncia de sujeitos dentro dos processos informacionais:
considera a informagao ‘per se’. Este paradigma estabelece-se sob dois enfoques,
por sua vez: o ‘materialista’ para o qual o conhecimento ndo é um processo
biolégico, sociolégico ou psicoldgico, mas € ‘objetivizado’ em transportadores nao-
humanos; o ‘idealista’ para o qual, o conhecimento é algo objetivo em si mesmo,
independentemente de qualquer transportador. De acordo com esse paradigma, a
Ciéncia da Informacdo estudaria a informacdo em si mesma, enquanto objeto

auténomo. (SIRIHAL e LOURENGO, 2002)

% Como propde Netto, o principal pilar da teoria Semiédtica é a nogdo de signo como entidade que permeia toda a
existéncia, de forma a estabelecer um elo comunicacional entre as coisas do mundo, saindo assim da esfera
exclusiva da comunicagdo humana, passando a abordar outras formas de representagcdo que o homem faz do
seu universo. O signo pode ser entendido como entidade que permeia a vida humana, seja no processo de
comunicagao, seja na construgdo do conhecimento, em uma relagcédo complexa entre suas trés esferas: objeto,
veiculo e interpretante dentro da construgéo da significagdo. (NETTO, 2002)



Muitos autores tém buscado definicbes mais abrangentes, de modo a
compreender as amplas dimensdes do estudo da informagao/comunicagéo.
Marteleto (citado por SIRIHAL e LOURENGCO, 2002), afirma que, tanto a informacéo,
quanto comunicagado e conhecimento sao parte de um processo quase automatico,
uma sucessao ininterrupta e articulada entre os trés termos: a informacao
transformada em conhecimento; a comunicacdo adequada deste conhecimento
como matéria informacional; assim sucessivamente, estabelecendo-se um processo

constante.

Capurro (citado por SIRIHAL e LOURENCO, 2002), propde a informacao
como algo ndo separado da realidade objetiva. Assim, informagdo ndo seria o
produto final de um processo de representagdo, nem algo a ser transmitido ou
transportado de um individuo para outro, mas uma dimens&o existencial do individuo
em convivéncia no mundo e com os outros: ‘informacdo seria a articulacao de um
estado prévio de entendimento pragmatico de um mundo comum compartilhado”.

(CAPURRO citado por SIRIHAL e LOURENGO, 2002, p. 4)

Discussoes cientificas a parte, € incontestavel a importancia da informagéo na
atualidade. Mesmo os mais inconciliaveis pontos de vista acerca dos fenédmenos
informacionais/comunicacionais convergem para este ponto. Scotti (1999) aponta
que a informacdo vem se constituindo em instrumento imprescindivel ao
desenvolvimento social, politico e econémico dos paises, sendo que esta,
juntamente com o conhecimento, passaram a representar recursos fundamentais
para as nacdes. A definicdo de Alvarez (citado por ABRIL, 1997, p.34), de que "a

informagdo é a matéria basica do sistema produtivo da nova sociedade”, também



aponta a importancia da informacdo no atual contexto das sociedades péds-
modernas. Assim, Silva (2001) propde que, dados os atuais niveis de producéo e
transmissdo da informacdo em larga escala, bem como o0s seus varios usos e
possibilidades, impbde-se ndo apenas o estudo, mas uma rediscussdao sobre a
ampliacdo e generalizacdo de seus conceitos e dos processos em que esta
implicada, uma vez que a informacao consiste, atualmente, tanto na matéria-prima
quanto no produto final da construgcao do conhecimento: importancia que se projeta

de tal forma que,

O conhecimento tornou-se, hoje mais do que no passado, um dos
principais fatores de superacdo de desigualdades, de agregagdo de valor,
criagdo de emprego qualificado e de propagagdo do bem-estar.[De modo
que] a nova situacdo tem reflexos no sistema econémico e politico. A
soberania e a autonomia dos paises passam mundialmente por uma nova
leitura, e sua manutengcdo - que é essencial - depende nitidamente do
conhecimento, da educagéo e do desenvolvimento cientifico e tecnoldgico.
(MINISTERIO DA CIENCIA E TECNOLOGIA, 2000, v)

Desta forma, se vivemos como aponta o proprio MCT (2000, p. 3) “uma nova era
em que a informag&o flui a velocidades e em quantidades ha apenas poucos anos
inimaginaveis, assumindo valores sociais e econémicos fundamentais” cabe atentar
para a importancia econémica e politica da informagdo no contexto internacional
mas também, observar o fato de a mesma ser “ao mesmo tempo, uma necessidade
social e um elemento essencial no pleno exercicio dos direitos humanos”.

(UNESCO, 1987 citada por FREITAS, 2002, p. 12-13)

E fundamental compreender que o uso da informagéo é efetivo ao produzir o

conhecimento. Para tanto, segundo Barreto (citado por SILVA, 2001, s/p), faz-se



necessario que o receptor de uma informacao disponivel "tenha condi¢ées de
elaborar este insumo recebido, transformando-o em conhecimento esclarecedor e
libertador, em beneficio proprio e da sociedade onde vive". Desta forma, é
imprescindivel a compreensao da informagdo como pratica social de um individuo
“cognitivo-social que desenvolve agbes de atribuicdo e comunicagao de sentido que,
por sua vez, podem provocar transformagées nas estruturas (tanto individuais, como

sociais), pois geram novos estados de conhecimento". (ARAUJO, 2001, s/p).

Jaspers (citado por SODRE, 1996, p. 18), acentua tal importancia ao afirmar
que hoje “se impbe a exigéncia de uma comunicacdo verdadeira num mundo em
que 0s homens, cada vez mais numerosos e sem garantia dos valores comunitarios,
deixam de se compreender, imergindo na indiferenga”. De tal maneira, que as trocas
constantes, acentuadas pela vida cotidiana “ndo autorizam falar em comunicagéo
verdadeira, pois esta exige acesso do sujeito a consciéncia de si”. Para tanto, seja
como objeto de estudo ou ferramenta que gera valor, a informagéo sé se realizara,
enquanto fundamento social, quando for ‘percebida e aceita como tal e [possibilitar]
colocar o individuo em um estagio melhor de convivéncia consigo e dentro do mundo

em que sua historia individual se desenrola". (BARRETO citado por SILVA, 2001,

s/p).

ya

E nesse contexto que pode construir-se a relacdo entre informacéo,
conhecimento e acdo''. Nem toda informacdo gera conhecimento, e nem todo

conhecimento leva a acao - a informacao seria traduzida em conhecimento, quando de

" Segundo Aradjo (2001), a transferéncia de informagao ocorre quando as informagdes transmitidas promovem
a efetiva tradugéo do conhecimento em agéo, incorporando-as ao mundo do usuario. Tal conceito tem inspiragéo
no modelo participativo desenvolvido pelo pedagogo Paulo Freire, cujas bases se assentam no equilibrio entre o
sujeito-emissor de uma mensagem e seu receptor, ressaltando-se o papel deste como de essencial importancia
no processo comunicativo. (SILVA, 2001)



sua assimilacdo e incorporagdo ao mundo do receptor, e aquele, por sua vez, a
convertesse em acao -. Para que tal processo se efetive, tem-se que levar em conta
o receptor; o individuo que, pela acdo comunicativa'?, teria acesso a informacéo. Sé

a partir dai, se possibilitariam as transformacoes significativas. (SILVA, 2001)

1.2- Os desafios da disseminacao da informacao

O conceito de informagdo ha muito vem suscitando uma série de discussoes a
respeito da sua definicdo, sua delimitagdo, assim como, suas formas de uso, tanto
em nivel social, quanto em nivel tedrico-analitico, dentro da Ciéncia da Informagéo.
Estas dificuldades se agravam ainda mais, atualmente, quando cresce a importancia
dos fluxos informacionais para a sociedade atual. A ampliagéo das discussdes sobre
a informacéo tem permitido confrontar seus conceitos mais gerais, com conceitos de
outras areas (economia, antropologia, psicologia, politica, educagéo), o que vem
possibilitando novas abordagens, de acordo com os varios enfoques sob os quais os
conhecimentos sobre o tema tém se apresentado. Assim, apesar da inexatidao de
seus limites, o fato € que a Ciéncia da Informacao tem ampliado suas discussoes,

principalmente, para as questdes dos meios e veiculos pelos quais a informagéo é

ZA linguagem, peca essencial da Teoria da Agdo Comunicativa, é olhada pelo angulo do uso cotidiano, ou seja,
“(...) os individuos socializados, quando no seu dia-a-dia se comunicam entre si por meio da linguagem comum,
ndo tém como evitar que se empregue essa linguagem também no sentido voltado ao entendimento. E, ao
fazerem isso, eles precisam tomar como ponto de partida determinadas pressuposicées pragmaticas, nas quais
se faz valer algo parecido com uma razdo comunicativa”. (HABERMAS, 1990, citado por SILVA e MARINHO,
1996, s/p)



disseminada. Também os aspectos e contextos de sua produgédo, assim como, 0s

modos de consumo da informagéo tem sido largamente examinados. (NETTO, 2002)

Como afirma Marteleto (2001), com os processos econdmicos, politicos e sécio-
culturais que emergiram no final do século passado, os Estados, o mercado, a
sociedade civil e seus diferentes atores passaram a buscar, por diferentes meios, se
adequar aos desafios dessa nova realidade. Neste contexto recente, conhecimento e
acesso a informacdo ganharam uma expressiva relevancia no processo de
desenvolvimento econémico, no exercicio da cidadania, na educagéo e no trabalho.

De tal modo que,

A informagdo passou de posse de alguns poucos para um bem
desejavel e adquirivel por qualquer pessoa como alavanca social e pela
sociedade como condigcao fundamental para o seu proprio desenvolvimento.
A posse do conhecimento por um individuo pode definir a sua colocagdo na
escala social. A informagéo passou a ter um valor e um prego. As nagées,
por questdes estratégicas de crescimento, desenvolveram politicas de
informagdo, criando condigbes para armazena-la de forma organizada e
com seguranga, bem como fazer chegar o conhecimento necessario aos
que dela necessitam para desenvolver pesquisas e produzir novas
informagées. (MILANESI, 2000, p. 53)

A valorizacdo da informagé&o e do conhecimento e a relagdo estreita entre
ambos, ndo é algo especifico desta época nem tampouco recente, muito embora,
nos dias atuais haja um reconhecimento manifesto e amplo da sua relevancia. Como
aponta Silva (2001, s/p) “a necessidade de conhecer e de se informar remonta a
tempos passados e a forma como conhecemos a realidade vem sendo suscitada
desde os filosofos gregos”. Atualmente, mais importante do que propriamente a

valorizada relagédo entre informacao e conhecimento, € a forma como tal relagdo se



estabelece, os modos sociais pelos quais esta se formaliza e, sobretudo, a relagdo
entre o conhecimento e o comportamento, ou conforme aponta Silva (2001, s/p):
“‘como o conhecimento da realidade modela a ac&o individual, influenciando sua

postura diante do mundo”. Desta forma,

As estruturas significantes armazenadas em bases de dados,
bibliotecas, arquivos ou museus possuem a competéncia para produzir
conhecimento, mas que sO se efetiva a partir de uma acdo de comunicagdo
mutuamente consentida entre a fonte (os estoques) e o receptor. (...) Para
intervir na vida social, gerando conhecimento que promova o
desenvolvimento, a informagdo necessita ser transmitida e aceita como tal.
(BARRETO citado por SILVA, 2001, s/p)

Segundo Silva (2001) a informagé@o somente encontra sentido efetivo quando
dindmica, quando em fluxo, onde suas significacbes poderdo ser elaboradas e
reelaboradas por cada participante da agdo comunicativa. Dado o seu carater social,
relacional e simbdlico, ndo faz sentido apreender a informagéo isoladamente de sua
contextualizagdo: como elemento estanque, afastado de sua disseminagdo, nada
representa sendo um estoque informacional; em condicao estatica, é apenas uma
massa potencial de conhecimento. A informacao aqui considerada, conforme cita
Netto (2002, p. 10), “é vista como um fendmeno explicitamente humano, ligado a
uma estruturacdo sociocultural, socialmente disseminado a partir daquilo que é
interpretado e constituido no individuo”.'® A informagdo é assim, compreendida

enquanto produgdo de significados socialmente aceitos; um fendbmeno em que estéo

'8 Como sustenta Netto (2002), no que tange a informacao, esta merece algumas consideragdes, que podem
fugir ao consenso da area, ja que se trata de amplas reflexdes sobre esta questdo. Considerando a informagao
como produto socialmente aceita e disseminado, com um carater de ‘artefato’, a presenga humana em qualquer
etapa do processo informacional é imprescindivel. Dai conclui-se que este é um fendbmeno eminentemente
humano, ligado as esferas socioculturais, sendo que fora dela a informagédo néo existe. Tal afirmagédo contradiz a
teoria classica da informagéo, segundo a qual até mesmo o processo de troca de bites entre maquinas é visto
como uma forma de troca de informagéo, quando o que ocorre € uma mera troca de sinais, que podem se tornar
ou nao informacéo, se forem interpretados como tal. (NETTO, 2002, p.12)



entrelacados, a produgdo de um bem simbdlico, sua disseminagdo e também seu
uso ou consumo'*. Desta forma, uma vez que a informagao implica em significacao,
quando disseminada aos diferentes atores e segmentos culturais - que podem ser
mais ou menos permeaveis — passa a produzir novos significados sobre si. (NETTO,

2002)

A partir desta compreensao, os mediadores ou disseminadores de informacao
passam a assumir um papel de suma relevancia para as sociedades atuais. O
manejo da informacao por seus produtores, mediadores ou mesmo disseminadores
contempla praticas comunicacionais ou informacionais que lhe atribui sentido,
agrega um valor'®, assumindo uma importancia cada vez mais crescente em todos
0s setores sociais, inclusive o setor produtivo, onde os saberes passam a ser

exigidos e desejados. (SILVA, 2001)

1 Segundo Canclini (1995) a nogdo de consumo se estabelece para todo e qualquer produto dentro de uma
determinada esfera simboélico-estética-social. As relagdes sociais sao direcionadas pelo interesse ou ndo de se
consumir determinadas experiéncias, de acessar determinados signos sociais. Assim, boa parte da racionalidade
das relagdes sociais se constréi, mais do que na luta pelos meios de producéo, da disputa pela apropriagéo dos
meios de distingdo simbdlica. H4 uma coeréncia entre os lugares onde os membros de determinada classe se
alimentam, estudam, habitam, passam as férias, naquilo que Iéem e desfrutam, em como se informam e no que
transmitam aos outros. A légica que rege a apropriagéo de tais bens, enquanto objetos de distingéo, néo é a da
satisfagao de necessidades, mas sim da escassez e exclusividade desses bens.

'> Conforme Barreto (citado por ARAUJO, 2001), existem trés formas de se agregar valor & informagao:
a) Agregar valor ao nivel do estoque de informagdo, quando se organiza a informagédo em estoques visando a
sua recuperagdo e uso. Neste caso, haverd um reprocessamento da informagéo, com a utilizagéo de técnicas
conhecidas e estabelecidas, como catalogagao, classificagédo, indexagéo etc., e aqui a intencdo é agregar valor
ao todo, ou seja, a todo estoque de informagéo, com vistas a uma recuperagao controlada e adequada;

b) Agregar valor a informagdo no estagio de transferéncia para o usudrio. Aqui, tal valor assume caracteristicas
qualitativas, pois a intengdo é compatibilizar a qualidade da informagdo, em forma e conteldo, a qualidade do
contexto em que se pretende que a informacéo seja assimilada. A informacéo é contextualizada, utilizando-se de
um coédigo simbolicamente significante para os usuarios, para que seja acessivel ao espago social considerado e
aos usuarios que habitam esse espaco. Visa-se instigar uma possivel geragdo de conhecimento;

c¢) Agregar valor no nivel do receptor. Ao receber urna informagéo passivel de ser assimilada, o sujeito receptor
tem condi¢des de reelaborar esta informagdo, gerando uma nova informagao que agrega valor a informagao
inicialmente recebida. Nesse sentido, o sujeito receptor torna-se o proprietario da informagao recebida, pois a
interpreta de forma particular. A partir desse momento, gera-se uma nova informagéao.



Segundo Sodré (1996) convém avaliar as formas sob as quais a informacgao é
mediada e propagada, pois, a abordagem filoséfica da informagéo e da comunicacao
encontra-se hoje confrontada a modos excepcionais, a mediagdes tecnolbgicas de
tal magnitude, que compreensao do fendmeno, passa por uma necessaria revisao.

Entao,

O que se poe socialmente em pauta para discussao pelas teorias da
comunicagdo é a transformagdo acelerada das sociedades industriais e o
papel ai desempenhado pelos meios de comunicagdo ditos ‘de massa’ ou
simplesmente ‘midia’. Em termos mais simples, trata-se de problematizar as
novas formas de discursividade engendradas pelas tecnologias avangadas
de informagao. (SODRE, 1996 p. 22)

Tal fato ocorre no instante em que o novo modo de organizacdo das
sociedades desenvolvidas procura integrar a producdo e o consumo de bens
culturais ao movimento de acumulacdao do capital em escala transnacional. A
informacao passa a servir, cada vez mais, a reproducao ampliada das relagdes
capitalistas dentro de, segundo Sodré (1996, p. 22), “uma cultura de natureza
mercantil, determinada de perto por relacées de producdo econémica e, assim, cada
vez mais participe dos processos de realizacao do valor’. Desse modo, a informagao
passa a ter nos meios de comunicagdo um espago de construcdo, recortes e
contextualizagbes. Como propbe Silva (2001, s/p), enquanto mediadores da
realidade, tais meios disseminam ‘discursos e reformulam conceitos, atuando no
contexto formador - juntamente com outras instancias de informagéo - e de preparo
do individuo na sua relagdo com o real e o social’. Ha que se considerar, portanto,
as situagdes nas quais o0 usuario de informacao detenha um nivel muito reduzido de

conhecimentos sobre sua realidade, passando a se tornar refém de tais



mecanismos, pois quanto menor for o acervo social'®

do conhecimento desse sujeito
menos apto estara para apreender determinada informacao e conseqientemente,
mais propicio estara a seguir o caminho tragado pelo sujeito-emissor. (ARAUJO,

2001)

De certa maneira, se estabelece uma relacdo ambigua da sociedade com
todo o aparato tecnoldgico informacional disponibilizado. Ao mesmo tempo em que
se propicia possibilidades infinitas de abordagem e manuseio da informagao, como
afirma Lopes (1998), simultaneamente a civilizagdo da televisdo, do radio, dos
periddicos registrados no papel e da Internet que tornaram possivel o acesso aos
conhecimentos novos de praticamente todos povos; as informacgdes, tais como séo
transmitidas hoje, mais concorrem para encaminhar as pessoas em direcdo ao
mimetismo e a incapacidade de interpretagcdo. Com simplificacdes excessivas,
contradicbes, tentativas de seducdo e dominagao, um certo conhecimento primario

tornou-se acessivel a todos,

Todavia, trata-se apenas de conhecimentos fracos, preliminares e
freqientemente equivocados. (...) A verdadeira Iluta consiste, talvez, na
melhoria, no controle e na democratizagdo dos meios de comunicag&o.
Estes sdo instrumentos que se desenvolveram de modo extraordinario,
frutos da ciéncia do século XX. Eles, como a energia nuclear e as viagens
fora do planeta, podem ser utilizados para se alcancar o céu ou se descer
ao inferno. (LOPES, 1998, s/p)

16 Segundo Berger e Luckmann (citados por ARAUJO, 2001), o acervo social do conhecimento ou conhecimento
ja estabelecido, significa que, nos campos semanticos constituidos pela linguagem, a experiéncia do individuo,
tanto histérica como biogréafica, pode ser objetivada e acumulada. Tal processo de acumulagéo é seletivo e
constréi um acervo social de conhecimento, que é transmitido de uma geragéo para outra e é utilizado pelo
individuo na vida cotidiana.



Assim os esforgos atuais deveriam se traduzir pela necessidade de
sensibilizar a sociedade ao fato de que os conhecimentos cientificos e culturais
refinados sdo mais freqiientemente encontrados fora do espectro dos meios de

comunicacgao de massa, pois,

Apesar das previsbes espantosas dos apostolos atuais, da explosdo
das midias e das multimidias, as bibliotecas, os arquivos, 0os museus, 0S
cérebros dos pesquisadores e dos artistas ainda sdo os Ilugares de
armazenamento da cultura intelectual. Os instrumentos atuais da
comunicagdo possuem o poder de facilitar um primeiro contato, de estimular
as escolhas de lugares, de produzir o mapa da mina de ouro e eles podem,
também, de modo espantoso, impedir o acesso. (LOPES, 1998, s/p)

Deste modo, fica claro que a disponibilidade e o uso da informacao téao
somente, nao representam a capacidade de transformar, de gerar estados de

criticidade, desenvolvimento, consciéncia ou libertagéo, pois,

A informagao pode ter um fim libertador ou dominador, pode visar ao
progresso ou a estagnagdo sociais. Ainda que os fins se debrucem sobre
um objetivo critico e plural, para gerar tal efeito é preciso que haja a
capacidade de criar, transformar, atribuir sentido e saber dar a informacao
uma destinagdo util, de forma que atualize o estado de conhecimento do
sujeito (mudancga individual) e isto o faga atuar na esfera publica e politica
de sua realidade social (mudanga social). (SILVA, 2001, s/p)

Ao que propde Milanesi (2000, p. 103),

A informacéo s tem sentido para o homem se for possivel discuti-la
e transforma-la. Ha um percurso que vai da criagdo de uma mensagem a
estratégia para dissemina-la, estimulo para discuti-la e criatividade para
chegar a uma nova informagéao.



Caberia, portanto, aos equipamentos disseminadores de informagdo —
museus, bibliotecas, centros de documentacéo, centros culturais -, apresentarem-se
como alternativas para a difusdo, discussao e criagdo de novas informacdes. Desta
forma, além de representarem opcdes a educacao chamada formal, aos meios de
comunicacao e a industria cultural, proporcionariam uma alternativa a comunicagao
de massa, permitindo o acesso integral a informacdo. Uma informacao que se

propague para muito além dos muros dessas instituicdes. (MILANESI, 1997)

1.3 — Disseminacao da Informacao: centros culturais

O homem, no decorrer de sua historia, nunca deixou de reservar espagos
para a discussao de temas ou assuntos que dissessem respeito a si mesmo, aos
demais e ao mundo que o cercava. Poderia-se dizer que, para tanto, qualquer
espaco seria conveniente desde que houvessem pessoas interessadas. Sendo
assim, até por uma questao logica - como também de praticidade -, o local reservado
ao armazenamento de documentos e informagbdes acabou por se tornar uma area
privilegiada para discuti-los. Muito provavelmente as bibliotecas do passado tinham

tal conformacao. (MILANESI, 1997)

Atualmente, em razdo dos avangos tecnoldgicos e do desenvolvimento das
novas Tecnologias de Comunicacao e Informacgao (TCIl) que, segundo Sodré (1996,
p.7), “fazem proliferar uma comunicagdo satelitizada, multicoaxial e reticular’,

criaram-se novos mecanismos de acesso, selecdo, organizacdo e difusao das



informagdes, permitindo surgir possibilidades quase infinitas de propagacgéao e troca.
Tal fenbmeno, tdo radical e intenso, desencadeou transformacdes irreversiveis.

Como afirma Barreto (2003, s/p),

As tecnologias da comunicagdo limitaram muito 0s meios
intransitivos, aqueles que nao respondem. A auséncia de intercambio com o
receptor foi assombrada pela interatividade e pela conectividade em
velocidades que se aproximam do infinito. (...) A interatividade permite uma
inter-atuagdo multitemporal com os fatos, idéias e ocorréncias de um
cotidiano global. O receptor tem acesso as '"fontes" e, mutuamente,
estabelecem la um diglogo de seu interesse, também, sem intermediarios:
arranja a sua mensagem de uma maneira subjetivamente individualizada
por suas preferéncias, independente dos canais formais de uma
comunicagdo solitaria.

Além disso, novos suportes e midias estabeleceram outros modos de registrar
e acessar a informagdo de modo que, como aponta Barreto (2003, s/p), “as
estruturas da informacgao [passam a] admitir novos contornos, com o hipertexto e as
linguagens multimidia, com a possibilidade digital de se ter, no mesmo documento,
texto, som e imagem”. Tais transformacdes, reconfiguraram o proprio papel do

receptor, pois,

O fluxo de informagéo, antes uni-direcionado e sucessivo nos seus
eventos, permitia ao receptor somente uma interagdo mediada e uma
avaliacdo de qualidade ao final do processo.(...) O receptor, antes um
espectador do sistema de armazenamento e recuperagdo, agora com as
tecnologias da informagéo participa do processo, quando, do desenvolver
do prdprio processo, sem mediagdo, passa a ser o unico arbitro de suas
necessidades informacionais e da relevancia a elas associadas, tudo em
tempo real. (BARRETO, 2003, s/p)



Desta forma, transformaram-se substancialmente os papéis de todas as
estruturas envolvidas nos processos informacionais e comunicacionais. A propria
idéia da biblioteca como foi concebida ndo cabe mais na atualidade: como aponta
Milanesi (1997), os centros culturais de hoje sdo a biblioteca revisada e atualizada.
Se no passado, a propagacdao do conhecimento era feita quase exclusivamente
pelos livros, o fato é que hoje esse suporte da informacao ndo € mais Unico. Pensar,
portanto, na biblioteca nos moldes antigos esta superado. Como afirma Teixeira

Coelho (1997, p. 78):

A idéia atual de biblioteca é a de um centro cultural ou, de todo modo,
de um espago que n&o privilegia mais o livro como objeto de uma colegdo e
dele faz apenas um instrumento de cultura a mais, ao lado do disco, do cad-
rom, do video, da obra de arte, etc. Se a biblioteca moderna e pré-moderna
era o lugar da colegao, a biblioteca pés-moderna se apresenta (ou quer ser)
como o lugar da informagdo da discussdo e da criagdo, rompendo
vastamente com seus modelos passados.

A proposta vem sendo implantada ja ha varios anos, por varios paises -
principalmente do chamado Primeiro Mundo — passaram a criar e incentivar a
implantacao de espacos culturais com tais caracteristicas, por meio de suas politicas
publicas. Conforme Teixeira Coelho (1997), varios modelos de equipamentos
culturais foram difundidos na Europa, com a proposta de democratizar a cultura e
proporcionar aos individuos condigbes de confrontar as tendéncias da cultura
massificada que se impunham. Assim as politicas culturais de muitos paises,

particularmente Franga e Inglaterra, estimularam o surgimento de espagos visando,



(...) a promogdo da educagdo e da cultura entre as classes
trabalhadoras, de modo particular a partir da década de 1930 -, caracterizada
pelo propdsito ndo apenas de oferecer fisicamente a um publico cada vez
mais amplo um numero cada vez maior de obras de cultura, mas de criar
condicbes para que essas obras fossem entendidas e apreciadas em sua
natureza especifica (...) e (...) criar condicbées para, na medida do possivel,
oferecer ao individuo, isoladamente, as mesmas condicbes de fruicdo ou de
criagdo artistica (no sentido amplo) experimentadas pelo criador de cultura ou
de arte. (TEIXEIRA COELHO, 1997, p. 35)

Como afirma Robredo (1984), ha alguns anos ja se delineavam correntes,
principalmente na Europa, que levaram a um novo modelo de biblioteca. Algo que,
além da integracdao no ambito da comunidade, buscava superar o conceito funcional
da biblioteca baseada em livros, com o conceito, mais abrangente, de ‘informacao’.
Assim, consequentemente, instaurava-se uma atitude mais ativa que buscava levar

a disponibilizagédo de informagdes mais diversificadas, quando

A biblioteca publica comega a ser encarada como um polo, para
onde convergem a informagdo, a cultura, a arte; onde se promovem
amostras, reunides, exposi¢des, concertos, encontros, debates e onde se
podem encontrar, consultar, emprestar, documentos de todo tipo (livros,
revistas, jornais, filmes, discos, videocassetes, mapas, cartazes, etc.).
(ROBREDO, 1984, p. 63)

Desta forma, conforme Robredo (1984, p.75), ao oferecer informacdes mais
diversificadas, tais ‘centros de informagédo global’ procuravam constituir-se em
espacos onde fosse possivel “aprofundar os conhecimentos, satisfazer a
curiosidade, pesquisar encontrar, abrir novos horizontes, localizar elementos que

permitissem converter em realidade os projetos nascidos do impulso criativo”.



Milanesi (1997) afirma que lentamente muitas bibliotecas brasileiras — ainda
como excegao - passam a ampliar suas atividades, indo para além de sua rotina
milenar. Como decorréncia da necessidade de se adequar ao publico e suas
necessidades, e por acdo de bibliotecarios mais ‘arrojados’, atividades pouco
‘ortodoxas’ passam a fazer parte do repertério de tais espacos; sdo excecdes que
lutam contra a concepcgao, historicamente arraigada e errbnea, que afirma ser a

biblioteca,

(-..) a colecdo de livros e o centro de cultura o local de atividades
menos convencionais como a palestra, as exposigées, o teatro. No Brasil,
foi possivel criar conceitos diferentes para a mesma instituicdo, uma vez
que separar 0 acesso ao conhecimento da criacdo de um conhecimento
novo é uma operacgao dificil. (MILANESI, 1997, p. 210)

Desta forma, uma vez que o fluxo entre ambas instituigdes foi impossibilitado,
pois nao fazia parte da concepcao original, a integracdo seria o caminho logico:
organizar-se para democratizar o conhecimento ao mesmo tempo em que se
estabeleceria a base para a criacdo de novos. Assim, como muitos municipios
dispdem de bibliotecas'’, o caminho natural de uma politica cultural conseqiiente,
seria uma correcao de rota apontando para, “espacos polivalentes que respondem
com mais eficiéncia a necessidade de instituir acbes alternativas de acesso ao

conhecimento e criacdo de novos”. (MILANESI, 1997, p. 211)

"7 Produzida pelo IBGE desde 1999, a Pesquisa de Informacbes Basicas Municipais é realizada através de um
questiondrio distribuido a todos os 5.561 municipios brasileiros. A versdo 2001 informa que h& bibliotecas
publicas em 78,7% deles, mas apenas 17,3% tém museu. Ha teatro ou sala de espetaculo em 18,8% e cinema
em 7,5%.



Por outro lado, se historicamente, conforme afirma Suaiden (2000), o volume
de informagdes levou a um processo de selecdo de documentos, que configurou a
formacao das bibliotecas especializadas, é natural que 0 mesmo ocorra dentro das

circunstancias atuais. Assim,

O caminho que se afigura obvio é o da especializagdo ndo so do
acervo e do publico, mas também do profissional que faz a ponte entre um e
outro. Para cada grupo humano segmentado em interesses deve haver uma
organizagdo delineada ndo por especialistas em técnicas, mas
especialmente conhecedores do publico especifico e do universo do
conhecimento que a ele possa interessar. (Milanesi, 2000, p. 56)

De tal forma, ¢ licito esperar que, além dos espacos polivalentes, haja espago
para diferentes modelos de equipamentos, adequados aos interesses diversos, com
suas caracteristicas e peculiaridades. Como argumenta Teixeira Coelho (1986, p.
107-108) “o governo francés ndo se equivoca ao exigir — sem, no entanto, ser
atendido com a frequiéncia esperada — que cada uma das suas Casas se especialize
numa modalidade de producdo capaz de leva-las ao primeiro plano no cenario

nacional”.

Independentemente de seu porte ou perfil, tais equipamentos devem ter uma
politica informacional e cultural objetiva, consolidada nas acbes que promovem o
acesso as informacdes ao seu publico. Miranda (2003) afirma que, usualmente, os
modelos de acbes estabelecidos por instituicdes culturais — museus, bibliotecas,

centros culturais —,



Focalizam-se dois niveis de envolvimento entre sujeito e obra: o nivel
do contato e o nivel da informagdo e aquisicdo de utensilios interpretativos.
[Sendo que] a esse modelo cabe acrescentar um terceiro nivel,
correspondente a pratica cultural efetiva, a experiéncia candente da criacéo,
qualquer que seja seu grau de complexidade, apuro técnico e resultado
estético. (MIRANDA, 2003, p.32)

Nesse sentido, mais que informar, tais equipamentos deveriam estar aptos a
ultrapassar a insuficiente l6gica usual, visando atingir, como propdée Miranda (2003,
p.32) “outros patamares, situados exatamente na linha desejosa de favorecer,

estimular e possibilitar a criagdo cultural”.

Em acordo com essa percepcédo, Milanesi (1997) aponta que trés verbos
deveriam ser conjugados em um centro de cultura: informar, discutir, criar. Informar
seria a acao mais freqlente desses equipamentos, mas ainda assim, realizada de
modo superficial, inconsistente. A infinidade de suportes para registro do
conhecimento passa a exigir que as técnicas de selecdo, organizacdo e
disseminagdo da informagcdo sejam mais efetivas e para tanto, deveriam
compreender — e superar sempre que possivel - todas as possibilidades para

estabelecer um fluxo total da informagéo.

Discutir, por sua vez, constitui-se um verbo mais dificil de conjugar nos
centros de cultura, pois exige deixar a atitude passiva assumida pela maioria deles,
e propor novos enfoques, novas abordagens, ou seja, potencializar a informacao.
Essa dindmica é fundamental, pois sem isso, corre-se o risco de alimentar um

publico acostumado as respostas prontas. (MILANESI, 1997)



Criar, por fim, € o verbo que d& sentido aos outros dois, pois a criagao deve
ser a razao primordial de um centro de cultura: ao informar e facilitar a discusséo,
deve-se abrir espacos que possibilitem a geracdo de novos conhecimentos, novas
informagdes que serdao novamente transmitidas e assim, sucessivamente. Trata-se
de uma acgao continua que trabalha com a informacéao, direcionando o individuo
rumo a descoberta, separando a esséncia da aparéncia, desordenando a ordem

convencional, criando um novo conhecimento. (MILANESI, 1997)

As politicas e agOes realizadas por tais instituicdes deveriam, portanto, ser
estabelecidas visando a integracdo entre informacao, cultura e educacao, propondo
uma busca obsessiva pelo conhecimento, de forma dinamica. Uma concepg¢ao sob a
qual, as atividades propostas em tais espacos deveriam primar pela necessidade de
proporcionar novas abordagens, novas perspectivas, novas formas de aprender e
apreender. Como propbe Reginato (1999) vivenciar a cultura compreendida no seu
sentido mais amplo, onde trés aspectos sdo essenciais ao desenvolvimento humano
na sua pratica: informagéo, fruicdo e criagdo. A informagdo que abre novas
perspectivas, acrescentando novos sentidos a experiéncia; fruicdo que permite o
envolvimento, a contemplagéo; e a criagdo, um encontro das potencialidades com as
possibilidades, uma sintese da informacado e da fruicdo, aquilo que acrescenta

originalidade ao individuo.

Assim, de certa forma, caberia aos equipamentos culturais atuar sob uma
concepcao mais ampla de educacgao, pois segundo Gelpi (1983), ao recorrerem
somente as estruturas educativas formais e a midia, os individuos correm o risco de

tornarem-se prisioneiros de processos anacrénicos, cuja légica de reprodug¢do nao



permite acolher necessidades mais emergentes da sua prépria formacao. O que

complementa Freire (1987, p. 83)

Nas sociedades massificadas os individuos ‘pensam” e agem de
acordo com as prescricées que recebem diariamente dos chamados meios
de comunicacdo. Nestas sociedades, em que tudo ou quase tudo é pré-
fabricado e o comportamento é quase automatizado, os individuos “se
perdem” por que ndo tem de “arriscar-se”. Ndo tem de pensar em torno das
coisas mais insignificantes; ha sempre um manual que diz o que deve ser
feito na situagdo “A” ou na situagao “B”.

Ao proporcionar condigdes para que haja a informagéo, a fruicdo e a criacao,
necessarias a promogao do homem, ter claro que se no passado — e ainda hoje —
as bibliotecas — principalmente as publicas - foram consideradas limitadas em seu
papel, ao atender Unica e exclusivamente estudantes em suas pesquisas
escolares - mais interessados em respostas prontas — ampliar acervos e
atividades € uma atitude insuficiente, pois se ha uma mentalidade capaz de

separar formacao de informacao,

N&o havera como sustentar instituicdo cultural com a funcdo que se
espera dela. O centro cultural ndo é apenas a memdria social de uma
cidade, mas sua propria consciéncia, uma vez que pensa o coletivo e busca
entre muitos caminhos o seu prdprio, por meio da analise, da critica e da
invengdo. A reflexdo e a organizagdo sdo palavras-chave num centro
cultural, objetivos fundamentais de suas agdes. E no instante em que ficar
claro ao cidadao que o acesso ao conhecimento é fundamental para sua
propria existéncia como para a vida coletiva, isso passara a ser reivindicado
como um beneficio essencial. (MILANESI, 1997, p.211-212)

Para tanto, as agbes culturais deveriam ser empreendidas nos centros

culturais com o objetivo de proporcionar novas perspectivas ao individuo, para que



seja possivel a este, como afirma Reginato (1999), transformar o pensamento, o
sentimento ou a¢do sobre o seu mundo; favorecer o discernimento nas relagbes com
o mundo real e 0s mundos possiveis; permitir experiéncias compartilhadas; contribuir
para a autonomia e a expressao autentica; além de ampliar o repertério de opcoes e
estimular o exercicio dos sentidos e da reflexdo. Como afirma Teixeira Coelho (1997,

p. 33), criar acbes que permitam,

(...) colocar uma pessoa, um grupo ou uma comunidade, em
condicbes de exprimir-se em todos 0s aspectos da vida social. Para esta
concepgdo, a agdo cultural ndo atinge seus objetivos quando se propbe
apenas a criar relagbes entre as pessoas e a obra de cultura ou mesmo
quando se propbe a promover a criagdo cultural em seu sentido amplo
(acédo cultural propriamente dita); estas relagbes devem ser tais que
possibilitem as pessoas, compreendendo e dominando os procedimentos da
expressdo cultural, por sua vez expressarem-se elas mesmas de modo
autbnomo e nos mais diferentes dominios da vida social. A agéo
sdciocultural propée as pessoas, considerando seu momento e seu espago
proprios, bem como 0s meios a sua disposi¢cdo, uma reflexao critica sobre a
obra cultural, sobre si mesmas e sobre a sociedade. (TEIXEIRA COELHO
1997, p. 33).

Trata-se, sobretudo, de recuperar o sentido da propria palavra recreacao do latim
‘recreare’ — recriagcao, criar novamente. Trata-se, pois, de recuperar o sentido de

escola como ‘scholé’, como afirma Marcellino,

Huizinga chama a atengdo para a origem da palavra escola
(scholé). Remontando a histéria grega, observa o autor que a sabedoria e a
ciéncia ndo eram frutos da mesma escola, pelo menos no sentido atual da
palavra, ou seja “... ndo eram produtos secundarios de um sistema
educacional destinado a preparar os cidaddos para fungbes Uteis e
proveitosas”. Dessa forma prossegue, “(...) a palavra escola tem por tras
dela uma histéria curiosa”, uma vez que “originalmente significava ocio,
adquirindo depois o sentido exatamente oposto de trabalho e preparagdo
sistematica, a medida que a civilizagdo foi restringindo cada vez mais a



liberdade que os jovens tinham de dispor de seu tempo, e levando estratos
cada vez mais amplos de jovens para uma vida quotidiana de rigorosa
aplicagéo, da infancia em diante”. (MARCELLINO, 1987, pp. 142-143)

Diante dessa concepc¢ao, a preocupagdo com o tratamento e distribuicao
plenos da informagéo deveria privilegiar uma abordagem atualizada da mesma; esta
deveria ser, antes de mais nada, prazerosa. Permitir o acesso, mas nao qualquer
acesso; tais espacos culturais deveriam permitir, sobretudo, a fluéncia dos atos do
lazer, que segundo Teixeira Coelho (2000, p.144) “ndo sdo necessarios nem Uteis:

sd0 bons em sim mesmos, sdo intransitivos”.



Capitulo 2

POLITICAS E AGOES CULTURAIS

TOMIE OHTAKE - 1992 (50 X 71 cm)



“Em nenhum caso nos é permitido representar os
destinatdrios ou a propria sociedade, como um sujeito em
tamanho grande, cujos olhos precisam ser abertos pelo
tedrico; em um processo de esclarecimento existem somente
participantes”.

JURGEN HABERMAS

2.1 — Politicas culturais

Politica cultural segundo Teixeira Coelho (1997) deve ser compreendida como
o conjunto de intervengdes realizadas pelo Estado, instituicdes publicas ou privadas,
grupos comunitarios ou ainda organizagbes nao-governamentais com o objetivo de
satisfazer “as necessidades culturais da populacdo e promover o desenvolvimento
de suas representagcbes simbdlicas” (TEIXEIRA COELHO, 1997, p. 293). Nesse
sentido, uma politica cultural devera estabelecer uma série de iniciativas visando a
promocao, producao, distribuicdo e uso, além da preservacdo e divulgacdao dos
patrimdnios materiais e imateriais de determinado segmento ou grupo social. Devera
também estabelecer os parédmetros para tais agdes, organizando o aparelho
burocratico para intervir, seja por meio de normas juridicas (regulamentando as
relacées entre os elementos envolvidos), seja por meio de intervencdes diretas de
acao cultural (criagdo de centros de cultura, apoio e desenvolvimento de

manifestagcdes entre outros). Além disso,



Como ciéncia da organizagdo das estruturas culturais, a politica
cultural tem por objetivo o estudo dos diferentes modos de proposi¢do e
agenciamento dessas iniciativas bem como a compreensdo de suas
significagbes nos diferentes contextos sociais em que se apresentam.
(TEIXEIRA COELHO, 1997, 293)

De acordo com varios autores, o préprio significado de cultura denotaria uma
compreensao mais ampla, envolvendo entre outros o conceito de politica. Assim,
segundo Chaui (1984, p.11), o significado de ‘cultura’ poderia definir-se em dois
planos: em um sentido mais amplo como “um conjunto de praticas, idéias e
sentimentos que exprimem as relagbes simbdlicas dos homens com a realidade
(natural, humana e sagrada)”, e em seu sentido estrito, como o “conjunto de praticas
e idéias produzidas por grupos que se especializam em diferentes formas de

manifestacao cultural — as artes, as ciéncias, as técnicas, as filosofias”.

A partir de tais conceituagdes poder-se-ia, simplificadamente, determinar que
uma politica cultural estabelece-se quando considera as produgdes -culturais
especificas (literatura, pintura, cinema, radio, televisdo, imprensa, escultura,
pesquisas cientificas, teorias filosoficas, teatro, muasica, dancga, produtos de massa,
cultura popular, etc) e as inter-relacoes, entre essas, o Estado e demais atores
sociais envolvidos. Ou seja, uma concepcao que considere, portanto, ambos

sentidos — amplo e especifico - complementares.

Para Stuart Hall (citado por GIROUX, 2003) a ‘cultura’ € um importante meio
no qual as praticas sociais sdo estabelecidas e onde criam significados, e se torna
politica ndo apenas quando é mobilizada pela midia ou por meios institucionais que

buscam se afirmar socialmente sob a égide da autoridade, mas quando representam



e empregam o poder para moldar e afirmar identidades particulares. Nessa
perspectiva, Giroux (2003) propde que a cultura esta sempre permeada pelo poder e
se torna politica em duplo sentido: primeiramente quando regula a propriedade,
acesso e controle dos meios, fundamentais para a compreensao dos significados e
idéias que moldam a vida cotidiana; depois, quando emprega o poder para afirmar
identificacbes e nocdes de sujeito, por meio de formas de conhecimento, valores,
ideologias e praticas sociais em relacdes desiguais para diferentes setores sociais;
quando enfim, torna-se algo que permeia - imperceptivelmente para a maioria -

todas as relagbes sociais. Como afirma Hall (citado por Giroux, 2003, p. 18):

O dominio constituido pelas atividades, pelas instituicbes e pelas
praticas, que chamamos ‘culturais’, expandiu-se a ponto de se tornar
irreconhecivel. Ao mesmo tempo, a cultura assumiu um papel de
importancia impar na estrutura e na organizagdo da sociedade moderna
tardia, nos processos de desenvolvimento do ambiente global e na
disposicdo de seus recursos materiais e econbémicos. Em particular, os
meios de produgcdo, circulacdo e trocas culturais expandiram-se
radicalmente com as novas tecnologias de midia e da revolugdo da
informagao.

Concluir-se-ia, a priori, que ‘cultura’ e ‘politica’ se inter-relacionam
complexamente, e decorrentes dessa dindmica resultam novas interpretacoes e

significacoes.

Infelizmente, o proprio significado do termo composto ‘politica cultural
estabelece-se sob a carga pejorativa — por razdes inumeras - que se determinou a
definicdo de ‘politica’. Desta maneira, na atualidade toda a vez em que se utiliza tal

termo, ja se impregna o discurso de preconceitos. Nem sempre foi assim.



Estabelecido por Aristételes, que afirmou ser o homem, um ‘animal politico’,
compreendia-se entao, sua capacidade de organizar-se socialmente, de modo que a
politica seria 0 caminho para o estabelecimento do bem maior, ou seja, a realizagéo
publica e generalizada quando as decisbes deveriam ser aquelas tomadas no
sentido de promover o bem publico da cidade (pdlis). Alias, foi na prépria Grécia, em
Atenas especialmente, que mais claramente se adotaram as primeiras politicas
culturais - como compreendidas atualmente - que estabeleciam desde critérios para
a reconstrucao arquiteténica de uma cidade destruida pela guerra até o incentivo as

artes. (FEIJO, 1983)

A Roma Imperial — seguidora dos modelos helénicos - também se destacou

como exemplo da pratica das politicas culturais, porém, segundo Feijé:

Diferentemente dos gregos, os romanos tiveram com a cultura uma
relacdo mais instrumental. A cultura era vista como justificagdo de algo,
principalmente do poder. Durante o governo de Otavio Augusto (27 a.C. —14
d.C.) foi até mesmo instituida uma politica para esse fim. Mecenas, ministro
de Otavio, encarregado das questdes -culturais, tinha como fungao
patrocinar obras que engrandecessem a figura do imperador e dessa forma
justificassem o poderio romano.(FEIJO, 1983, p.12)

Mais adiante ainda, na Europa a partir do século XV, sob o impacto da
revolugdo comercial - quando os horizontes se expandiam e novas técnicas,
invengdes e descobertas remodelavam o modo de vida - uma explosdo nas artes e

producdo intelectual se fez sentir. O grande movimento cultural denominado



‘Renascimento’ se propOGs resgatar a cultura greco-romana, fomentando um
movimento de emancipagdo do homem em relacdo a natureza e aos valores
estabelecidos até entdo. Tamanha proposta deixou em campos opostos antigos
detentores do poder politico — a Igreja Catdlica e a monarquia — e novas forcas
interessadas em conquistar sua parcela desse poder — a aristocracia formada pelos
novos ricos, banqueiros e mercadores — cuja riqueza patrocinou fortemente as artes
e a cultura. Tal efervescéncia cultural ndo passou incélume: a interferéncia da
politica na cultura foi violenta; houve forte repressao com censuras e perseguicoes.

(FEIJO, 1983)

Os exemplos poderiam se estender indefinidamente: a Frangca pré-
revolucionaria do século XVIII, a revolugdo bolchevista, a ascensao do partido
nazista na Alemanha pés Primeira Guerra Mundial. Podendo-se depreender dai que
a estreita relagédo entre a cultura e o poder econdmico ou politico, cujo patrocinio ja
impregnava a produc¢ao cultural com um carater utilitario - a utilizag&o da cultura para
servir a designios politicos - € habito quase tdo antigo quanto a organizagéo politica
e social de um povo. Cabe, ndo perder de vista a compreensdao mais ampla do
conceito de politicas culturais como entendidas no contexto atual. Lopes (1987, p.
26), concisamente, afirma que “Por politica cultural normalmente se entende o
conjunto de principios filosoficos, politicos, doutrinarios que orientam a agéo cultural
(execugdo da politica) nos seus diversos niveis”; 0 que no caso do Estado, segundo
Chaui (1984, p.8), “se realiza nas escolas (do pré-primario as universidades), nos
laboratdrios e centros de pesquisa cientifica e artistica, nos planos nacionais de

educacédo e de cultura, nos museus, na literatura oficial e em todas as empresas



nacionais de cultura”. Complementarmente a essas concepcgdes, a cultura e seus

meios tém se tornado, nas palavras de Giroux (2003, p. 19),

Uma forga pedagdgica por exceléncia, e sua fungdo como uma
condicdo mais ampla para o aprendizado € crucial para a aplicagdo de
formas de alfabetizagao dentro de diferentes esferas sociais e institucionais,
pelas quais as pessoas definem a si mesmas e suas relagbes com o mundo.

Desta forma, se faz compreensivel na atualidade, a proposigdo de politicas
efetivas por parte de varios Estados nacionais que buscam a afirmagédo de

referenciais para seus grupos sociais, quer seja em nivel local, regional ou global.

Seria importante observar que a politica ndo se reduz ao Estado e suas
instituicoes. Embora a este caiba, como ja foi dito, o papel de catalizador das
discussdes, € Obvio que ao propor uma politica cultural esta devera contemplar os
diversos segmentos e atores envolvidos. Somente a partir dessa compreensao é que

se pode fazer uso do termo ‘politica’. Como afirma Chaui (1984, p. 11)

;

A politica se refere ao que ¢é publico, ndo apenas como um ‘espago
publico onde os cidadaos se exprimem e se manifestam, mas também como
‘coisa’ publica, isto é, como instituicbes, servigos, praticas que sao publicas
ou comuns. Assim, a luta contra a censura, no campo cultural, significa que
a sociedade ndo permitira que o espago publico seja controlado
privadamente por individuos ou grupos, segundo interesses privados
(econbémicos, politicos, ideoldgicos). Assim também, a luta pelo direito de
gerir as coisas publicas (transportes, educagdo, moradia, escolas, museus,
centros de pesquisa, centros artisticos) significa que a sociedade nao
permitira que tais coisas sejam decididas, controladas e dirigidas de modo
privado, segundo interesses particulares.



Pode-se afirmar que no Brasil especificamente, segundo Souza (2000), as

relagdes entre politica e cultura sao estreitas ha muito tempo, esta servindo aos

interesses daquela - nem sempre harmonicamente, pois, quando a cultura

ultrapassou os limites permitidos foi reprimida -. A esse respeito afirma Mota (1980.

p. 285):

(...) as frentes de renovagao cultural ndo se desenvolvem sem os
correspondentes estimulos provenientes das frentes de renovagéo politica;
e parecera claro, em ampla perspectiva, que a um momento de mobilizagdo
da cultura popular que apontava para um processo de socializagdo
correspondeu a uma montagem de um aparelho de alto poder repressivo
que, adaptando as técnicas da experiéncia frustrada, criou uma rede ampla
de comunicacdo em que o potencial critico da cultura popular foi
neutralizado e mobilizado para os quadros da massificacao.

Se houve repressao, por outro lado, a organizacado politica consciente foi

decisiva em momentos de transformacdes historicas, pois nos poucos momentos em

que um esboco de afirmacdo cultural foi levado a cabo, foi determinante ao

desenvolvimento e estabelecimento dos valores da cultura brasileira em termos

nacionais e internacionais como afirma Souza (2000, p.58), por exemplo,

(...) do intervalo democratico de 1946 a 1964, a agao dos artistas e
criadores tornou possivel o nascimento do samba organizado nas Escolas
de Samba, a explosao internacional da Bossa Nova, o impacto conceitual
do Movimento Concretista e o aparecimento do Cinema Novo. Foi um dos
raros momentos de dialogo do Brasil com o mundo, sem interferéncias ou
complexo de inferioridade.



Momento que, provavelmente, tenha marcado profundamente as décadas
seguintes, quando embalado pelo duvidoso slogan da ‘cultura brasileira’ 0 governo
militar brasileiro buscou afirmar os chamados ‘valores nacionais’. Nesse sentido,
como afirma Sodré (1996, p. 96) “Essa ‘endocolonizagdo’ — no Brasil realizada
principalmente pela televisdo a partir dos anos 1970 — assume aspectos
popularescos, mas sem a inflexdo ético-politica no sentido de uma produgéo
nacional-popular”. Apés esse momento, 0 pais retomaria um dialogo mais aberto
em relagdo a cultura, somente no inicio dos anos 1980, culminando em 15 de janeiro
de 1985, ja na Nova Republica sob o governo de José Sarney, quando se cria o
Ministério da Cultura tendo a sua frente Celso Furtado, cuja gestdo consolidaria as
principais estruturas administrativas do novo érgdo. Infelizmente é nesse periodo
também que o pais comega a enfrentar as sérias turbuléncias econémicas que
viriam a prejudicar todos os esforcos no sentido de fortalecer a produgéo cultural e
diminuir o abismo cultural que se estabeleceu nas décadas anteriores, juntamente
com a enorme divida social para com enormes contingentes da populagéo.
Curiosamente, conforme aponta Souza (2000), elementos antagdnicos em suas
posturas originais acabam por convergir para o esfacelamento do incipiente projeto
de retomada das politicas culturais publicas: de um lado os tecnocratas —
remanescentes da ditadura militar a quem serviram — para quem 0S recursos
financeiros aplicados em cultura ndo passariam de gastos; do outro lado, os artistas
— sobreviventes da experiéncia de resistir a ditadura — perfilados na oposicao, e que
nao ‘compactuavam’ com os ditames propostos pelo governo federal. Surgiria dessa

situagéo - isengdo do Estado com orgcamentos reduzidos e descaso pela ‘néo



compactuagdo’ por parte dos produtores culturais — a alternativa de lancar a
iniciativa privada, a responsabilidade de investir em arte e cultura. Assim, foi
sancionada em 2 de julho de 1986 e regulamentada em 3 de outubro do mesmo
ano, a chamada Lei Sarney de incentivos fiscais, que marcaria profundamente a vida
cultural brasileira, inaugurando um novo capitulo na histéria da cultura no pais.

(SOUZA, 2000)

Daquele momento em diante, o Estado brasileiro abriu m&o de interceder
diretamente com agbes, cedendo espaco a pessoas, instituicbes e empresas
privadas. Como mecanismo de financiamento das atividades culturais - por meio da
concessao de incentivos fiscais ao contribuinte do Imposto de Renda que decidisse
incentivar projetos culturais através de doagao, patrocinio ou investimento - a Lei
Sarney foi fundamental para o processo de reaquecimento cultural do Pais,
particularmente de 1986 a 1989, periodo de sua existéncia'®. A partir desse primeiro
exemplo, outras tantas leis foram criadas em todos os ambitos de governo'.
Segundo Brant (2003) tais leis, criadas para se tornarem ponte estratégica entre o
setor privado e a cultura - considerada uma area de alto interesse estratégico para o
desenvolvimento social — foram comemoradas por serem uma via possivel frente ao
desmonte do Estado. Como afirma o autor (2003, p.10) ‘parecia razoavel a
existéncia de um dispositivo que pudesse encontrar uma interseccdo de interesses

entre a politica publica e o capital em beneficio da sociedade”. Entretanto, esperava-

18 “Oficiosamente, fala-se da mobilizagdo de cerca de US$ 450 milhbes, dos quais US$ 112 milhGes
corresponderam ao incentivo fiscal e o restante ao aporte de capital de participagdo dos patrocinadores’.
(Fundagéo Joao Pinheiro, 1998, p. 43)

1% Atualmente o governo federal oferece incentivos por meio de trés leis: a Lei Rouanet, a Lei do Audiovisual e a
Lei do Direito Autoral. Além dessas, 17 estados tem leis proprias, assim como 23 municipios brasileiros
(REVISTA MARKETING CULTURAL).



se a determinada altura, uma agédo mais diretiva do governo, no sentido de
estabelecer parametros, regular e propor projetos mais adequados ao interesse
publico; ao contrario, a recente histéria das leis mostra um quadro completamente
diferente, no qual se restringem os beneficios desse sistema a acdées de marketing
empresarial, quase sempre destituidas de valor social, ou “a parte mais efémera e
menos importante no cumprimento do processo de desenvolvimento da nag¢do”

(BRANT, 20083, p.10)

O fato é que a ‘cultura politica’ — nos dizeres de Teixeira Coelho (2000, p.
119): “aquela cultura que nos permite conviver em sociedade, conviver na cidade, na
polis” — como elemento agregador e valor referencial, encontra-se em estado de
decomposicao ou erosdo na grande maioria dos Estados nacionais, o que se
refletiia em todos os ambitos das sociedades p6s-modernas. Especificamente, no
caso da politica cultural no Brasil, esta foi trocada por uma ‘politica de eventos’ %,
pura e simplesmente. O que se verifica, atualmente, € que ha um hiato em relacao a
producdo cultural e seu papel frente a sociedade, refletindo-se na cisdo entre a
cultura propriamente dita (o estoque total de simbolos e saber), a sociedade (o
conjunto de pessoas convivendo em um mesmo espagco sob um conjunto de ordens

legitimadas) e a personalidade (conjunto das competéncias individuais que permitem

a um sujeito afirmar sua individualidade). (TEIXEIRA COELHO, 2000)

Caberia retomar a compreensdo da cultura como protagonista do

desenvolvimento humano, como promotora da redugdo de desigualdades, do

2 Expressdo ainda usada para designar o exato oposto de uma politica cultural: designa um conjunto de
programas isolados — que ndo configuram um sistema, ndo se ligam necessariamente a programas anteriores
nem langam pontes necessarias para programas futuros — constituidos por eventos soltos uns em relagéo aos
outros. (TEIXEIRA COELHO, 1997, p. 300)



pensamento critico e dos direitos humanos. Embora haja limitagcdes e riscos ao se
trabalhar exclusivamente sob esta 6tica, fica clara, como afirma Machado (2003, ix),
“a importancia de um tratamento transversal das questées da cultura, o que hoje ja
se verifica no comportamento de empresas e setores que vém tentando trabalhar

acdao social, cultura e educacgéo de forma integrada’.

Assim, haveria de se esperar do Estado, com relacdo as suas funcodes frente

a cultura que:

(-..) uma mudanga substancial deve ser registrada: aquilo que é
interpretado como um apelo por um protagonismo do Estado na area da
cultura ndo se da, nem no financiamento, nem em sua produg¢do. O apelo
aqui registrado € para que se cumpra o papel politico do Estado, pela
defesa da pluralidade, pelo ordenamento, pela garantia de direitos.
(MACHADO, 2003, ix)

Felizmente, ao que indicam os fatos e decisdes recentes, o Estado brasileiro
busca reencontrar seu papel de articulador nas suas diversas instancias.
Determinando o aprofundamento das questdes mais prementes da sociedade no
que se refere & cultura, propde-se a partir do resgate®' da prépria concepgdo do
termo, ao que se propde ser uma verdadeira politica para a area, visando aglutinar
instituicoes publicas, privadas, organizagdes ndo-governamentais, enfim a sociedade

como um todo. Ha& nesse sentido, uma preocupagao premente sobre o descompasso

&' Curiosamente este verbo transitivo, tao usado no comércio e na vida militar, passou a freqiientar o vocabulario
da acéo politica a partir dos anos 70, significando a necessidade de recuperar alguma coisa como a Cultura
brasileira, ou a identidade nacional, seqlestradas ou ameagadas pelas forgas de repressdao e pelos
inconfessaveis interesses do Imperialismo. Perdeu-se, entdo, o muito mais afirmativo verbo construir que era o
que antes freqlientava as cogitagdes intelectuais brasileiras depois do impacto do movimento modernista. (...)
onde o préprio fato de estar em construgao ja representava um enfrentamento, uma forma de superar e resistir
as barreiras histéricas que contra o povo brasileiro se levantavam. (SOUZA, 2000, p.58)



em relagdo as expectativas e a propria maneira como € exercida essa funcdo — é a
propria no¢cdo de Estado que esta a deriva — em como colocar novamente, como
afirma Souza (2000), tanto a cultura quanto tudo mais que se faz necessario, no
centro das discussdées do pais, para alcancarmos um outro patamar de

desenvolvimento.

De qualquer modo, percebe-se uma preocupagao em reencontrar 0 caminho
e os meios para tanto. Orgdos publicos e seus representantes tém apresentado
discursos sintonizados com esse desafio. O atual ministro da Cultura do governo
Luis In&cio Lula da Silva, Gilberto Gil, em seu discurso sobre o primeiro ano de sua

gestéao, afirma sobre sua compreensao de cultura:

Em primeiro lugar, o novo conceito de cultura. Ele se impbs de
imediato. Era preciso abarcar a vida cultural brasileira, simultaneamente, em
sua unidade e em sua multiplicidade. Em suas variagdes regionais, em seus
tracos distintivos internos, em suas diferentes coloragbes sociais, em sua
vasta gama de formas e de sentidos. Era preciso pensar a cultura em
termos de inclusdo e cidadania, tanto em sua dimensao simbdlica quanto
em sua dimensdo econémica. Era preciso ndo dissociar nagdo e cultura,
cultura e soberania nacional, cultura e afirmagdo do Brasil no mundo. E foi
por tudo isso que decidimos deixar definitivamente para tras nogées elitistas
e restritivas do fenémeno cultural, adotando um conceito mais amplo, mais
rico, de carater antropoldgico, capaz de nos permitir encarar o Brasil, em
seu conjunto, como um fato de cultura. (GIL, 2003, s/p)

Para tanto, propds como papel de seu Ministério:



Quanto ao novo posicionamento do MinC, ele teria de se dar no
contexto preciso da retomada do papel do Estado na sociedade brasileira,
depois de anos de omissbées e demissées neoliberais. Em nosso caso
especifico, constatamos que o MinC havia simplesmente renunciado a sua
missdo, expulsando a cultura do 4mbito dos deveres estatais — e caminhado
para trds, no sentido de seu empobrecimento financeiro e técnico. (GIL,
2003, s/p)

Esse posicionamento tem se refletido em outros ambitos. A atual secretaria
da Cultura do Estado de S&o Paulo, Claudia Costin, em editorial para o jornal A
Folha de Sao Paulo, também demonstra preocupacdes semelhantes. Assim, ao se

referir a sua compreensao de cultura, afirmou:

A cultura tem estado no centro de importantes debates. Politica
cultural é tema amplo, que costuma oferecer a oportunidade de verificar o
compromisso dos governos com a promog¢do social de seus cidadgos. (...)
Entender a cultura como um elemento de transformacdo social é parte de
um projeto que percebe o exercicio do poder como esbogo permanente das
linhas gerais de uma nova agenda politica. Uma agenda que contempla a
inclusao e, onde for possivel, contribui para subverter a desigualdade social
em todos os campos. A cultura é um deles, desde que bem gerida. A
inclusao social é uma meta a perseguir em qualquer politica publica. No
campo da cultura, incluir é franquear o acesso de um numero representativo
de individuos a esse ou aquele conjunto de bens culturais. (COSTIN, 2003,

p-2)

Ao que define sua concepgao de politica cultural:

Minha tese é que a politica cultural deve ser encarada como
instrumento de transformagdo social tdo poderoso quanto os que s&o
aplicados em areas como saude e educagdo. Como nao poderia deixar de
ser, a cultura esta integrada a um projeto mais amplo de gestao da coisa
publica no Estado de Sdo Paulo. Um projeto que tem a ver com o que



Anthony Giddens chamou de "politica-vida", definida como "uma politica de
auto-realizagdo, em que influéncias globalizantes penetram no projeto
reflexivo do eu e, inversamente, em que processos de auto-realizagdo
influenciam as estratégias globais”.(...) Um governo comprometido com a
inclusdo deve estar atento a todas as formas assumidas pela exclus&o.
Nenhuma politica cultural que se preze pode aceitar que recursos
orgamentarios sustentem projetos que ndo chegam aos cidadaos. (...) Cabe
ao Estado um papel forte como formulador de uma politica cultural que
garanta a livre expressdo da criatividade, a formagdo e celebragdo de
talentos para as artes e o direito de todos a usufruir o que de mais belo e
instigante a humanidade produziu. Nesse sentido, politica cultural é
intervengdo permanente, que deve democratizar 0 acesso a bens culturais
(COSTIN, 2003, p.2).

Mais do que determinar politicas setoriais simplistas — porque tais propostas
podem resultar em ac¢des limitadas e limitadoras — o caminho para a elaboracéo de
uma politica cultural deve ser a busca de meios para propor enfim, como afirma
Souza (2000), um debate sobre a poderosa influéncia da cultura em moldar
curriculos, questionar as nogdes de conhecimento de alto nivel, encontrar e redefinir
0s papéis sociais de cada individuo; mais que um debate, estabelecer um canal de
didlogo, um relacionamento mais franco para melhor avancar. Possibilitar ao final, a
proposicao de politicas afirmativas - ao invés de meramente reprodutivas — no
sentido de posicionar a cultura como alavanca rumo ao desenvolvimento, pois ainda
que no mundo atual o poder econébmico se meca pelo conhecimento tecnoldgico,
nos paises mais bem-sucedidos inserir os sistemas culturais e educacionais em um
unico sistema nacional de inovagdo, sdo indicativos de avanco e bem-estar social

nos seus indices de desenvolvimento. (SOUZA, 2000)

Dentro dessa concepgdo, o atual ministro propde como meta a ser atingida

pelo Ministério da Cultura:



Teriamos um novo Ministério da Cultura e uma nova politica cultural
— aberta, transformadora, democratica — para o Brasil. Teriamos um MinC
inserido no projeto de construgdo de uma nova hegemonia no pais. No
projeto geral de construgdo de uma nova nagéo (...). Nosso objetivo, aqui,
foi dar realce a dimensdo cultural presente em toda politica publica —
especialmente, num pais como o Brasil. (...) Mas a meta maior, neste plano
de nossa atuagao, é certamente inscrever a cultura no cerne mesmo da
agenda estratégica do Governo (...). Existimos, sobretudo, para a
sociedade. Para promover o desenvolvimento cultural da sociedade
brasileira, com todas as implicagbes pedagdgicas, sociais, politicas e
econdémicas implicadas em tal missdo. (GIL, 2003, s/p)

Assim, como argumenta Teixeira Coelho (2000), a questédo da politica cultural
nao é nem de ‘quantidade’ — quanto o Estado ou a iniciativa privada podem fazer -
nem de ‘agente’ — Estado ou iniciativa privada? — mas de ‘modo’: uma compreensao
negociada, entre todos os atores, pela “centralidade politica da dimens&o cultural” no

atual contexto histérico. E nesse sentido, considerar que:

A vida politica € muito mais ampla e complexa do que as politicas
publicas. Isto ndo quer dizer, contudo, que a ag¢do do Estado seja
desprezivel, ou sem importancia. Muito pelo contrario; o Estado é sem
duvida um espaco privilegiado de interveng¢do, tanto no sentido progressista
e transformador, como desde uma perspectiva conservadora. O que importa
destacar € que as politicas publicas se inserem num espago especifico, com
caracteristicas proprias, e que ndo se deve esperar delas nem mais, nem
menos do que elas podem dar. (GUTIERREZ, 2001, pp.109-110)

Caberia compreender que “o relacionamento do Estado com a Cultura é
complexo e sempre vai gerar perplexidades” (SOUZA, 2000, p. 92), porque as
estruturas administrativas do Estado nem sempre estdo preparadas para o

atendimento aos cidadaos individualmente ou a sociedade de um modo geral.



Porém esse é um relacionamento que precisa ser aperfeicoado, pois “saber dialogar
com o Estado é um sinal de maturidade politica. E quando o Estado facilita o

dialogo, eis um sinal superior de democracia”. (SOUZA, 2000, p. 92).

Finalmente, € dentro dessa logica que se deveria compreender a questao
relativa a politica cultural: os debates sobre uma politica plural nesse campo
deveriam revigorar um didlogo amplo, buscando planejar e fomentar agdes efetivas;

visando ndo apenas inserir, mas preparar cidaddos mais criticos e ativos.

2.2 - Acao cultural

Poderiamos definir agéo cultural, de acordo com Teixeira Coelho (1997, p. 32)
“‘como um conjunto de procedimentos, envolvendo recursos humanos e materiais,
que visam por em pratica os objetivos de uma determinada politica cultural’.
Também compreendida como ag¢ao sociocultural, visa colocar um individuo, grupo ou
comunidade, em condi¢cdes de expressar-se nos diferentes aspectos da vida social.
Esta expressao deve envolver, em sentido mais amplo do que a prépria relagdo com
0 objeto cultural, a possibilidade de uma pessoa apreender e dominar 0s
procedimentos da expresséo cultural de modo autbnomo para, “considerando seu
momento e seu espago proprios, bem como 0s meios a sua disposicao, estabelecer
uma reflexdo critica sobre a obra cultural, sobre si mesma e sobre a sociedade”

(TEIXEIRA COELHO, 1997, p. 33)



A respeito dessa reflexdo — do mundo a partir de si mesmo -, objetivo de uma
acao cultural, Freire (1987) ao definir uma analise sistematica — tanto quanto
possivel — da conscientizagdo, estabeleceu os parametros basicos para qualquer
tomada de acao, ao propor a compreensao critica dos seres humanos existentes ‘no
mundo’ e ‘com o mundo’. Como ser consciente 0 homem ndo esta apenas ‘no
mundo’, mas ‘com o mundo’, somente “homens e mulheres, como seres ‘abertos’,
sdo capazes de realizar a complexa operacéo de, simultaneamente, transformando o
mundo através de sua acdo, captar a realidade e expressa-la por meio de sua
linguagem criadora”. (FREIRE, 1987, p. 65). E nesse exercicio que implica ‘tomar

disténcia’; o que se faz ‘com’ 0 mundo, pois:

Somente seres que podem refletir sobre sua prdpria limitagdo sao
capazes de libertar-se desde, porém, que sua reflexdo ndo se perca numa
vaguidade descomprometida, mas se dé no exercicio da agdo
transformadora da realidade condicionante. Desta forma, consciéncia ‘de’ e
acao ‘sobre’ a realidade sdo inseparaveis constituintes do ato transformador
pelo qual homens e mulheres se fazem seres de relagdo. A pratica
consciente dos seres humanos envolvendo reflexdo, intencionalidade,
temporalidade e transcendéncia® (FREIRE, 1987, p. 66)

Segundo vérios autores, em se tratando de cultura, a Unica coisa que
realmente faz sentido é a acdo. Porque, como afirma Teixeira Coelho (1986, p.100),
cultura s6 se compreende dentro da dindmica que lhe € peculiar - no sentido das
praticas autogeridas ou propostas — ao se estabelecer como ‘processo que so tém

sujeitos, que forma sujeitos” cujo o objetivo seria “fornecer aos homens o maximo de

2 Transcendéncia, neste contexto, significa a capacidade da consciéncia humana de sobrepassar os limites da
configuracao objetiva. Sem esta capacidade nos seria impossivel a consciéncia do préprio limite. (FREIRE, 1987,
p.66)



meios para a invencao, entre eles, de seus proprios fins”, segundo Jeanson (citado

por TEIXEIRA COELHO, 1986, p. 106).

Partindo dessa concepgao, um processo de acao cultural (ou sociocultural

segundo alguns autores), deve ser considerado como um processo de ‘intervencao’,

Cuja fonte, campo e instrumentos estdo inseridos na produgéo
simbdlica de um grupo, operados com os principios da pratica em arte, no
pensamento divergente e no pensamento organizado, e movido pela
possibilidade, pelo vir-a-ser.(...) A proposta, portanto, é usar o modo
operativo da arte — livre, libertario, questionador, que carrega em si o
espirito da utopia — para revitalizar lacos comunitarios corroidos e interiores
individuais dilacerados por um cotidiano fragmentante. (TEIXEIRA
COELHO, 1989, p. 33).

Tal intervencdo, por sua vez, deveria ser estabelecida a partir da
compreensao da cultura dentro de um sistema — observado ndo apenas o todo,

como também suas partes e as inter-relacdes entre estes -. Assim,

O sistema que melhor da conta da questdo cultural quando o que
esta em jogo € uma politica cultural é o sistema de produgao cultural. Um
sistema tanto mais adequado quando um dos componentes destacados da
questdo cultural é, cada vez mais, o econémico®. (TEIXEIRA COELHO,
2000, p. 129)

% A esse respeito o atual Ministro da Cultura deixa claro o posicionamento do governo: “A nossa visdo da
economia da cultura ndo permitiria que nos limitdssemos, nessa drea, a proposta de reformulagdo de uma pega
juridica. Sabemos que um bem simbdlico é, ao mesmo tempo, um produto cultural, politico e econémico. A
cultura deve ser vista, por esse prisma, como um setor dindmico de nossa economia, como espago de geragdo
de emprego e renda. Além disso, o Brasil exporta bens culturais, de filmes a cangbes, o que significa captagdo
de divisas para o pais. Desse modo, por pensar a inclusdo social na cultura e pela cultura, por pensar a cultura
também em termos econémicos, o MinC construiu-se como interlocutor privilegiado e fomentador da discussao
sobre as contribuigbes da cultura para o desenvolvimento do pais”.(GIL, 2003, s/p)



Esse sistema — classico em economia, como afirma Teixeira Coelho (2000) —
se estabelece em quatro estagios: a) producdo (o ato de produzir o bem cultural,
propriamente, que pode ser um quadro, um filme, etc.), que envolve a criacdo e a
confeccdo; b) distribuicdo (a disponibilizacdo do bem cultural ao alcance do seu
publico); c) troca (oferta imediata do bem cultural ao usuario, mediante um valor,
geralmente monetario); d) uso (fase final onde o individuo se apropria do bem
cultural integralmente — ‘uso cultural’ — ou superficialmente, sem residuos —
‘consumo cultural’)®*. Cada fase tem sua prépria dinamica, envolvendo aspectos
distintos e cabendo agbes especificas. Embora devam ser compreendidas
sistemicamente, ndo sao raros 0s casos de politicas culturais formuladas — caberia o
nome? —, cujas agoes privilegiam apenas uma dessas fases. (TEIXEIRA COELHO,

2000)

Nesse sentido, seria importante considerar que,

Mesmo que néo se pretenda ter como finalidade de uma politica
cultural o desenvolvimento de uma cultura politica, mesmo que se busque
apenas tratar a questao cultural com questdo econémica, a adogcdo de
medidas sistémicas é incontorndvel: nenhum campo econémico subsiste
sem que suas quatro etapas estejam adequadamente engrenadas, como
sabe todo executivo e todo economista. Politica cultural ndo sistémica é

pura retdrica. (TEIXEIRA COELHO, 2000, p. 130)

2 Em economia politica, a palavra que consagradamente sintetiza a quarta fase é consumo e nio uso; em
politica cultural, e na dindmica da cultura, a preferéncia € por uso dado que a meta final & evidenciar o valor de
uso do produto cultural e ndo seu valor de troca. Por valor de uso de um produto entende-se a significagao final
por ele adquirida e que implica a apreensao mais ampla possivel pelo receptor e a transformagéo deste (se ndo
também do bem cultural em si) por aquele. J& o valor de troca aponta para um aspecto superficial ou exterior do
produto e implica que, sob esse angulo, esse produto néo é inteiramente aproveitado pelo individuo que néo
sofre nenhuma transformagéao pelo produto nem sobre este age. (TEIXEIRA COELHO, 1997, p. 345-346)



Segundo Teixeira Coelho (1989) € possivel identificar, historicamente, trés
momentos da acdo cultural: cada um com objetivos especificos, assim como duas
orientagdes caracterizando-os, de modo geral. O primeiro momento - descrito pelo
autor como patrimonialista — ndo é propriamente um modelo agéo cultural, pois sua
Unica finalidade era a preservacdo dos bens culturais — talvez dai advenha a
concepcao de museu, ainda praticada por algumas instituicées, cuja funcédo esta
Unica e exclusivamente relacionada com a obra, sem considerar o usuario de seu
espaco —, e para tanto, para levar a cabo sua patrimonializagdo®, eram retirados de

circulagao.

Apenas num segundo momento, particularmente a partir da Segunda Guerra
Mundial, é que surgem o0 que se poderia chamar de agbes culturais propriamente
ditas, quando estas passam a considerar as pessoas € proporcionar 0 acesso das
mesmas aos bens culturais. A partir dai abriu-se espaco para uma abordagem
social da questao cultural, quando a atencdo se desvia da obra de arte para o

homem, compreendido em seu grupo social. (TEIXEIRA COELHO, 1989)

O terceiro momento é localizavel a partir do fim dos anos 1960 quando, na
esteira da agitacao cultural da época, as acbes passaram e se preocupar com o

individuo. E nesse periodo que surgem os espacos culturais preocupados em,

Abrir zonas de desenvolvimento para o individuo e sua subjetividade.
Esses espacos querem apresentar-se como locais de cultivo e
desenvolvimento de um individuo que se reconhece e se afirma enquanto

% A esse respeito Teixeira Coelho (1989, p.34-35) aponta que a ideologia do patrimonialismo era calcada numa
pratica, fundamentalmente, anti-social. Dentro dessa concepgao, o que existe e tem valor € um bem, e a fungéo
do bem é integrar-se a um patriménio, formar um patriménio. Sendo assim, o patriménio deveria ser preservado,
retirado de circulagdo. O museu surge assim, para preservar e cultuar a obra, a Arte — patriménio da humanidade
— através dele prestavam-se homenagens a Arte, o objetivo era firmar e reafirmar o valor da Arte, em seu interior
eram admitidos apenas aqueles que se conformavam as regras do culto: siléncio, veneragao e reconhecimento
da Arte.



tal, capaz de dispensar as muletas da massa informe, mas também do
partido politico aglutinante. (TEIXEIRA COELHO, 1989, p. 38-39)

Nesses trés momentos é possivel identificar duas tendéncias que orientaram
a acgao cultural. Uma primeira que procurou valorizar a obra de arte em si - ou
mesmo 0s bens e produtos culturais de um modo geral -, cuja decorréncia foi a
“énfase dada ao tratamento e a transmissdo das linguagens formais estéticas que
deveriam servir para o desenvolvimento de individuos plenos” (TEIXEIRA COELHO,
1989, p. 39). A segunda orientagdo procurou valorizar a ‘pedagogia da
transformacgao’, buscando estruturar individuos isolados em grupos, e partindo de
um conjunto de valores comuns, reforgar os lagos comunitarios cuja consequéncia
seria 0 desenvolvimento de novos projetos sociais. A primeira tendéncia é percebida
no segundo e no terceiro momento da histéria da agéo cultural, as vezes resvalando
no primeiro momento. Ja a segunda € um traco especifico do “momento social da
acdo cultural, e é produto do desenvolvimento dos ideais comunitarios de origem
anglo-saxa e dos psicossociologos norte-americanos. Seu primeiro grande momento
€ o periodo entre os anos 50 e fim da década de 60”. (TEIXEIRA COELHO, 1989, p.

40)

E fato que atualmente volta & tona o entendimento da agdo cultural como
instrumento de criacao de projetos individuais, dentro do contexto social no qual
estariam inseridos esses individuos. Contrariamente a isso, porém, muitas propostas
— especialmente aquelas empreendidas pela iniciativa privada - ndo tem finalidade

ou alcance maior do que a animacéo culturaf® ou, seu desdobramento, a acdo

% Primeira expressao a que se recorreu, contemporaneamente, para indicar o processo de mediagdo entre
individuos e modos culturais considerados genericamente. A animagéo cultural foi um dos instrumentos basicos



cultural de servicos®’; as agdes culturais mais ‘socialmente preocupadas’ quando

muito, tem o alcance da fabricacéo culturaf®.

Cabe aqui, questionar de que forma deveriam se dar as questbes de uma
politica cultural e suas decorrentes agdes culturais ou, como propde Miranda (2003,
p. 30), de que forma se estabeleceria “um projeto de disseminagéo civilizatorio,

suscetivel de promover o desenvolvimento cultural de individuos e grupos”.

Mais adequado, talvez seja fazer o correto estabelecimento da distingéo entre
duas esferas das atividades culturais, como se dao atualmente: aquela representada
pelo mercado cultural, e considerar dentro de seus valores e critérios proprios - cuja
relagdo investimento/lucro € norteadora — como volume de publico, repercusséo,
etc., a possibilidade de produzir algumas realizagbes importantes. Porém sua

finalidade € mesmo o consumo cultural e convém, portanto, observar que:

Aquilo que o consumo cultural provoca no consumidor, as
assimilagées por este operadas, normalmente ndo constituem um cuidado
particularmente sensivel ao mercado. Uma deglutigao inofensiva do produto,
associada ao prazer do entretenimento ameno, incapaz de ocasionar mal-
estar cerebral, é o placido ideal da “gastronomia cultural” do mercado. Uma
culinaria muitas vezes sofisticada e atraente, que ndo deixa seqtelas. Tanto
melhor se, além disso, ela contribuir para dar ao cliente o prestigio, a

da organizagdo e promocédo do lazer entendido ndo como simples ocupagdo do tempo livre. Nesse sentido,
consistia em atividades de iniciagdo do publico as artes eruditas, na condicdo de espectador, e a préaticas
culturais e artisticas ao seu alcance, geralmente como amador. Incluia, ainda, programas como passeios
turisticos, reunides dangantes e atividades esportivas. (TEIXEIRA COELHO, 1997, p. 43)

A acdo cultural de servigos é antes, uma forma de animacéo cultural que langa méao de diferentes modalidades
de relagdes publicas, de propaganda ou de publicidade, com o objetivo de vender tal livro, tal espetaculo de
teatro, etc., ou de aproximar desses produtos um publico (ou clientela) pouco receptivo, por motivos econémicos
ou outros. (TEIXEIRA COELHO, 1997, p. 33)

% Processo de mediagao cultural com ponto de partida, etapas intermediérias, fim e finalidade previstos. Tem por
meta, alternativa ou cumulativamente, a transmisséo de conhecimentos e técnicas determinadas; a formagéao de
uma opinido cultural especifica; a conformagao de um modo de percepgao ou a producdo de uma obra cultural
previamente estipulada. Neste processo, os objetivos sdo predeterminados, cabendo ao agente ou mediador
cultural orientar as atividades de seu publico na direcao estabelecida. (TEIXEIRA COELHO, 1997, p. 175)



notoriedade e a distingdo social de que sdo merecedores 0s ‘habitués’ dos
territérios culturais. (MIRANDA, 2003, p. 31)

Essa dindmica ndo se aplica ao que se discute e entende por acéo cultural,
como compreendidas aqui, ou seja, agao cuja fungao social final é a transformacao
da existéncia. Para essa segunda esfera, a concep¢ao de democratizagéo da cultura

deve considerar, mais do que os contetudos ou modos estabelecidos pelo mercado,

Fomentar a ruptura, a insubmissdo, a ousadia, a irreveréncia, a
invengdo, a experimentagdo, a pesquisa tematica e formal, a sublevagao, a
exigéncia de qualidade, o ineditismo, o anticonformismo e o
antidogmatismo. Isso implica, habitualmente, a rendncia aos auditdrios
transbordantes de publico e, por conseqliéncia, a veleidade de auto-
sustentacdo. Nesse sentido, a democratizagdo da cultura € um
empreendimento que ndo pode ser levado a cabo sem a iniciativa e o apoio
do Estado, apoiado por instituicoes destituidas de finalidades lucrativas.
(MIRANDA, 2003, p.31)

Compreendido isso, 0 que se propde por objetivo da acao cultural, afinal, ndo
€ a construcdo de projetos — individuais ou sociais — pré-estabelecidos, mas
inseridos como coloca Teixeira Coelho (1986, p. 113) “contra um estado de coisas’.
Dentro desta compreensao, a cultura — intermediada pela acao -, juntamente com a
educacao®, devem buscar em (ltima instancia a construgdo de individuos. S6 a
partir dessa percepcao é que se pode, ainda conforme Teixeira Coelho (1986, p.

112), “pensar na constituicdo do coletivo, que é ao mesmo tempo contrario da massa

2 Kneller (citado por ROLIM, 1989, p. 17) apresenta dois sentidos a palavra ‘educacado’: “Sentido lato,
significando qualquer ato ou experiéncia que influencie a mente ou a capacidade fisica do individuo. Sentido
técnico expressando o processo pelo qual a sociedade, por meio do sistema escolar e académico,
deliberadamente transmite de uma geragdo a outra sua heranga cultural, seus conhecimentos e valores. Ele
distingue, pois, a educagdo como ‘produto’ resultante da aprendizagem e a educagdo como ‘processo’, ato
continuo de vir a ser’.Como processo, portanto, as concepgdes de agdo social e educagido se intercalam e
complementam.



e do individuo (é o contraditdrio da massa, mas ndo o contraditério do individuo)’.
Portanto, o que deve nortear as a¢des culturais é a luta contra a apatia e os modelos
impostos e preestabelecidos, um ‘estado de coisas’. Nao se trata de propor um
modelo dirigista®®, e construir uma determinada sociedade segundo determinacgdes
exogenas, mas confrontar individuos com a realidade, provocando a tomada de
consciéncia de si mesmos e de seu entorno, estabelecendo um dialogo propositivo

entre esses elementos. (TEIXEIRA COELHO, 1986).

Deve, sobretudo, segundo Marcellino (1996), considerar a cultura em seu
contexto, historicamente situada, atendendo ao desenvolvimento pessoal e social,
ndo apenas ao descanso e divertimento. Nao apenas como preparagdo para o

trabalho, para a cultura, para o divertimento, para o lazer, mas,

Como queria Aristoteles, criar as condicdes para que as pessoas se
preparem para o lazer — e provavelmente, tentar convencé-las de que € o
melhor que podem fazer. Nem digo que seria o caso de prepara-las para a
cultura, como eu talvez preferisse por acha-la mais conveniente para a
Unica coisa que nos importa que é a construgdo de nés mesmos enquanto
individuos com um papel coletivo a desempenhar. O lazer é mais amplo,
abarca dominios mais extensos que o0s da cultura propriamente dita e,
corretamente balizado para ndo se confundir com a recreagdo e o
entretenimento, pode levar a mesma meta, ou proximo dela (TEIXEIRA
COELHO, 2000, p. 153-154)

Conforme proposto por Aristételes (citado por TEIXEIRA COELHO, 2000, p.
150) onde “o fim de toda agcdo deve ser o lazer”, a utilizagdo do termo ‘lazer’ deve

ser compreendida em sua dimensdo mais ampla e original concebida pelos gregos.

% Forma de intervencéo na dindmica da cultura que se realiza de cima para baixo, das instituices e dos agentes
culturais para a coletividade ou publico a que se voltam, sem que sejam estes consultados sobre suas
necessidades ou desejos. (TEIXEIRA COELHO, 1997, p. 151)



Assim, lazer e agdo ndo sdo contrarios; lazer ndo € o contrario de atividade, é a

forma mais elevada de atividade, ou seja,

Lazer (scholé) ndo e o contrario de atividade, mas o contrario de
ocupacgio (ascholia), aquele tipo de atividade realizada ndo para si mesma,
como atividade do lazer, mas para (se conseguir) alguma outra coisa. Lazer,
assim, entra em contraste com o trabalho, a guerra, o comércio. (TEIXEIRA
COELHO, 2000, p. 144)

A concepgao original de lazer se opde também as idéias de recreacao
(annapausis - a pausa ocupada com alguma coisa) e entretenimento (paidia - aquilo
que as criangas fazem), pois representam o tempo ap6s a ocupagdao e de
preparagao para outra ocupagdo. Em ultima analise, sdo tempos e atividades que
nao pertencem ao proprio individuo. (TEIXEIRA COELHO, 2000)

E, portanto, para esse tempo e para esse individuo (que se confundem e
complementam) que devem se orientar todas as agdes culturais, concebidas como
acbes socioculturais cuja aposta ndo € a construcdo de um determinado tipo de
sociedade, mas para provocar individuos para que se tornem conscientes e tomem
para si seu tempo e espaco e o assumam plenamente. A finalidade ultima - sob a
qual se fundamentaria a prépria nogcdo de individualidade - seria a prépria

1!, aquela que possibilitaria ao individuo se

construgdo da sua identidade cultura
reconhecer — enquanto espaco e tempo — e a partir dai, estabelecer vinculos

efetivos com seu entorno.

" Conceito de identidade cultural, nogao-chave em muitas politicas culturais, aponta para um sistema de
representagdo (elementos de simbolizagdo e procedimentos de encenagao desses elementos) das relagdes
entre individuos e os grupos e entre estes e seu territorio de reprodugao e produgéo, seu meio, seu espago e seu
tempo. O conceito de identidade vem sendo substituido, atualmente, pelo de identificagcdo: mais do que um
sistema, armado por unidades significantes estaveis a que correspondem unidades de significados perenes, o
que se teria hoje seria um processo de unidades cambiantes, como significantes e significados, no qual os
individuos entram e do qual saem intermitentemente, ao sabor de motivagdes de diversificada origem(TEIXEIRA
COELHO, 1997, p. 201)



Capitulo 3

ACAO E INFORMAGAO NO INSTITUTO TOMIE OHTAKE

TOMIE OHTAKE — 1969 (135 X 100 cm)



“Uma das mais significativas conseqliéncias do saber é a
escolha entre alternativas de comportamento”.

DE FLEUR & BALL-ROKEACH

O contato com uma obra é fundamental, mas apenas o primeiro passo a ser
empreendido por uma instituicdo cultural®. Assim sendo, este ndo extingue o ciclo
de tarefas dos promotores da acao cultural. Importa, como afirma Miranda (2003,
p.32), “suplementarmente, instituir formas de apropriagdo que, partindo da
observacgao/fruicdo/consumo da obra, proporcionem a aquisicdo de informagées,

conceitos e ferramentas de compreens&o e interpretagdo”.

Reginato (1999), conforme afirmado anteriormente, propunha trés aspectos
como essenciais ao desenvolvimento humano: informagdo, fruicdo e criagéo.
Milanesi (1997), por sua vez, também sustentava que trés verbos deveriam ser
conjugados em um centro de cultura: informar, discutir, criar. Avaliar o papel de
instituicées culturais é, antes de tudo, avaliar politicas culturais sob essa perspectiva:
politicas visando a integracdo entre, informacdo, educacdo e lazer, ou seja,
compreendendo a extensdo e a dindmica da propria cultura, em seu sentido mais

amplo. Aqui, observada como um conjunto de manifestagées da vida humana e,

32 A respeito dessa aproximacgao, Miranda afirma que o contato entre sujeito e obra é a primeira aspiragdo de
toda a instituigao cultural, ou seja, remover os obstaculos que se interpdem entre um e outro: rendas disponiveis,
conduzindo a gratuidade ou ao subsidio; tempo e modo de locomogéo, conduzindo aos planos e iniciativas de
descentralizagdo de espagos culturais; insuficiéncia de tempo, conduzindo aos horérios de funcionamento —
noites, fins de semana — compativeis com o tempo liberado pelas jornadas de trabalho ou tempo escolar.
(MIRANDA, 2003, p. 32)



portanto, ‘viva® e em transformacdo constante®®, é a compreensdo dessa
complexidade que capacita o individuo, tornando-o independente, autdnomo, em
relagdo as suas opgdes como cidadao, produtor, consumidor, militante, entre tantas

outras facetas de sua propria vida. (MARCELLINO, 1987)

Portanto, a mediagao cultural tem como finalidade facilitar essa dinamica;
quer seja, como argumenta Marcellino (1987), cumprindo objetivos ‘consumatorios’ -
como o relaxamento e o prazer - propiciados pela pratica ou pela contemplagao;
quer seja cumprindo objetivos instrumentais - no sentido de contribuir para a

compreensao da realidade -.

3.1 - O Instituto Tomie Ohtake: concepcao conceitual

O Instituto Tomie Ohtake, inaugurado em novembro de 2001, esta instalado

em um complexo chamado Ohtake Cultural®*

— dois prédios de escritorios, um centro
de convengdes e um centro cultural unidos por um Grande Hall de servigos -, um

investimento do Grupo Aché®, construido com recursos préprios, cujo projeto

% Muito préxima a essa idéia cabe a definicio de lazer proposta por Marcellino (1987, p. 31) sendo este, “a
cultura - compreendida no seu sentido mais amplo — vivenciada (praticada ou fruida) no tempo disponivel”.

0 projeto comecgou a ser elaborado pelo arquiteto Ruy Ohtake em 1996; a obra foi iniciada em 1998; em maio
de 2001 ficou pronto o primeiro edificio de escritérios; em novembro de 2001 as areas de exposicdes; estdo em
andamento as obras dos teatros, do centro de convengdes e do segundo edificio de escritérios. O projeto
arquiteténico ganhou prémio na IX Bienal de Arquitetura de Buenos Aires, 2001. (INSTITUTO TOMIE OHTAKE)

%0 Grupo Aché — empresa de capital nacional - € o terceiro maior grupo farmacéutico do pais. (FUNDACAO
GETULIO VARGAS)



arquiteténico e autoria de Ruy Ohtake®. O projeto - uma concepcdo adotada em
inumeras cidades do mundo inteiro - busca concentrar uma gama de servigos,

conciliando trabalho, cultura e lazer de forma integrada, em um mesmo espago.

O Ohtake Cultural acompanha a tendéncia dos projetos arquiteténicos,
apontados por Grotsch (2000), caracterizados como complexos de trabalho e lazer,
onde o que se propde afinal é a criagdo de areas hibridas para produgédo e consumo.
Ha alguns anos, varios projetos com essa concepcado vém surgindo mundo afora,
sdao muitos os exemplos, entre eles podem ser citados: a mega-dependéncia do
Banco de Montreal dentro do Centro Comercial de Mapleview em Burlington, Ontario
no Canada que possui quiosques interativos, saldo para apresentacdes e
conferéncias, videos e obras de literatura para consultar e visionar, um Resource
Café; os novos World Trade Centers implantados em varios paises — caso de Sao
Paulo - que conciliam além de torres de escritorios e hotéis, shopping centers,
cinemas e teatros; o Guggenheim Hermitage Museum em Las Vegas estabelecido

dentro de um complexo de hotelaria e lazer, o Venetian Resort & Casino.

O Instituto Tomie Ohtake funciona dentro desse complexo em regime de
comodato®. Tanto o nome do empreendimento quanto do Instituto é uma

homenagem do Grupo Aché a consagrada artista plastica Tomie Ohtake®®, por sua

% Ruy Ohtake (Sao Paulo, 1938), filho da artista Tomie, formado pela FAU — Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da Universidade Sao Paulo (1960), € um dos mais importantes e premiados arquitetos brasileiros e
vem imprimindo uma linguagem prépria has mais de 300 obras realizadas no Brasil e no exterior. (INSTITUTO
TOMIE OHTAKE)

87 0 Instituto define seu status institucional como: “Independente de esferas governamentais, ocupando um
empreendimento do Laboratério Aché, cedido em comodato por 30 anos”. (INSTITUTO TOMIE OHTAKE, 2002)

% Tomie Ohtake é considerada a “dama das artes plasticas brasileiras” pela carreira consagrada, construida ao
longo dos ultimos cinqlienta anos. Nascida no Japao (Kioto, 1913), Tomie chegou ao Brasil em 1934 e s6
comegou a pintar aos 40 anos de idade, construindo uma trajetéria como poucos artistas brasileiros
conseguiram. A fama conquistada, desde a década de 60, deve-se a imensa obra e esta expressa nas diferentes



reconhecida importancia no cenario da arte brasileira e também pelo vinculo muito
proximo e afetivo que seus dirigentes mantém com a familia Ohtake, ha mais de 30
anos*®. Tem como seu diretor geral Ricardo Ohtake (filho de Tomie) - arquiteto de
formacao e designer grafico - um profissional com ampla experiéncia na condugao
de politicas culturais, tendo sido Secretario de Estado da Cultura de Sao Paulo,
diretor do Centro Cultural Sdo Paulo, do Museu da Imagem e do Som (MIS, em Séao
Paulo) além de diretor da Cinemateca Brasileira. Atualmente, além de conduzir o
Instituto é curador de mostras em outras instituicdes como a V Bienal Internacional

de Arquitetura e Design de Sao Paulo em 2003.

O Instituto Tomie Ohtake, propriamente, conta com sete salas de exposicoes,
quatro salas no atelié, uma sala de seminarios, uma de documentagéo, integradas
por um Grande Hall com restaurante (Restaurante do Instituto), livraria (Gaudi), loja
de objetos (Benedixt) e um café (integrado ao Restaurante do Instituto). Encontram-
se em fase de construgéo dois teatros e um cinema, além do centro de convengoes.
Desde a sua inauguragéao, em novembro de 2001, estdo em funcionamento, em uma
area de 7.500 m2, os espacos dedicados a exposicdes, ateliés, palestras,
documentacao e os servigos localizados no Grande Hall. Os dois teatros e o cinema,
em fase de construcao, ocupardao mais 6.500 m2. Quando todo o complexo estiver

concluido, o Instituto Tomie Ohtake ocupara 14.000, dos 65.000 m2 de area total do

fases de sua pintura e nas suas composi¢des de gravura e escultura. Aos 90 anos, em plena forma, Tomie
Ohtake continua criando e produzindo. (INSTITUTO TOMIE OHTAKE)

% Aesse respeito, em relato verbal, Ohtake explica: “Este espago aqui pertence a um laboratdrio farmacéutico, o
Laboratdrio Aché. Esse laboratério tem trés sdcios, sendo que eles sdo amigos de cinqlienta anos da minha
familia. Desde os dez anos de idade, eles freqlientavam minha casa e chamam minha mée até hoje de dona
Tomie. Eles possuiam este terreno que pertencia a um laboratério que eles haviam comprado. Eles resolveram
fazer um projeto de um edificio de escritérios e numa conversa com meu irmao (Rui Ohtake), resolveram fazer
uma coisa que ndo fosse exclusivamente comercial, uma coisa voltada para a cidade. Foi entdo que surgiu a
idéia de um espacgo cultural, um espago para convengdes, teatros, e surgiu isto que vocé Vé... Disso surgiu a
idéia de homenagear a ‘dona’ Tomie, a mae japonesa deles - como eles mesmos dizem! - e nos cederam este
espago em comodato, onde estamos ha um pouco menos de dois anos’. (informagéo verbal)



empreendimento Ohtake Cultural®®. Foi concebido para - mais do que um espaco

para exposi¢coes — se tornar um espago de encontro e vivéncia.

A respeito da tendéncia que vem transformando no mundo inteiro os museus,

centros culturais, bibliotecas, em centros de lazer, o Sr. Ricardo Ohtake*' afirma:

Acho que esse foi um passo que os museus deram para as pessoas
se sentirem bem. Depois disso eu acho que 0s museus americanos
comegaram a ter espagos maiores, jardins, espagos para conversar,
comegaram a ter cinemas. Comegaram a ter tudo isso e mais exposigdes
temporarias... Os museus ndo tinham exposicoes temporarias! Tudo isso
sdo modificagcbées que as instituigbes vem sofrendo no mundo, de tal forma
que esse é um caminho sem volta. (informagéo verbal)

Thomas Krens, diretor do Museu Guggenheim, de Nova York, (citado por
COSTA, 2001a), afirma que o museu do futuro serd delineado fundamentalmente
pela tecnologia e pela arquitetura. Embora ndo acredite que a arquitetura va ofuscar
o conteudo, a funcdo do museu sera criar situacoes de prazer: a arquitetura, na sua
opinido, deve ressaltar a experiéncia coletiva. Esta, na verdade, é uma tendéncia
nao tao recente. Milanesi (1997) afirma que centros culturais proliferaram no Brasil

apos a construcdo do Centro Cultural George Pompidou (também conhecido por

0 Encontram-se em fase de construgdo: um teatro com palco italiano e 720 lugares de capacidade; um teatro
com dimensdes de 18 X 18 metros com palco e platéia totalmente flexiveis; um centro de convengbes com salao
e auditério para 215 pessoas; e dois saldes subdivididos em salas de reunides com aproximadamente 2000m2.
(INSTITUTO TOMIE OHTAKE, 2002)

*1 O entrevistado Ricardo Ohtake narra uma passagem interessante de sua histéria: “Com catorze anos eu fui
parar la na Europa, fui sozinho com um amigo, que ndo gostava de arte, mas eu puxava o cara pra todo lado.
Entéo vou te contar uma coisa: eu vi museus como o Louvre, por exemplo, que era um museu estatico, ja na
entrada havia obras de arte. Em todos os museus era assim! Até que eu cheguei na cidade de Amsterda, onde
havia um museu, era diferenciado do ponto de vista arquitetural: tinha janelas maiores e menores, salas grandes,
salas menores... Era um museu relativamente pequeno. Até que eu vi uma biblioteca que todo mundo podia
freqlientar, era supersimpatica... Tinha um lugar onde as criangas podiam desenhar. Eu confesso a vocé que eu
me senti muito melhor nesse museu que em todos os outros”. (informagdo verbal)



Beaubourg), em Paris, Franca em 1975. O autor aponta que a lei que o criou

dispunha de ‘apenas’ (sic) oito artigos e apontava o que deveria ser o futuro centro:

[Um] estabelecimento publico [que] favorece a criacdo de obras de
arte e do espirito; contribui para o enriquecimento do patriménio cultural da
nagdo, da informagdo e da formagdo do publico, da difusdo da informagao
artistica e da comunicacéo social. (MILANESI, 1997, p. 53)

O Beaubourg teve seu projeto selecionado em concurso internacional. Sua
constituicdo arquiteténica — com cinco pavimentos e trés subterraneos distribuidos
por cem mil metros quadrados — foi elaborada como um todo complexo para permitir
ao ‘usuario envolver-se com estimulos variados e simultaneos (...). Tudo é
informagdo e toda informacdo € mutante: livros, discos, videos, telas, esculturas,
objetos e paisagem externa” (MILANESI, 1997, p. 54). A concepcao original foi a
criacdo de uma ‘“usina cultural” — exatamente para distancia-lo dos conceitos de
biblioteca e museu, como compreendidos entdo — onde ndo se encontraria a
passividade de atendimento a demandas rotineiras; ndo se encontrariam simples
produtos culturais mas um espaco de onde se criariam situagcées permanentes de
debates, da busca por novas formas de expressao e reflexdo. Nao se tratando
simplesmente de um cinema ou teatro; biblioteca ou centro de documentagéo;
oficina de trabalho ou pinacoteca; tratava-se de tudo e muito mais. Trata-se, ainda

hoje, de um espago que privilegia, sobretudo, o prazer (MILANESI, 1997)

Com uma concepg¢do ndao muito diferente, Eco (2003) também propde seu

modelo ideal de biblioteca:



Se a biblioteca como quer Borges é um modelo do universo,
procuremos transforma-la em um universo a medida do homem, e insisto, a
medida do homem significa também alegre: com a possibilidade de se tomar
um ‘capuccino’, e também com a possibilidade de que dois estudantes
possam sentar-se a tarde sobre um sofa — ndo digo para se darem
indecentes abracos — mas para que terminem seu lanche e enquanto isso
retirem ou devolvam as estantes, alguns livros cientificos de seu interesse.
Quero dizer, uma biblioteca que desperte o desejo de visita-la e se
transforme gradualmente em uma grande maquina para o tempo livre, como
é 0 Museum of Modern Arts onde se pode ir ao cinema, passear por seus
jardins, ver esculturas e saborear uma refeicdo completa. (ECO, 2003, s/p)42

Especificamente sobre a condicdo de espaco que privilegia o prazer, Ohtake

afirma sobre o Instituto:

Aqui, da nossa parte, pretendemos que este se torne um espaco
mais agradavel para encontros, para as pessoas se sentirem bem! Estamos
comegando a trilhar esse caminho: virdo ainda os teatros, os cinemas... Eu
adoraria ver isso aqui cheio de gente se encontrando para bater papo, ver
arte e se divertir. E nosso projeto. (informagao verbal)

Além dessas transformacgdes, surgiram novas posturas conceituais, sobre a
prépria forma de atuacdo desses espagos. Apontando os rumos tomados por
algumas novas instituicées brasileiras inauguradas nos ultimos anos — entre as quais
se encontra o Instituto Tomie Ohtake — Labaki (em INSTITUTO TOMIE OHTAKE,
2002, s/p) discorre sobre a autodenominacao por parte dessas instituicoes nao mais
como museus, mas como edificios de arte, que se definem como lugares de
passagem e nao de colegdo; atentando para uma funcdo — seja por estratégia
curatorial ou precariedade financeira - de arte publica cada vez menos ‘colecionavel’.
Seriam, portanto, espagos do provisorio, pontos de parada do trafego artistico, onde

o articular sobreporia o adquirir; as instituicdes se definiriam pelo que mostram e nao

2 Tradug&o nossa



mais pelo que tem. Assim, as préprias obras de arte atuais também definem a
conformacdo do espago expositivo, inclusive considerando a pluralizacdo dos

suportes. (INSTITUTO TOMIE OHTAKE, 2002)

Ampliando um pouco mais, poderia se constatar a dificuldade de se utilizar
conceituacdes especificas sobre a definicdo clara de espaco cultural e sua forma de
atuacdo®®. A prépria definicido de museu, por exemplo, é questionada atualmente,
pois estes evoluiram nitidamente de uma atitude depositaria e conservadora de
obras, para uma outra atitude mais orientada ao publico. H4 casos de museus sem
acervo: 0 Museu de Culturas Populares, do México, organizado, nao em torno da
‘colecao’, mas sobre propostas e temas especificos integrados ao sistema de cultura
popular mexicana; ha cidades inteiras como Veneza que podem ser consideradas
‘museus vivos’; a Associagdo Americana de Museus (citada por TEIXEIRA
COELHO, 1997, p. 271), por sua vez, aponta que “um museu é uma instituicdo que
ndo se ocupa prioritariamente de exposicoes transitérias”. Entretanto, é esse tipo de

exposi¢coes que representa a maior afluéncia de publico a essas instituicdes e via de

3 Segundo Teixeira Coelho, uma distingao informal comega a estabelecer-se no Brasil entre a casa de cultura, o
centro cultural e o espago cultural. Ha uma tendéncia para reservar-se a expressao espago cultural para aqueles
locais mantidos pela iniciativa privada que se dedicam a promover uma ou outra atividade cultural, ndo um
conjunto delas, e que ndo apresentam nem um acervo de obras, nem uma freqliéncia constante em suas
atividades (em relacdo a uma mesma especialidade ou no conjunto de sua atuagado). Assim sao 0s espagos
culturais de grandes bancos e grandes empresas, que vem na cultura uma prestagao de servigos (na melhor das
hipéteses) ou um simples modo de amenizar as condi¢gdes de freqlientagdo de um local a0 mesmo tempo em
que pretendem se mostrar como preocupados com a cultura. O centro cultural é geralmente uma instituicao
mantida pelos poderes publicos, de porte maior, com acervo e equipamentos permanentes (salas de teatro, de
cinema, bibliotecas, etc.) voltadas para um conjunto de atividades que se desenvolvem sincronicamente e
oferecem alternativas variadas para seus freqlentadores, de modo perene e organizado. E tem se reservado a
expressao casa de cultura para designar: 1) quer um centro cultural de pequeno porte, situados em bairros e
periferias, com pouco equipamento e acervo com fungdo de reprodugao de cultura instituida; 2) quer pequenas
instituicdes voltadas para a divulgacdo de um modo cultural especifico (a poesia, o teatro) ou personalidades
destacadas ou aquelas mantidas por representagdes estrangeiras para promover suas culturas nacionais quase
sempre com programacoes constante e especializada. Enquanto o centro cultural e o espago cultural sdo, este
mais do que aquele, locais destinados primordialmente a recepgao da cultura a casa de cultura pretende-se um
local de convivéncia sociocultural e de producdo de modos culturais mais visceralmente ligados as comunidades
em que se situam. (TEIXEIRA COELHO, 1997, p. 168)



regra tem se tornado a justificacdo da existéncia de muitas delas**. Talvez, o préprio
Centro George Pompidou seja emblematico nesse sentido, pois, constituido como
um espaco de convivéncia, acabou por resgatar um significado mais antigo de
museu. Portanto, como afirma Teixeira Coelho (1997) mesmo que hajam distingcdes
relativas ao significado de ‘espaco cultural’, este deve ser compreendido como

qualquer lugar destinado a promocao da cultura. (TEIXEIRA COELHO, 1997)

Sendo assim, se as definicoes sao ténues — biblioteca, museu, centro cultural,
espaco cultural, ou qualquer outra que se deseje -, fundamental € ter estabelecidos,
mais claramente, os objetivos a que tais espagos se propéem. Assim, hd muito uma
biblioteca deixou de ser apenas uma colecao de livros e um centro cultural perde sua
funcdo se as informagbes nado estiverem disponiveis. O caminho como afirma
Milanesi (1997), é tornar-se um espaco polivalente onde as pessoas possam
encontrar as possibilidades para pensar e se expressar com o maximo de liberdade
possivel. Possibilitar indmeras abordagens sobre a arte e a informagéao; discutir,

exaurir,

(...) tornando propicia a superagao do existente por uma nova forma
e um novo sentido. Em cada situagdo acrescentar algo que se integre na
tessitura do particular e se amplia para o geral, a natureza, a sociedade em
diferentes tempos. E tudo sera alimentado pelas discussées e amalgamado
com o afeto que a convivéncia propicia. E com o fazer, extraindo de si
proprio a capacidade de reinterpretar os discursos e inventar novas

** Alguns exemplos: o CCBB - Centro Cultural do Banco do Brasil, no Rio, registrou em 2001 publico recorde de
739.000 visitantes durante 2 meses para a mostra do surrealismo, porém, com entrada gratuita. Algumas outras
informagdes estatisticas reveladas por matéria de O Globo em 15 de janeiro de 2002 s&o interessantes: a mostra
de Monet no MNBA atraiu 432 mil pessoas durante dois meses em 1997; a de Dali, 245 mil durante dois meses
em 1998; a de Rodin, 226 mil em 1996; no MAM-RJ, Picasso, em 1999, atraiu 136.500; e Camille Claudel, 120
mil, em 1997. No primeiro semestre de 2001, o MAM-RJ teve média diaria de 177 visitantes, o que da cerca de
60 mil por ano. Ja o MAM-SP atingiu a marca de 280.015 visitantes durante 2001. Essa proporgao em relagéo ao
MAM-RJ se deve também ao fato de que séo realizados muitos programas educacionais durante o ano.
(COSTA, 2001)



expressdes no processo continuo da mutagdo do homem em busca de sua
felicidade. (MILANESI, 1997, p. 198)

Desta forma,

A idéia precede a forma. Quando uma instituicdo se propde a criar
um espago cultural, primeiramente deve estabelecer os objetivos e
dimensiona-los em fungdo do meio. Se isso ndo for delineado com clareza,
provavelmente o resultado, por mais bela que seja a construgdo, sera
frustrante. E, como tal, um desperdicio de recursos — quase sempre
publicos, além de reforgcar a idéia da cultura como algo indtil, sem um claro
sentido para quem pagou (MILANESI, 1997, p. 197)

Os espagos de cultura devem ter claro o papel de irradiadores de
informagdes, nucleos articuladores, que por meio de suas agdes, estimulem
permanentemente, como afirma Milanesi (1997. p. 198), “a busca da esséncia pelo
desvelamento das aparéncias para chegar pela revelagdo, a uma verdade
provisoria”. Mais do que a forma, a funcado: parafraseando Teixeira Coelho (1986),
um espaco cultural sem programa sim; sem objetivos, sem direcdo, nunca. Isto se

reflete em sua politica e, conseqlientemente, em suas acdes culturais.



3.2 - O Instituto Tomie Ohtake: concepc¢ao politico-cultural

Segundo a definicao do préprio Instituto Tomie Ohtake (2002), este atua sob o
status institucional de organismo independente de esferas governamentais®, e se
propde apresentar as novas tendéncias da arte nacional e internacional, além
daquelas que sao referéncias nos ultimos 50 anos, coincidindo com o periodo de
trabalho da artista plastica que da nome ao espacgo, Tomie Ohtake. Para tanto, tem
um custo anual orgcado em aproximadamente dois milhdes de reais, que cobrem
todas as atividades basicas e de manutencao, inclusive as pequenas exposi¢oes. As
grandes exposi¢gdes sdo financiadas a parte. O diretor Ricardo Ohtake, esclareceu
que “a lei de incentivo funciona de uma forma limitada”. Para o ano de 2003, “Nds
trabalhamos com 40% de nossos custos cobertos pela lei de incentivo. O resto,
conseguimos de outras formas pelos caminhos mais diversos”. Assim, de acordo
com as exposicoes e suas especificidades se buscam recursos complementares
através das leis de incentivo e, para tanto, ha parte da equipe trabalhando com essa

finalidade especifica.*® Para o préximo ano, afirma “D4 uns 25% para 2004. Que

5 gegundo seu diretor, o Instituto Tomie Ohtake nao dispde de verbas ou patrocinio especifico de nenhuma
empresa ou do préprio governo. E cita: as entidades culturais privadas, ou ndo privadas, como por exemplo, as
entidades que nds temos aqui na cidade de S4o Paulo, ou sdo pertencentes, de um modo geral, ao governo ou
sdo pertencentes a bancos. Se vocé for ver, as entidades de um certo porte que ndo pertencem nem ao governo
nem aos bancos, sdo pouquissimas. Somos nés aqui, o Masp, que ndo é ligado nem ao governo e nem aos
bancos, e o MAM. Porém, o Masp recebe da prefeitura, um milhdo de reais todo ano, ou seja, recebe mais do
que 6rgaos do prdprio governo. O MAM - Museu de Arte Moderna - tem como presidente, a presidente do
conselho do Banco ltau. (informagé&o verbal)

Segundo a classificagao de Teixeira Coelho (1997, p. 89) o Instituto Tomie Ohtake poderia ser definido como um
centro cultural independente, pois € desvinculado da administragcdo publica e tampouco se encontra sob o
guarda-chuva fixo de alguma empresa ou fundagao privada.

. respeito das verbas especificas, afirma Ohtake: “E af que a gente usa mais. Nesse momento que a gente
usa mais a lei de incentivo. Agora, ndo tem uma regra, sabe, cada exposicao funciona de uma forma.(...) S6 que
agora, o que nds estamos fazendo € tentar levantar coisas maiores, ou coisas que todo més o cara da uma
pequena quantidade, que para a empresa ndo é uma coisa tdo pesada, e que no final do ano vocé consegue
recolher um certo dinheiro de tal forma que mesmo algumas exposi¢bes que ndo tem patrocinador consigam ser
feitas. Essa é nossa luta!” (informagéao verbal)



corresponde a tudo, a todas as leis*’. Af vai ser uma coisa assim: vai ter tempo que
vai subir, tempo que baixa... Depende um pouco, depende do mercado, inclusive”.

(informagbes verbais)

Conforme Botelho (2001) — considerando-se a particularidade histérica do
Brasil -, a busca por patrocinios privados reflete 0 movimento mundial iniciado nos
anos 80 quando em funcdo de uma crise econémica mundial houve um profundo
corte de financiamentos para areas sociais — particularmente a cultura —; solucées
encontradas sob o figurino do chamado quadro neoliberal®®. Poucos, segundo a
autora, foram os paises que ndo acompanharam esse movimento — excegao
principal a Franca, que mantendo a tradicdo historica, continuou marcando a

presenca macica do Estado no financiamento as atividades artisticas e culturais -.

O Instituto Tomie Ohtake acompanha a dindmica da produgéo cultural
brasileira que hoje deve sua atividade basicamente as leis de incentivo fiscal federal,
estaduais e municipais. Mesmo no caso dos 6rgaos publicos, em todas as esferas
administrativas, ha uma escassez de recursos orgamentarios tao significativa que
suas proprias instituicbes concorrem com os produtores culturais por financiamento
privado; contrastando, segundo Botelho (2001, p.11) “com o passado recente (anos

70-80), quando a responsabilidade maior pelo suporte a esta produgcdo era dos

47 Todas as leis no caso, sao as leis federais, estaduais e municipais.

8 Como aponta Teixeira Coelho a versio renovada do Liberalismo. Baseado nos preceitos de John Stuart Mill e
John Dewey, Liberalismo é a conjungdo de dois aspectos da vida em sociedade que se baseiam na liberdade.
Um deles é a pequena presenga do Estado no plano pessoal; o outro é pequena presenga estatal no plano
econdémico. Na area cultural, o chamado ‘neoliberalismo cultural’, como esse modo passou a ser conhecido a
partir dos anos 1990, afirma defender amplas possibilidades de expresséo para todo tipo de idéia ou de criagéo
artistica, sejam ou nao formas ligadas ao novo, ao emergente e ao progressista, sejam ou ndo contestadoras de
valores morais consagrados; a Unica triagem admissivel seria a do mercado, com sua dindmica prépria que nao
deveria ser delimitada por qualquer preceito legal. (TEIXEIRA COELHO, 1997, p. 238)



poderes publicos, por meio de politicas culturais mais efetivas”*® Ohtake considera

sobre tal situagéo que:

Do jeito como esta estruturada hoje, a cultura brasileira, a difusao da
cultura brasileira, eu diria que estamos todos, mais ou menos, no mesmo
lugar, no caso da iniciativa privada. O governo participa, mesmo nos
museus estatais, nas entidades que pertencem ao governo, com uma parte,
geralmente pequena, mas que, as vezes, resolve a coisa. O resto, o cara
tem que buscar na iniciativa privada. O dinheiro para valer mesmo, vem
fodo da iniciativa privada. (informagao verbal)

Essa é, portanto, uma l6gica com inumeras implicagdes: algumas positivas,
outros bastante negativas e complexas, que se desdobram em outras
sucessivamente. Positivamente, poderia afirmar-se que houve uma reorganizagao
dos atores envolvidos com a area na busca por solugbes mais adequadas as
questées da cultura. Também importante, o necesséario aprimoramento da gestao
dos recursos: se anteriormente, trabalhava-se sem a devida consciéncia dos gastos
envolvidos com agdes culturais — caso de muitas instituicdes publicas — atualmente

procura-se otimizar os recursos disponiveis.

Quanto aos problemas, de um modo geral sdo decorréncia de uma
deformagédo, um equivoco de base, conforme afirma Botelho (2001, p.12) “hoje o
financiamento a projetos assumiu o primeiro plano do debate, empanando a

discussao sobre as politicas culturais”.

*° Botelho aponta que o governo de Fernando Collor de Mello veio definitivamente colocar um fim a esse periodo,
com a destruicdo promovida nas instituicdes federais responsaveis pelo patriménio histérico e artistico nacional e
pela agdo cultural e artistica. Esse movimento teve repercusséo sensivel nas esferas estaduais e municipais.
(BOTELHO, 2001, p.11)



O resultado concreto dessa inversao € uma légica da qual dificiimente se
escapa: a adequacao as determinagdes do mercado. A decorréncia direta disso é
uma mudanga significativa nos rumos de instituicées culturais — museus e centros
culturais, principalmente; nas bibliotecas, indiretamente ao estarem vinculadas a
producao editorial, também refém dessa dindamica — em funcdo dessa adequacéo.

Assim,

Render-se a isso significa aceitar uma inversdo no minimo
empobrecedora: o financiamento da cultura ndo pode ser analisado
independentemente das politicas culturais. Sao elas que devem determinar
as formas mais adequadas para serem atingidos os objetivos almejados, ou
seja, o financiamento €& determinado pela politca e ndo o contrario.
(BOTELHO, 2001, p.12)

Alguns museus importantes sdao exemplo claro disso. Com 0s enormes
problemas para a manutencdo de seus espagos e colegdes, vém optando muitas
vezes pelas mega-exposi¢oes, visando atrair publico cada vez em maior numero —
algo de certa forma importante - mas que, prioritariamente, interessa aos

patrocinadores. (BOTELHO, 2001)

Mesmo nos Estados Unidos - modelo mundial para a penetracao capitalista
na comunicacao, conforme afirma Sodré (1996) - as atividades culturais, em especial
aquelas que movem grande publico, foram postas sob controle de grandes

corporagdes transnacionais®. Emblematica, nesse sentido, é a controversa atuagao

% Sodré aponta que nao apenas a esfera especifica da economia, mas a prépria vida social se altera
acompanhando as mutagdes promovidas pela sociedade de mercado. Acompanhando o aumento da produgéo
de servigos, a nova forga de trabalho requer melhores niveis de educagéo e torna-se cada vez mais disponivel
aos ditos ‘produtos culturais’ — filmes, espetaculos, esportes, modas, artes -. Apetites publicos séo criados e
atendidos pelo mercado, assim a publicidade ndo se limita a discorrer sobre a utilidade de determinado produto,
mas, criar ‘desejos’ afetando a consciéncia do cliente virtual de que h& algo além de seu valor de uso, algo



do americano Museu Guggenheim, hoje uma multinacional da arte, com sub-sedes
espalhadas pelos Estados Unidos e Europa e com planos de expansdao. O Museu
Guggenheim, de Nova York, fundado em 1939, tinha como seu obijetivo inicial ‘arte
abstrata’. Pinturas figurativas foram posteriormente incorporadas e nos anos
subsequlientes 0 museu passou a ter curadorias bem mais flexiveis, levadas a
extremos como uma exposicao de motocicletas BMW e a exposicao de uma colecao
de Giorgio Armani patrocinada pela revista Style que teria contribuido com US$ 15

milhdes. (COSTA, 2001a)

James Wood, diretor do Art Institute of Chicago, (citado por COSTA, 20014,

s/p) aponta a questao:

Embora existam enormes pressées para oS museus se tornarem mais
competitivos, isso ndo significa que eles devam ter licenga para tudo. No
final, vocé tem de defender a qualidade do que esta mostrando. E, se ha
dinheiro envolvido, isso fica mais dificil.

Sabe-se que, conforme afirma Botelho (2001), a l6gica do mercado é a da

visibilidade e baixos riscos, assim questiona:

Alguém acredita ser possivel que a arte inovadora, experimental,
portanto ndo legitimada e altamente arriscada, podera vicejar sem o
concurso do apoio governamental? Ou aquelas manifestagées de carater

imaginario. Tal desejo, como forga produtiva que se realimenta ao criar valor para a mercadoria cultural, afina-se
a sociedade de mercado. Desta forma, discursos sdo propagados pelos dispositivos técnicos propondo valores
ou ainda, ‘signos digitais’ criando aparéncias para as identidades individuais e coletivas. Essa relagéo social
movida a desejos e fantasias é necessaria a légica de mercado, pois ndo se trata apenas de vender produtos
aos consumidores, mas também inculcar-lhes a exceléncia da marca, com objetivos de controle do mercado.
(SODRE, 1996)



mais local, que ndo tém a visibilidade necessaria para interessar potenciais
patrocinadores? (BOTELHO, 2001, p. 18)

Para o Instituto Tomie Ohtake, as relagbes com o mercado nao sao

diferentes, como afirma Ricardo Ohtake:

Eu ndo sei o que acontece, se vocé trouxer uma exposicdo
contestatoria do sistema. A gente até faz! Mas tem que dar uma
disfargada... Entdo o que acontece é isso... Por exemplo, se a gente traz
uma exposigdo hieratica (sagrada, religiosa), sera que a gente passa facil?
Se a gente traz uma exposigcao da cultura gay, sera que a gente mostra com
facilidade? Entdo, quer dizer, sdo coisas que, em sendo dinheiro de
iniciativa privada gente encontra uma certa restricdo, nesse sentido. E
particularmente... Por exemplo, sera que a gente consegue fazer uma
exposicdo falando mal do capitalismo? Sera que os caras vao achar legal?
Quer dizer, essas sdo questoes que eu acho que advém da necessidade de
todo mundo recorrer a iniciativa privada. (informagao verbal)

O objetivo do capital em qualquer tipo de producgao é gerar mais-valia, que no
caso da produgdo de bens culturais poderia de chamar de natureza ‘signico-
decisoria’ que poderia, em ultima anélise definir-se como ‘mais-significar’. Para tanto
nao se faz necessario o controle do uso cultural, pois, como afirma Sodré (1996,
p.120) “o controle das condigcbes de produgdo e recepgéo torna indiferentes, em
ultima analise, os conteudos, que podem ser ‘elevados’ segundo a oportunidade do
mercado”. — dai, a capacidade, inUmeras vezes demonstradas, de absorver
movimentos inicialmente contestatérios ou subversivos, reconvertendo-os em novos

produtos -. Portanto, para as industrias culturais, onde interessa apenas a realizagao



do ciclo do capital, inexiste a exigéncia de consagracdo de uma obra®', salvo quando

parte de uma estratégia diferencial num mercado concorrencial. (SODRE, 1996)

Como decorréncia dessa situacdo nos deparamos com uma rede de
equipamentos culturais cuja fungédo esta distante dos objetivos compreendidos por
uma politica cultural que visaria o desenvolvimento do individuo: observa-se na
grande maioria das vezes, uma estrutura refém do mercado, cuja finalidade € tao
simplesmente o consumo cultural como estratégia comercial para posicionar-se no

mercado.

Conforme Botelho (2001), o financiamento é um eficiente mecanismo para a
consecucao de uma politica publica, pois pode intervir-se de forma direta na solugéao
de problemas especificos ou no estimulo de determinadas atividades, com impactos
relativamente previsiveis. Porém, uma politica publica conseqiiente ndo deveria
confundir-se com ocorréncias aleatdrias, motivadas por pressbdes especificas ou
conjunturais. Nem mesmo com agoes isoladas, carregadas de boas intengbes, mas
inconsistentes por ndo serem pensadas no contexto dos elos da cadeia criacao,
formacao, difusdo e uso. Assim, “mesmo quando se transferem responsabilidades

para o setor privado, isso ndo exclui o papel requlador do Estado®?, uma vez que se

5 Sodré, a esse respeito coloca que parte-se do pressuposto do estabelecimento da “idéia de arte como valor” e
portanto, “a exigéncia de legitimagdo artistica, nos termos da tradigdo, ainda é freqlente nas expressdes
culturais em que é fraca a penetragdo do capital moderno, com as artes plasticas, os espetéaculos de tradigcdo
burguesa (6pera, teatro, danca classica e experimental, musica erudita), os textos académicos ou poéticos
destinados a circulagdo nos ambientes académicos. Nessa esfera ainda atua uma légica de distingdo social que,
embora sem o0 mesmo discriminativo do passado, gera um ethos criativo privado, suscetivel de dar a consciéncia
burguesa a ilus@o de singularidade ou de paridade num circulo aristocratico de sujeitos cultos, criando a iluséo
de que os economicamente privilegiados ainda detém as regras de um jogo signico diferencial”. (SODRE, 1996,
p. 121-122)

%2 Conforme afirma Botelho, mesmo nos paises onde o investimento privado prevalece sobre o dos poderes
publicos, como é o caso dos Estados Unidos, o Estado ndo deixa de cumprir um papel importante na regulagdo
deste investimento, além de manter uma presenga no financiamento direto das atividades artisticas e culturais,
cumprindo uma missao de corregdo das desigualdades econémicas e sociais, quer de Estados da federagéo,
quer de minorias étnicas e culturais. Desta forma, os poderes publicos nos Estados Unidos (nas diversas



esta tratando de renuncia fiscal e, portanto, de recursos publicos” (BOTELHO, 2001,

p.12)

Alguns caminhos comegam a ser apontados pelo préprio governo federal. O
atual ministro da Cultura, Gilberto Gil (2003) prop6e que o papel do Estado daqui por
diante serd o de articulador da sociedade, e que cabera ao seu Ministério (em

conjunto com a propria sociedade) definir quais areas e projetos serdo priorizados.

O ministro reconheceu que a reforma nas leis de incentivo devia ser uma de
suas prioridades, o que devera ocorrer no ano de 2004. Gil (citado por MEDEIROS,
2003) concentrou-se em afirmar uma mudanga no conceito de cultura, antes, elitista’
e agora ligado a inclusdo social. Mas reconheceu que é preciso um ministério de
‘resultados’, ‘de discurso e acgdo’. Assim, o ministro Gilberto Gil (citado por
MEDEIRQOS, p.11), afirmou que "2004 assistira a uma onda de BACs". As ‘Bases de
Apoio a Cultura’, espécie de centros culturais comunitarios que se pretende instalar

em diferentes cidades®.

Por sua vez, a secretaria de Cultura do Estado de S&o Paulo, Claudia Costin
ao afirmar que a inclusao social é a meta a perseguir, tem proposto alguns projetos
com a mesma finalidade: o programa ‘Sdo Paulo: um Estado de Leitores’, “que

estimula a leitura no maior Estado de um pais que tirou o ultimo lugar numa

instancias administrativas) sdo um dos principais suportes da vigorosa vanguarda artistica americana, por
exemplo. (BOTELHO, 2001, p.13)

%8 Gilberto Gil comemorou o que considera as principais vitérias para 2004: um aumento orcamentario de 70% e
a elevagdo do teto de renuncia fiscal, de R$ 160milhdes para R$ 401milhdes. A principal meta do ministério —
que podera multiplicar o nimero de bibliotecas e teatros nas periferias das grandes cidades — é a construcéo,
também no préximo ano, das BACs (Bases de Apoio a Cultura), centros culturais com desenho arquiteténico do
baiano Lelé Filgueiras. Gil falou numa “onda” de BACs sendo construidos pelo Pais, mas ndo precisou quantos
nem os prazos para a construgdo. “Em lugares onde ndo ha cinemas, acesso a shoppings ou a teatros luxuosos,
onde ha caréncias de formagéao técnica, de incluséo digital e mesmo de dominio da lingua e da escrita, é que o
Ministério da Cultura pretende implantar as BACs”, disse. (GIL citado por MEDEIROS, 2003, p. d11)



avaliacao internacional de qualidade da educacdo, porque a juventude ndo tem o

habito de ler’. (COSTIN, 2003, p. A2)

Ha outros projetos em andamento: a Secretaria de Cultura do Estado de Sao
Paulo tem buscado implantar o projeto “Pr6-Bandas”, que busca capacitar regentes
e musicos no interior - colocando inclusive partituras na Internet - para agregar
qualidade a vida cultural de municipios que tém, muitas vezes, nas bandas sua
Unica iniciativa estruturada. Também vem, por meios de convénios diversos,
buscando “estimular a populagdo a freqlientar museus, teatros e cinemas, com tudo

0 que um Estado como S&o Paulo tem a oferecer”. (COSTIN, 2003, p. A2)

Giroux (2003) aponta a importancia de tais ag¢des. Ao afirmar que, com o
advento das novas tecnologias, da midia e do alcance global das industrias culturais,
o impacto da forca educacional da cultura ndo tem precedentes, lamenta que
governos e instituicbes ndo exibam o minimo entendimento da importancia de
expandir-se o nivel de alfabetizagdo para além da cultura do livro. Assim, ndo vem
disponibilizando aos alunos a capacidade de utilizacdo dos novos recursos
disponiveis, para facilitar a compreensao dos novos textos culturais de forma critica,
e além de tudo mais, possibilitar a criagdo, por seus préprios meios, de seus textos
culturais. Milanesi (2002) por sua vez, aponta que facilitar a distribuicdo de bens
culturais de modo mais igualitario poderia ser a base das acdes culturais cuja

proposta visaria um reequilibrio social, pela redistribuicdo de conhecimento®.

5 Um aparte importante. Botelho afirma que varias pesquisas — principalmente na Franga e Inglaterra - apontam
que politicas de democratizagdo da cultura, paradoxalmente, transferem para os mais favorecidos os meios
financeiros advindos dos impostos que pesam sobre o conjunto da populagdo. No teatro, por exemplo, o
rebaixamento de pregos, gragas as altas subvengdes que reduziram as entradas a ' do prego real, facilitou o
acesso daqueles que, por sua cultura anterior, ja tinham “vontade” ou “necessidade” de freqiienta-lo. Em outras
palavras, ndo é a redugéo de pregos ou mesmo a gratuidade completa que alterara as desigualdades culturais.
Ao contrario, a politica de subvencdo as reforga, uma vez que favorece a parte do publico que ja detém a



Ricardo Ohtake, afirma que as mudancas propostas - principalmente no
ambito das leis de incentivo - sdo positivas. Assim, observa que essa é uma

retomada do papel que caberia ao Estado, pois,

Eu acho que a importancia da mudancga [da lei de incentivo] é porque
existe uma série de entidades, [varias instituicoes privadas que] tiram de um
bolso e pbe no outro, que tira daqui, paga ali, o negdcio que ele devia
pagar, deixa de pagar e pée no bolso do cara. Entdo tem uma série de
instituicbes que estdo usando esse tipo de meio para fazer marketing
cultural num préprio centro, sem ter que despender extra. SO que faz com o
dinheiro publico.(...) Esses recursos que vem da iniciativa privada, no fundo,
sdo governamentais, esta certo? Entdo o que aconteceu foi a transferéncia
de decisdo da esfera governamental para a esfera privada é o realmente
aconteceu, porque o dinheiro é o mesmo. (informagao verbal)

Teixeira Coelho (1986) observa que, se ndo ha uma preocupacao do Estado
para com estes, deveria ser responsabilidade dos equipamentos culturais a
distribuicdo dos bens culturais da nacédo e a circulacdo de tais informacdes. Para
tanto, caberia aos proprios equipamentos exigir sua insercdo no sistema de
distribuicdo dos produtos culturais, quer sejam aqueles financiados ou estocados
pelo governo, quer sejam aqueles que embora ndo estejam em propriedade ou
condominio do Estado circulam sob sua regulamenta¢do®, considerando, nesse
sentido, a preocupagao com a qualidade da circulacdo e da producao cultural -. O
autor afirma também que seria encargo desses equipamentos, a realizagdo de
pesquisas sobre as modalidades culturais em sua ‘jurisdicao’. Milanesi (1997)

complementaria ao afirmar que centros culturais enquanto nucleos articuladores

informacgao cultural, as motivagdes e os meios de se cultivar. O mesmo fendmeno ocorreu com as casas de
cultura: facilitaram as préaticas do publico ja cultivado, mais do que conquistaram um novo publico.(BOTELHO,
2001, p. 24)

% O autor afirma que a participacdo em tal sistema de distribuicdo implicaria a adogédo de uma politica de
eventos, considerando que tais eventos enquanto parte de uma politica mais ampla e abrangente. (TEIXEIRA
COELHO, 1986)



fariam o papel de centros irradiadores, cujas ac¢des deveriam ramificar pelas

sociedades nas quais estariam inseridos.

Ricardo Ohtake aponta qual o projeto de atuacao do Instituto Tomie Ohtake:

NGs temos uma visdo de quais s40 0s passos que nos temos que
dar para sermos um bom centro cultural. Primeiro, nds temos que
desenvolver a parte de exposicées e ter uma variedade boa entre
exposigbes atuais e historicas, entre exposicées do exterior e do Brasil.
Depois, ter exposicdées nos varios caminhos da arte. (...) Nos queremos ver
se fazemos isso com uma firmeza muito grande, porque isso ai, da firmeza
para aquilo que a gente faz hoje. Para isso, entdo o Centro de
documentagdo é fundamental. Um centro de documentagdo muito bem
montado. Depois nds temos que comegar uma produgdo de conhecimento,
se a gente tiver 10 mil reais por més, a gente monta um belissimo Centro de
Pesquisa para produgéo de conhecimento, essa producdo de conhecimento
é que daria subsidios para a gente fazer exposicdes mais interessantes.
Isso tudo enriquece as Exposicoées. (...) Entdo nds estamos preocupados
mais nisso do que propriamente nas grandes exposicées. Porque nds
queremos contribuir para o aprofundamento do conhecimento da arte. E o
aprofundamento do conhecimento da arte pressupbe também uma
disseminagdo do conhecimento da arte. Quanto mais gente conhecer a arte,
melhor a gente vai conhecer a arte.

Em seu papel de disseminador do conhecimento da arte, o Instituto Tomie
Ohtake propde como missao difundir e refletir, através de exposicdes, oficinas,
cursos e debates, as grandes transformagdes ocorridas desde os anos 50 até
aquelas que estdo em curso hoje, cobrindo as suas variadas formas de expressdo®®

— das exposicdes de pintura e escultura as instalagcbes multimediaticas, da

% Ricardo Ohtake coloca da seguinte maneira: “O que nés queremos fazer é trabalhar com arte contemporénea,
mas fago questdo de ser o mais aberto possivel e é por isso que nds temos um curador como o Agnaldo Farias
que é uma cabega abertissima. Entdo trabalhar com arte contempordnea e depois aquelas etapas que
antecederam a arte contemporanea para mostrar com chegamos até aqui. Esse é um periodo de grande virada
na arte brasileira, o periodo do pds-guerra, quando comeca a influéncia das novas instituicées: o Masp, o MAM,
a Bienal... E a arte se internacionaliza novamente. Comega a aparecer a arte abstrata, a arte concreta. Claro que
ndés vamos fazer exposigcbes anteriores também, mas para mostrar o caminho que nos levou até a arte que nos
temos hoje”. (informag&o verbal)

Agnaldo Farias é critico de arte e professor-doutor da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de
Séo Paulo FAU-USP; ja ocupou os cargos de curador adjunto da 232 Bienal de Sao Paulo e de curador geral do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. (INSTITUTO TOMIE OHTAKE)



performance ao teatro, da musica e da danga ao cinema; assim como destacar

igualmente a arquitetura e o design. (INSTITUTO TOMIE OHTAKE)

O Instituto Tomie Ohtake aponta também, entre seus objetivos, aproximar o
publico — do leigo ao mais sofisticado - dos conceitos-chave relacionados com as
principais modalidades expressivas da contemporaneidade. Dentro de um programa
educativo que envolve desde visitas-guiadas a cursos de histéria da arte, que
também compreende debates e seminarios com a participagdo de artistas, criticos e
curadores, bem como toda a variada gama de pensadores que hoje se ocupa em
pensar a cultura. Faz parte de sua filosofia também, estimular a pratica artistica —

“do pincel ao pixel” -, através de cursos e workshops.

Sao propostas que a principio, portanto, estariam adequadas aos objetivos de
politicas culturais de democratizacéo da arte®” ou ainda democratizagao cultural, que
segundo Teixeira Coelho (1997, p. 144) seria “um processo de popularizagdo das
artes eruditas” que buscam criar condicées para que um numero sempre maior de
pessoas tenha acesso (fruicdo e compreensao) das obras de arte. Conforme Botelho
(2001) a idéia da democratizagcdo da cultura repousaria sobre dois postulados
implicitos: sé a cultura erudita merece ser difundida; bastaria que houvesse o
encontro entre a obra e o publico (indiferenciado) para que houvesse o

desenvolvimento cultural.

5" Em sua obra, Teixeira Coelho sustenta que o cinema foi a primeira tentativa de produzir arte para um grande
numero de pessoas de pequena ou nenhuma competéncia artistica. E consenso que ndo s6 o cinema como toda
a arte s6 pode ser popular enquanto jovem: a medida que uma arte ‘envelhece’ou se ‘desenvolve’ torna-se
necessario conhecer suas etapas anteriores com seus codigos para poder dela fruir plenamente. (TEIXEIRA
COELHO, 1997, p. 146)



Botelho (2001) afirma que a maioria dos paises desenvolvidos faz pesquisas
periddicas sobre praticas ou consumo culturais. A aplicacdo de pesquisas a vida
cultural era um tabu até a aparicao da primeira pesquisa sobre as praticas culturais
dos franceses, no inicio dos anos 70. Buscava-se primeiramente fazer uma reflexao
sobre a ‘esfera do lazer’ associada a preocupacao com o desenvolvimento cultural,
sob o paradigma da democratizacao cultural iniciada durante a Segunda Guerra e

que cresceu sensivelmente nos anos 50 e 60.

Conforme afirma Botelho (2001), a Franga, por meio de uma politica cultural,
agia em diregédo ao interior e aos suburbios, com o governo subvencionando acdes
de forma intensa em diversas instituicoes, visando alcangar grandes contingentes de
publico. Porém, a democratizagdo da cultura repousava sobre a preponderancia da
cultura erudita como valor; bastaria — supunha-se - 0 encontro entre o publico e a

obras para que houvesse uma adesao. Como afirma a autora:

Esperava-se que, por meio de uma agao enérgica, “democratica” e
{do bem engendrada, o acesso desse publico estaria garantido. Entretanto,
o problema maior aqui foi o desconhecimento do que é realmente uma
populagdo, de suas aspiragbes, de suas necessidades reais, de suas
motivagées. (BOTELHO, 2001, p. 20)

Na verdade, tal politica apresentava-se sob um carater populista, cujas agbes
dirigistas pressupunham a cultura erudita como fundamental, necessitando-se

apenas encontrar uma pedagogia adequada. Assim,



A pratica redundou numa falsa democratizacdo, pois baseava-se na
crenca da aptiddo natural do ser humano em reconhecer de imediato “o
belo” e “a verdade”, apenas pela possibilidade de ter acesso as instituices
da cultura erudita. Se, apesar da elevacdo dos niveis de escolaridade,
menos pessoas vao aos museus ou aos teatros — as pesquisas posteriores
demonstraram —, seria necessario descobrir-se o porqué e néo
simplesmente concluir que isso devia-se provavelmente ao fato de estas
instituicbes ndo estarem sabendo fazer o seu trabalho. (BOTELHO, 2001, p.
21)

A partir desses pressupostos, num segundo momento, ao considerar as
necessidades de planejamento do pais, incorporaram-se estas questdes. Assim em
1961, pela primeira vez, a cultura foi levada em conta no plano de metas da nacéo,
deixando de ser vista como algo supérfluo e fruto de fantasias individuais. Investiu-
se primeiramente em programas de estudos descritivos, como forma de estabelecer
comparagdes com o passado e com 0s paises estrangeiros; € a0 mesmo tempo,
situar esta atividade dentre os demais setores da economia e da vida social do pais.
Era necesséario também, pesquisar primeiro por que a cultura ndo conseguia atingir
as pessoas em ‘seu conjunto’ para depois verificar por quais maneiras seria possivel

fazé-lo. (BOTELHO, 2001)

Tais pesquisas considerariam elementos tanto de psicologia quanto de
sociologia, que deveriam permitir detectar as necessidades latentes e identificar as
motivacdes escondidas por trds dos comportamentos individuais. A partir daquela
nova metodologia, poderia introduzir-se uma nova racionalidade as tomadas
decisdes em matéria de cultura, ao compreender a cultura vivida ndo mais pela elite
cultivada, mas pela populacdo em geral. Ao considerar a cultura dentro dos aspectos
sociais, e econdmicos e compreendendo ainda a importdncia dos meios de
comunicacdo de massa, como influenciadores do consumo em tempo livre, os

valores numéricos levantados permitiiam adotar uma politica de conjunto, com



orientagdes precisas: ao se ‘quantificar o setor cultural’, o planejamento partiria dos
modos de vida e das necessidades reais da populagédo. O publico tornava-se assim,

fundamental para o planejamento de uma politica cultural®®. (BOTELHO, 2001)

A premissa da politica cultural era a democratizacao cultural, que, para se

realizar, necessitava, em si mesma, de um diagnéstico. Assim,

Ja na primeira pesquisa os resultados apontaram a desigualdade de
acesso a cultura tradicional e o0 peso respectivo das varidveis
sociodemograficas, como o nivel de educagdo, profissdo e localizagao
domiciliar. As pesquisas posteriores revelaram que o0 acesso a cultura
resulta fortemente das transmissées familiares: qualquer que seja a
profissdo do chefe da unidade familiar, basta que haja um professor na
familia para que o acesso a cultura seja facilitado. (BOTELHO, 2001, p. 23)

Entretanto, até a pesquisa sobre as praticas culturais, realizada em 1989, a
proposta de democratizacdo da cultura levava em conta fundamentalmente os
obstaculos materiais a essas praticas e buscava verificar o porqué da inoperancia de
certas agbes. Os resultados da pesquisa, porém, abalaram essa suposi¢cao, ao
mostrar que as barreiras simbdlicas eram o fator preponderante que impedia o

acesso de novos segmentos da populacao a oferta da cultura erudita.

%8 Desta pesquisa, sob encomenda do Département des études et de la prospective do Ministério da Cultura
francés, realizada a cada sete anos (2.000 entrevistados em 1973; 4.000 em 1981, 5.000 em 1989; 3.000 em
1997), derivam-se os estudos especificos sobre os publicos das diferentes éareas artistico-culturais,
aprofundando aspectos mais especificos de cada uma delas. A periodicidade possibilita uma andlise serial e o
questionamento das grandes estratégias politicas governamentais. Neste caso especifico, um dos maiores
aportes das sucessivas pesquisas foi o de colocar em xeque a hipotese de que o investimento feito havia
promovido uma “democratizagdo da cultura”, meta presente na maioria das politicas publicas implementadas em
diversos paises. (BOTELHO, 2001, p. 23)



A forca [de tais] resultados teve papel fundamental na mudanca do
paradigma, pois hoje ndo se fala mais em democratizagao da cultura, mas
sim em democracia cultural, que, ao contrario da primeira, tem por principio
favorecer a expressao de subculturas particulares e fornecer aos excluidos
da cultura tradicional os meios de desenvolvimento para deles mesmos se
cultivarem, segundo suas préprias necessidades e exigéncias. Ela
pressupbe a existéncia ndo de um publico, mas de publicos, no plural.
(BOTELHO, 2001, p. 23)

O Instituto Tomie Ohtake ao possibilitar a pratica artistica busca se adequar a
concepgcao mais abrangente da cultura. Segundo Ricardo Ohtake a politica cultural
da instituicao estabelece-se considerando uma compreensdo da cultura em dois

ambitos; em suas palavras:

Poderiamos dizer que existe a alta cultura e depois, teriamos a
cultura popular. Eu acho que a alta cultura esta numa grande crise pela
mudancga de tudo que aconteceu no mundo nesses ultimos anos. Essa alta
cultura que se manifestava de uma maneira tratou de mudar, e esta se
modificando. Ent4o, essa crise € uma coisa que nds temos que discutir seja
fazendo exposicdes, debates... E uma coisa que nds temos que estar
atentos. Por outro lado, nds temos a cultura popular, que acaba por ser uma
forma de cultura extremamente importante e rica, que acaba sendo
solicitada pela alta cultura por conta da crise mencionada. Eu acho essa
cultura popular uma coisa muito interessante e nos temos que estar atentos.
Entao eu acho que num local como este aqui, por exemplo, passados quase
dois anos de sua abertura, nés vamos comecgar a trabalhar nesse sentido
também. (informag&o verbal)

Para em seguida complementar:

A cultura popular é uma coisa que esta muito pouco desenvolvida,
muito pouco organizada. Porque a alta cultura vocé faz assim (estalando os
dedos) aparecem trezentos, ja para a cultura popular vocé faz o mesmo e o
cara que esta praticando essa cultura nem sabe que foi chamado! Ent&o
nés precisamos correr atrds, ver como é que faz, organizar... E muito mais
dificil. Mas nés vamos fazer por que precisamos discutir a cultura de uma
forma mais ampla. (informagéo verbal)



Conforme afirma Botelho (2001), hoje parece claro que a democratizacao
cultural ndo é induzir toda a populagdo a adotar determinados valores, mas sim
oferecer — disponibilizando os meios — a possibilidade de escolher, o que é chamado
de democracia cultural. Tal atitude exige uma mudancga de foco fundamental, ou
seja, nao se trata de colocar uma cultura ao alcance de todos, mas proporcionar por
meio de acgdes direcionadas que todos 0s grupos possam viver sua prépria cultura.
Tal publico € um conjunto de publicos diferentes; e esta diversidade de publicos

exige uma compreensao dessa pluralidade cultural.

A separacgao entre culturas ndo se justifica, pois a dindmica do processo é
outra, sendo marcada por uma comunicagao reciproca entre os setores, ressalvadas
as diferencas e mesmo conflitos particulares a cada qual. Todas as dimensdes sédo
igualmente importantes e tém questdes proprias a serem tratadas de forma
articulada. E preciso evitar, principalmente, que tais dimensdes sejam associadas a
dicotomia cultura popular versus cultura erudita, como se fossem pélos excludentes
e representassem, em si mesmas, opgdes ideoldgicas. O caminho é facilitar a
circulagéo das vérias formas de expressdao e conhecimento, o uso de linguagens
diversificadas e a promogédo das diversas formas e manifestacbes de cultura que
permitam avancar tanto em termos de arte quanto de qualidade de vida. (BOTELHO,

2001)

Estabelecer, portanto, acbées que permitam n&o apenas acesso a

determinados produtos culturais, mas aos modos de producéo e criacdo destes e,

|59

consequentemente, possibilitar a ampliagdo do capital cultural®™ de seu entorno.

59 Segundo Teixeira Coelho (1997, p. 85) capital cultural, num sentido estrito, aponta para o conjunto dos
instrumentos de apropriacdo dos bens simbdlicos. Num sentido mais amplo, constituem o capital cultural de um



3.3 — Acoes culturais e informacao no Instituto Tomie Ohtake

Marteleto (1995) observa que a cultura deve ser compreendida em seu
sentido antropol6gico, como 0 modo de relacionamento humano com seu real, ou
ainda, como o conjunto dos artefatos construidos pelos sujeitos em sociedade
(palavras, conceitos, técnicas, regras, linguagens) pelos quais produzem e
reproduzem sua vida material e simbélica®. Por sua vez, informacéo diz respeito
nao apenas ao modo de relagdo dos sujeitos com a realidade, mas também aos
artefatos criados pelas relagdes e praticas sociais, devendo, portanto, ser entendida
enquanto processo ou produto, como ‘probabilidades de sentido”. (MARTELETO,

1995, p.2)

Assim sendo, Marteleto (1995, p.2), afirma que cultura e informagéo seriam,

Conceitos/fenémenos interligados pela sua propria natureza. A
[cultura] — funcionando como uma memodria, transmitida de geracdo em
geracdo, na qual se encontram conservados e reproduziveis todos o0s
artefatos simbdlicos e materiais que mantém a complexidade e a

individuo ou comunidade a soma de todos instrumentos que permitem o consumo e a producdo de bens
simbdlicos (bem como sua distribuicdo e troca) e o conjunto dos préprios bens simbdélicos produzidos, como as
colegdes nas bibliotecas, pinacotecas, museus, galerias, cinematecas, videotecas e outros.

%0 Botelho propde que na dimensao antropolégica, a cultura se produz através da interagdo social dos individuos,
que elaboram seus modos de pensar e sentir, constroem seus valores, manejam suas identidades e diferencas e
estabelecem suas rotinas. Desta forma, cada individuo ergue a sua volta, e em fungao de determinagdes de tipo
diverso, pequenos mundos de sentido que lhe permitem uma relativa estabilidade. Desse modo, a cultura
fornece aos individuos aquilo que é chamado por Michel de Certeau, de “equilibrios simbdélicos, contratos de
compatibilidade e compromissos mais ou menos temporarios”. (BOTELHO, 2001, p. 3)



originalidade da sociedade humana — seria a depositaria da informagao
social.

A cultura seria o primeiro momento de construgdo conceitual da informacao
enquanto artefato, ao estabelecer-se como processo que alimenta as maneiras
proprias de ser e estar em sociedade. Os artefatos culturais seriam criados e
compreendidos pelas ‘significacbes imaginarias sociais’ e, além disso, seriam
‘instituidos, funcionando como fontes extrinsecas de informagdo para os sujeitos

sociais”. ®' (MARTELETO, 1995, p. 5)

A construcao dos artefatos culturais/informacionais devera ser compreendida
considerando-se o pressuposto histérico de que nas sociedades ocidentais ocorreu
um processo de ‘autonomizagédo’ do sistema de relagdes de producgdo, circulagéo e
consumo dos bens culturais em relacdo a “um modo prevalecente de conhecimento
que tinha como fundamento unitario os referenciais simbdlicos e de poder da
aristocracia e da Igreja” (MARTELETO, 1995, p. 4). Tal processo de ‘autonomizagao’
das esferas de producdo dos bens simbdlicos fez com que fossem constituidos
campos relativamente autbnomos de producdo e reproducado cultural - artistico,
filoséfico, cientifico, educacional - além de constituir os campos de distribuicdo e
consumo, como a editoras, bibliotecas, arquivos, museus e a propria industria
cultural. Criando-se assim, uma situacao de mercado de oferta e consumo dos bens

culturais, semelhante ao circuito de distribuicdo dos bens materiais.

o Segundo Marteleto (1995, p. 5), pode-se afirmar que, nas sociedades — principalmente as histéricas -, toda
pratica social é uma pratica informacional — expressdo que se refere aos mecanismos mediante os quais 0s
significados, simbolos e signos culturais sdo transmitidos, assimilados ou rejeitados pelas agbes e
representagdes dos sujeitos sociais em seus espagos instituidos e concretos de realizagao.



A partir desse momento, os bens culturais produzidos como matéria
informacional ndo mais seriam compartilhados socialmente, mas sim distribuidos,
passando a depender das instancias de producdo, reprodugdo, transmissdo e

aquisicao. Desta forma,

A profissionalizagdo do universo simbdlico, sua subdivisdo em
campos de produgcdo cultural e a transformagdo do capital cultural em
privilégios e distingdes criam um “mercado simbdlico” no qual o valor de
uma produgdo cultural é largamente determinado pelo julgamento de
instituicbes que detém autoridade para tal no dominio publico: as escolas e
as universidades, os museus, as bibliotecas e outros organismos culturais,
as editoras. Neste contexto, os sistemas de ensino desempenham um papel
instrumental na apropriagdo da riqueza simbdlica que é julgada digna de ser
possuida e cultivada. (MARTELETO, 1995, p. 6)

Estabeleceram-se desta forma, valores que hoje determinam largamente as
politicas e agbes culturais. Estas se d&o, quase exclusivamente, em &ambito
especializado gerando uma producao elaborada que segundo Botelho (2001, p. 4),
tem “a intencdo explicita de construir determinados sentidos e de alcancgar algum
tipo de publico, através de meios especificos de expressdo”; e constituir-se a partir
dai num “conjunto de fatores que propiciem, ao individuo, condicbes de
desenvolvimento e de aperfeicoamento de seus talentos, da mesma forma que

depende de canais que lhe permitam expressa-los”. (BOTELHO, 2001, p. 4-5)

Esta dimensdo socioldégica da cultura, cujo universo de demandas -
profissionais, institucionais, politicas e econbémicas — possui dindmica prépria,
compde um circuito organizacional, cuja visibilidade faz dela, geralmente, o foco de

atencdo das politicas e agdes culturais, deixando o plano antropolégico relegado ao



discurso. Deixam-se de lado aqui, as constru¢des que ocorrem no universo privado

de cada um, para abordar,

Aquelas que, para se efetivarem, dependem de instituices, de
sistemas organizados socialmente: uma organizagdo da produgdo cultural
que permite a formagcdo e/ou aperfeicoamento daqueles que pretendem
entrar nesse circuito de produgdo, que cria espagos ou meios que
possibilitam a sua apresentacdo ao publico, que implementa
programas/projetos de estimulo, que cria agéncias de financiamento para os
produtores. Em outras palavras, trata-se de um circuito organizacional que
estimula, por diversos meios, a produgéo, a circulagdo e o consumo de bens
simbdlicos, ou seja, aquilo que o senso comum entende por cultura.
(BOTELHO, 2001, p. 5)

Estrutura-se, a partir dessa concep¢ao, todo um aparato de mediag¢ao cultural
que visa ‘propiciar o acesso as diversas linguagens, mesmo como pratica
descompromissada, mas que colabora para a formagdo de um publico consumidor

de bens culturais”. (BOTELHO, 2001, p. 5)

Teixeira Coelho (1989) aponta que ha uma razoavel concentracao de opinides
sobre a compreensao das ag¢des culturais como instrumentos de criagcao de projetos
sociais. Para tanto, tais acées sé tem sentido se compreendidas como um conjunto
de atividades que afetam a vida cultural, politica, social e econdmica organicamente.
Assim, mesmo contemplando projetos individuais, a preocupacdo devera ser o
retorno a sociedade daquilo que for possibilitado ao individuo. Para tanto, o objetivo
de uma acao cultural, conforme Teixeira Coelho (1989, p. 42) ndo devera ser o de
“construir um tipo determinado de sociedade, mas provocar as consciéncias para

que se apossem de si mesmas’.



Milanesi (1997) propbde a necessidade de distanciamento das atividades
culturais do que possa ser identificado com a reproducdo de expressdes ja
existentes. Desta forma, os espagos culturais deveriam estabelecer-se como
alternativas as atividades de manutengao e conservacao culturais e seu processo de
mao unica (emissor/receptor); deveriam ser locais onde, independentemente do
produto ou bem cultural, fosse possivel fazer uma leitura critica do mesmo,
reinterpreta-lo: “Ndo importa que seja bumba-meu-boi ou Mozart, o essencial é que

se busque a invengdo como objetivo”. (MILANESI, 1997, p.168).

Caberia aos espagos culturais, criar programas dentro da compreensao de

que,

O desafio da produgdo simbdlica, na verdade o desejo humano de
sensibilidade profunda em face do real, é hoje levar a obra a gerar suas
demandas fora da sistematizacdo requerida pela realizagdo do valor do
capital (que comanda desejos/necessidades, codifica as diferengas e faz do
imaginario mera alavanca de consumo) no interior de um espago social
mediatizado, em que a tecnologia ja parece capaz de produzir o seu
discurso sobre o mundo. E em que a estetizagdo generalizada da vida social
tende a uma apologia paralisante do que existe e se pde a servigo exclusivo
do mercado. (SODRE, 1996, p. 129)

Diante da informagdo mediatizada que transmite um conhecimento
empacotado, os centros de informacdo publica — bibliotecas, museus e outros
espacgos culturais — deveriam propor caminhos que permitissem o essencial: a
liberdade de chegar ao conhecimento, qualquer que seja, e discuti-lo: proporcionar o
acesso as informagdes para a partir delas repensar o que foi posto. (MILANESI,

1997)



O Instituto Tomie Ohtake apresenta-se como uma alternativa cultural, uma
iniciativa da comunidade nos novos tempos, visando participar da construgdo de
uma sociedade mais sadia e realizadora. Para tanto, busca consolidar uma imagem
de espaco onde as pessoas que o freqientam sintam-no como diferenciado, pela
qualidade das exposicdes, pelas montagens, pelas produgdes cénicas, pelo carater
pedagdgico, pelo aprendizado cultural e civico, pela arquitetura, pelo respeito ao

publico. (INSTITUTO TOMIE OHTAKE)

Atualmente - enquanto finaliza-se a construgdo dos teatros e do centro de
convencdes que possibilitardo novas abordagens artisticas e culturais - o Instituto
vem priorizando as exposicbes e atividades de arte-educagédo. O diretor Ricardo

Ohtake aponta os rumos da instituicdo:

O que nds queremos fazer é trabalhar além de artes plasticas, com
design e arquitetura. De certa forma, tentamos ser amplos, por que nosso
espaco é amplo... Nao da para ficar fazendo um ‘tipinho’ de exposicdo
sendo se esgota rapidamente. Nos temos que ter abrangéncia, mas dentro
dessa abrangéncia nds temos uma linha muito clara.(...) Nos temos que
fazer um trabalho educacional maior. Ndo aquele trabalho educacional de
quantidade, o caminho ndo pode ser esse! Nos vamos fazendo um trabalho
legal, um trabalho realmente educativo com as criangcas de forma que
desperte o conhecimento das artes, que desenvolva a sensibilidade.
(informagéo verbal)

Dentro da concepcao de agbes relativas ao uso da cultura, apresentada por
Teixeira Coelho (1997), as atividades do Instituto Tomie Ohtake visam proporcionar
condicbes para que seu publico desfrute plenamente dos modos culturais a
disposigcao, seja como receptores informados, seja como criadores, dentro de uma

proposta de educagéao informal.



“Agora nds estamos fazendo um caderno educativo para a exposicdo do
Vergara®. E a primeira vez que nds estamos fazendo! E uma experiéncia que nés

estamos fazendo, vamos ver se da certo”. (Ricardo Ohtake, informacao verbal)

Trata-se da cartilha chamada ‘Caderno do Olhar’. Em seu interior encontram-
se informacdes divididas em breves capitulos: a) A obra — onde sao apresentadas
algumas gravuras acompanhadas de pequenos comentarios do proprio artista; b) O
artista — onde o préprio artista se apresenta e fala de seu cotidiano de trabalho; c) A
entrevista — onde o artista fala de sua vida, sua obra, seu processo criativo; d) A
exposicao - apresenta a exposicao que esta sendo realizada, além de uma breve
apresentacdo do artista e do curador explicando-a; e€) A gente — nesta parte da
cartilha uma série de referéncias as obras expostas prop6e ao freqientador analisa-

las e praticar o desenho de acordo com o seu olhar.

“E um caderno onde as pessoas podem observar coisas da exposicdo e que
a gente chama a atencdo aqui. E as vezes, a gente fala para o cara: por que vocé
ndo desenha como ele esta desenhando tal coisa?” (Ricardo Ohtake, informacao

verbal)

Teixeira Coelho (1997) propde que centros de arte e centros culturais sdo os
espacos privilegiados para as atividades sécio-educativas de orientacao artistica, e

que nao raro funcionam como locais alternativos a producao de mercado, cumprindo

2 CARLOS VERGARA — VIAJANTE. De 30 setembro a 9 novembro 2003.

Com curadoria do critico Paulo Sergio Duarte, a trajetéria de Carlos Vergara revelada nesta exposigdo que
reuniu cerca de 50 obras, em recortes pontuais, apresentando ao publico os 40 anos de carreira do artista
gaucho radicado no Rio de Janeiro.



uma funcéo especifica ao ampliar o universo cultural de seu publico por meio de

atividades de iniciagdo e compreensao da cultura.

Um desafio a ser suplantado, segundo Miranda (2003) no caminho da
democratizacado cultural, pois o contato direto do publico com as manifestacoes
artisticas selecionadas — segundo a oética de cada agéncia ou agente cultural —
constitui o primeiro, a consolidacao do habito, a capacidade de discernimento critico,
a aptidao para estabelecer um didlogo com a obra ou manifestagdo e ndo menos

importante, permitir a formacéo do gosto pessoal®

e a fixacao de preferéncias. Sem
tal contato, ndo é possivel criar novos publicos, mais criticos, exigentes e
informados. Milanesi (1997) complementa, ao propor que tais agbes deveriam

propiciar ao individuo,

A capacidade de captar informagbes de acordo com as
necessidades, a desenvoltura para assimilar contetdos e novas linguagens,
combinar dados e relaciona-los com a propria vida e, fundamental, ampliar a
capacidade de percepgcdo sdo necessarios como alavancas para a
producéo e o acumulo de riquezas. (MILANESI, 1997, p. 167)

Ricardo Ohtake demonstra a preocupacao do Instituto Tomie Ohtake com tal
desafio: “Nds temos um departamento especifico para arte-educagdo’. (informagao

verbal)

% Segundo David Hume (citado por COHN, 1973) os principios de ‘gosto estético’ seriam naturais e universais.
Porém a capacidade de julgamento estético seria atributo de poucos. Nesse sentido as agdes culturais deveriam
ser estabelecidas no sentido de fornecer aos usuarios culturais, a autonomia necessaria para definir suas
preferéncias.



O ‘Espago do Olhar’, é o nome do nucleo de ‘agdo educativa’ do Instituto
Tomie Ohtake, com o qual propde-se atrair e sensibilizar o publico para o mundo da
arte, por meio do aprimoramento do olhar. O objetivo principal do ‘Espaco do Olhar’
€ formar o publico leigo e atender aquele ja interessado em arte, preferencialmente
professores e alunos da rede publica e privada, além de oferecer cursos de
aprofundamento para profissionais da area e artistas. A proposta de formacao do
publico fundamenta-se no “desenvolvimento do olhar: um olhar perceptivo, poroso e
apurado sobre a arte dos ultimos 50 anos, conforme o periodo de trabalho da artista
plastica Tomie Ohtake”. Para tanto, possui salas e auditérios projetados e equipados
para a realizagdo de cursos teoricos e praticos, workshops, simposios e seminarios,
atuando em sintonia com a curadoria de artes visuais do Instituto para a definicédo de
suas atividades, sempre coordenadas por artistas, pensadores da arte e da cultura

em geral. (INSTITUTO TOMIE OHTAKE)

A area de educagdo em museus e centros culturais se apresenta em amplo
desenvolvimento nos ultimos anos em diferentes instituicdes. Porém, segundo
Teixeira Coelho (1997), a questdo das acdes de arte-educagédo dentro da politica
cultural é controversa, uma vez que a educagao artistica é tema das politicas
educacionais. Assim, entendendo a cultura e a arte como elementos importantes ao
desenvolvimento humano, ag¢des culturais deveriam ser promovidas, considerando

os dominios de producao e recepgao, sem, no entanto, serem diretivas, pois,

S&o os individuos e os grupos, eles mesmos, que inventam os modos
pelos quais se aproximam da obra da cultura e os fins que com ela
pretendem alcancar, cabendo ao agente ou mediador cultural (e ndo a um
educador) apenas criar as condicées para que isso se dé. (TEIXEIRA
COELHO, 1997, p. 58-59)



Sendo assim, as agdes culturais deverdo estar centradas em atividades e
servicos que criem estimulos a ampliagcdo do conhecimento, sem, no entanto,
desconsiderar as caracteristicas e a propria contribuicdo do publico, para quem sao
formuladas. Tais atividades, que poderiam ser identificadas sob o carater de
programacao informacional, estariam centradas em temas significativos para os

grupos aos quais elas se destinam. (MILANESI, 2002)

Dentro desse contexto, Ohtake, afirmou:

Ainda ha pouco, fizemos um projeto maravilhoso! Organizamos um
projeto para professores da rede publica, pois percebemos que em termos
de abordagem da arte o conhecimento dos professores estava abaixo da
necessidade dos alunos... E ndo eram apenas professores de educacao
artistica, eram todos. Era preciso trabalhar em termos de despertar a
sensibilidade desse pessoal. Atendemos quatro mil professores durante seis
meses em um curso de imersdo cultural com cento e vinte horas de
duracdo... Quase uma especializacdo. Eram turmas de trinta e cinco
pessoas e tivemos que alugar mais trés espagos, pois nao tinhamos como
comportar tanta gente! (Ricardo Ohtake, informagao verbal)

O projeto “Vivéncias Culturais para Educadores” — realizado em parceria com
a Secretaria Municipal de Educacao de Sao Paulo — foi elaborado com o objetivo de
valorizar o papel do professor como cidadédo produtor e leitor de cultura, ao mesmo
tempo em que proporcionava a este, momentos de prazer e reflexao. (INSTITUTO

TOMIE OHTAKE)

O projeto aconteceu entre os meses de janeiro e junho de 2003, dividido em

trés etapas:



e Arte e cultura — quando, em processo de imersao, foram abordados temas
relativos as artes plasticas, literatura, cinema, musica e teatro;

e Festival de Cinema: Educacao pela Arte — quando foram abordados temas
relativos a educacgéao e a cultura por meio de filmes, palestras, apresentacdes
musicais e mesas redondas;

¢ Arte na Escola — quando os professores foram orientados para a elaboragéo
de propostas para serem aplicadas aos seus alunos. (INSTITUTO TOMIE

OHTAKE)

Foi tao bom projeto, que provavelmente repetiremos, so precisamos
de uns acertos! Além disso, realizamos regularmente exposicbes especiais
para professores e também para alunos. Ainda agora estamos preparando
um projeto onde o participante vai ser imerso no universo de criagdo do
artista para em seguida ser incitado a criar. A intengdo é depois, fazer uma
exposicdo dos dois: do artista e do publico. (Ricardo Ohtake, informagao
verbal)

Como indica Milanesi (1997) é a partir da sensibilidade dos agentes de um
espaco de informacao, da sua interacdo com a comunidade e o seu publico, que

serdo criadas oportunidades de reflexao e critica pelos mais diversos meios:

Os temas serdo aqueles que o momento indicar, unindo o cotidiano
da cidade e de seus habitantes ao universo de informagao, resultando dai
os conflitos necessarios e o salto qualitativo. (...) De qualquer forma,
persiste em cada caso a idéia fundamental e que justifica o verbo discutir
como fundamental num centro de cultura: ele propicia a potencializagdo da
informagé&o. (MILANESI, 1997, p.179)

Assim, segundo Ohtake, o Instituto tem buscado ampliar a discussao da arte,



e propor novos caminhos, novas abordagens:

Nés temos, por exemplo, uma exposi¢ao “engatilhada” que mostra a
grédfica popular, tudo aquilo que as pessoas desenham a méo, placas,
grafismos... E um assunto que sempre me interessou pessoalmente, por
que eu na “vida civil” sou designer grafico - embora formado em arquitetura
sou designer gréficol — e sempre me preocupei com essa coisa popular. Eu
nunca consegui sistematizar esse conhecimento até que ha um ano, mais
ou menos, conheci um cara do Rio que fotografou inscrigbes feitas a méo,
mais de doze mil slides! E um material de uma riqueza impressionante...
Isso é o tipo de coisa que nos interessa mostrar aqui por que é um fildo para
debater e nds temos que fazer. Se existe a tipografia eletrénica, nds temos
também essa grafica popular, feita pelo povo, pelas pessoas semi-
analfabetas e que desenvolvem uma criatividade complexa! (informagéo
verbal)

Conforme Milanesi (2002), a diferenca entre o interior de um centro de cultura
e seu exterior, € que em seu interior existem informagbes organizadas e
disponibilizadas como ndo se encontra fora: uma vasta e diversificada colegéo de

registros do conhecimento humano.

Ohtake continua,

[Essas pecgas de grafica popular] sdo coisas de muita novidade, que
as pessoas olham na rua, mas que ndo reconhecem, ndo olham
diferenciadamente. Isso faz com que as pessoas entendam que o que se vé
no dia-a-dia também pode estar aqui dentro.(...) Noés estamos tentando
viabilizar a questdo financeira. Porque a gente quer fazer um livro... Tem
mais sentido fazer um livro porque fica registrado. (informagao verbal)

Deve-se, assim, atentar para que, apesar de toda revolucdo tecnolégica, as
expectativas quase sempre permanecem no ambito da vida cotidiana da cidade.

Decorre dai uma premissa basica ao profissional da informacao: “ele precisa



conhecer a cidade e o seu publico para poder arquitetar a informacdo necessaria.
Ele organiza algo para um cenario e um publico que vé com clareza”. (MILANESI,
2002, p.107). De tal forma que “se a agao cultural cria a inquietacao e o desejo do
conhecimento, e este satisfeito podera suscitar outros, torna-se fundamental que o

abastecimento seja continuo”. (MILANESI, 1997, p.169)

“Nés estamos fazendo agora o centro de documentacéo... E um centro onde depois
nés vamos documentar tudo. E 14 que a gente quer guardar as coisas”.(Ricardo
Ohtake — informacgéao verbal). Além do centro de documentacdo, o Instituto Tomie
Ohtake, tem como algumas de suas metas — como ja mencionado — aprofundar o
trabalho de pesquisas e organizar mais aprofundadamente sua producéo visando

obter resultados mais positivos.

Como afirma Milanesi (1997), no caso dos centros culturais, novos e prolificos
no Brasil, ha uma série de praticas sem sentido porque a propria existéncia do
espacgo cultural € improvavel. Seus atos sdo desconexos e realizados mais pelas
eventualidades - e interesses distantes de uma real politica cultural - e menos como
exercicios constantes de reconhecimento do individuo e de seu tempo e meio.
Assim, suas praticas nao se relacionam com as idéias que deveriam sustenté-las.
Tais centros de cultura sao construidos sem que se tenha uma diretriz clara sobre o

que se fazer em seu interior.

Da idéia é que resultara a acdo concreta de uma casa destinada a
cultura, evitando assim, justamente o contrario: a construgdo, a forma que
desconhece a fungdo, restando uma casca que, mesmo sendo bonita,
persiste irremediavelmente ordinaria. (MILANESI, 1997, p. 139)



Milanesi (2002) aponta que € na produgédo e registro de idéias que as
instituicbes culturais — centros culturais, museu bibliotecas - conservam, que se
afirma um papel significativo dos mesmos: possibilitar discutir a cultura, que néao se
restringe a uma area do conhecimento, mas passeia por varias, ndao sendo
propriedade exclusiva de alguns, mas de todos aqueles que buscam a amplitude das
relacdes consigo préprios e a histéria. “A cultura como um tecido, é formada pelos

fios da informacgdo que a coletividade tece”. (MILANESI, 2002, p. 103)

Enfim, como afirma Milanesi (1997), um centro cultural, desde sua localizacao
ao seu programa, passando pela sua forma, é a concretizagdo de um modo de ver a
atividade cultural. Talvez o caminho seja aquele que se propde anunciar que “ndo
existem mais bens culturais, mas sim atos culturais. Trata-se, em resumo, de nos
convertemos de consumidores em produtores: de consumidores de instituicbes em

produtores de acontecimentos”. (CANCLINI, 1980, p. 198-199)



CONSIDERACOES FINAIS

TOMIE OHTAKE — 1993 (79 X 53 cm)



“A igualdade é um belo ideal, com excec¢ao do terreno da
cultura, onde o nivelamento deve se operar pelo alto”.

UMBERTO ECO

Compreendendo a cultura como a relagdo entre individuos, entre estes e
outros grupos e as inter-relagdes com seu entorno, partimos para a realizacao desta
dissertacao, imbuidos de uma atitude, ou melhor, um posicionamento “politico” (na
concepgao aristotélica do termo) sobre politicas para centros culturais: a de que
caberia a essas instituigbes, em sua concepgao, ter clara a fungdo social como

instrumento disseminador da informacao a servigo do desenvolvimento do individuo.

Para tanto, sua politica cultural deveria ser formulada objetivando resultados
em longo prazo, com suas agles, consequentemente, refletindo-se no
aprimoramento de seu publico. E possivel que tal posicionamento tenha, de certa
forma, influenciado os resultados alcancados. Essa € uma discussdao antiga nos
meios académicos: a postura isenta do pesquisador como condicdo basica para o
estabelecimento de resultados fidedignos. Mesmo assim, assumimos o partido
daqueles que buscam a ciéncia como vocag¢ao, como homens, a mercé dos riscos

gue as emogdes nos impdem e, portanto, passiveis de erros.

Da mesma maneira, a concepgao de informagédo assumida desde o principio

foi aquela que compreende a mesma enquanto ‘artefato’, o que se caracteriza como



producdo eminentemente humana. Se acreditamos na Teoria Matematica da
Informacao? Claro que sim. Porém aqui, neste trabalho, a informacao foi entendida e
considerada como plena, a partir do momento em que o receptor da informagéo,
compreendendo a mensagem, apropria-se da mesma, passando a utiliza-la em suas

situacoes existenciais concretas. Isto posto, vamos as consideracdes, propriamente.

A transformacdo das sociedades a partir dos anos 1960 com o0 massivo
aporte das Tecnologias da Informacdo e Comunicacao no cotidiano das pessoas é
tema de um sem numero de trabalhos académicos: a influéncia da midia, a
expansao das redes eletrdnicas de informacao, a expansao e interferéncia da logica
do mercado sobre os aspectos mais diversos da vida - entre eles a producéo
informacional e cultural -, passaram a exigir uma reflexdo mais atenta sobre as
transformagdes em curso e seu impacto sobre as sociedades. Desta forma,
questées como cidadania, trabalho, educagédo, desenvolvimento, inclusdo social,
entre tantos outros, passaram a se impor como objetos de estudo de grande

relevancia.

A disseminagdo da informagdo no mundo e, conseqlentemente, seus
equipamentos mais tradicionais — bibliotecas, museus, centros culturais — néo
ficaram imunes a tais transformacdes. A questdao da acessibilidade da informacéao
passa pela reformulacdo ndo apenas das formas e conteudos, mas também dos
métodos, pois as possibilidades de obtencdo da informagdo foram elevadas
exponencialmente a partir da explosdo dos meios de comunicacao de massa e do

advento da Internet. Estes novos meios ndo apenas criaram novas formas de



disponibilizagdo da informacéo, mas mudaram o proprio comportamento do receptor:

a relagéo do individuo com a informagéo € outra.

Associado a tal mudanga comportamental, o surgimento de novos suportes da
informagdo passou a exigir uma postura diferenciada dos disseminadores
informacionais. O fato é que hoje ndao cabe mais, por exemplo, pensar numa
biblioteca baseada apenas em livros — salvo as rarissimas exce¢des de praxe —nem
pensar em museus ou centros culturais que nao considerem as multiplas
possibilidades de organizagéo e disposicao de seus acervos aos publicos; mais que
iSs0, a propria concepgao de acervo passa a ser discutida: pois em muitos casos, o
registro e gestdo da informacéo cultural sdo mais importantes que as ‘colegdes’,
propriamente. Luis Milanesi em suas obras “Biblioteca” e a “Casa da Invengéo’, bate
insistentemente na tecla de que o caminho mais l6gico € a aproximagédo das casas
de cultura com as bibliotecas, nos diversos municipios brasileiros, onde as mesmas
existem de forma desconexa. Ao que tudo indica esse é o caminho que vai ser
assumido pelo governo federal sob a presidéncia de Luis Inacio Lula da Silva. Seu
ministro da cultura, Gilberto Gil, vem propondo a criacdo das “Bases de Apoio a
Cultura” (BAC’s) nos municipios como um instrumento de acesso a cultura e a
informagéo, que na verdade, nada mais serdo que isso: biblioteca, centro cultural e,

um pouco além, infocentros.

De qualquer modo, isso remete a outra questao, pois na medida em que se
procura ser a solucao para tudo, corre-se o risco de perder sentido, e cair no vazio.
Portanto, antes de tudo mais, seria importante ter a clara no¢do do porqué da

existéncia de um dado equipamento. E o caso da funcéo preceder a forma. A politica



preceder a existéncia. Se se disponibiliza a informagao, fundamental saber qual
informacgéo, para que e para quem. Parece simples, mas infelizmente ndo ocorre
com a frequéncia necessaria. Os meios também s&do fundamentais. A apreenséo
plena da informacdo passa, necessariamente, pela possibilidade de discussédo e
recriacdo da mesma. Caberia a qualquer centro, portanto, dentro da compreensao
de uma politica cultural mais abrangente e direcionada ao desenvolvimento do
individuo, estabelecer os meios ou mesmo fluxos de informacéo, de modo a permitir,
nao apenas a propagacao da informacao, mas sua absorcéo e transformacao pelos
seus receptores, ou seja, pelo seu publico sob a pena de, em caso contrario, cumprir

a mera fungéo de retransmissores.

Assim, pensar em tais equipamentos como organismos sociais €, sobretudo,
pensar em espacos, cuja estrutura e acées vao de encontro a um modelo, onde a
preocupacdo é a disseminacdao da informacdo, mas também, a criacao de
possibilidades de encontro e convivéncia, como opcdes de lazer consciente e
diferenciado, permitindo um acesso diferenciado e prazeroso. Aqui, cabe a ressalva
de que a opcgao pelo prazer, nao consiste em um esvaziamento da condicédo
educativa em tais espacgos. Batalha antiga travada por nés - estudiosos do lazer -
educacgao e prazer ndo sao excludentes, assim como nao o sao, trabalho e tempo

livre. Complementares, sdo faces da mesma moeda.

Por outro lado, é fato que o aumento quantitativo da informagéao néao diminui o
analfabetismo absoluto ou funcional, mesmo em regides do Primeiro Mundo, como
atesta Muniz Sodré e inumeros outros autores; da mesma maneira que, 0

incremento da tecnologia na vida cotidiana ndo promove a melhoria das condicdes



gerais, concorrendo na maioria das vezes mais para o desemprego, do que para o
desenvolvimento social, infelizmente. O enfoque dos planejadores de tais
equipamentos de informacdo deveria adotar uma abordagem mais humanistica,
onde fosse facilitada a integragdo ao contexto politico, econédmico e social da
comunidade, buscando a necessaria conversao da informacao em conhecimento, e
possibilitando um aprofundamento mais necessario ainda: a relagdo entre
conhecimento e atitude, a relacdo entre informacéo e, por que nao dizer, cidadania.
Desse modo, possibilitar que ocorra ndo apenas a transferéncia da informacéo, mas

a transformacéo das estruturas e alteragcédo de posturas diante do mundo.

Mais que uma agéo isolada, essa € uma questdo de politicas publicas. E
politicas publicas sdo dever do Estado. Infelizmente, na area cultural o que menos
tem ocorrido nos ultimos anos é o delineamento claro de uma politica cultural, digna
de ser chamada como tal. Seja por desconhecimento de sua importancia, por
desinteresse — ou interesses outros -, pelo despreparo de seus interlocutores — como
atesta o proprio Ricardo Ohtake, diretor do Instituto Tomie Ohtake, em uma das
entrevistas concedidas ao pesquisador -, o fato € que se tem chamado de politica
cultural nada mais € do que a criagédo de leis de incentivo e sua instrumentalizagéo.
Embora importante tal ‘politica’ € extremamente limitada - para dizer o minimo - pois
atende a objetivos de curtissimo alcance e, geralmente, carentes de sentido. Além
disso, como atesta Isaura Botelho em seu artigo “As dimensées da cultura e o lugar
das politicas publicas”, quase sempre se confunde com ocorréncias vazias de
sentido, motivadas por pressdées as mais diversas, ou mesmo com acgdes isoladas,
porém inconsistentes, por ndo serem pensadas no contexto mais amplo. Assim, o

que se tem chamado de politica cultural no Brasil tem se limitado a uma politica de



eventos, deixada aos designios dos departamentos de marketing de grandes
empresas, cujo alcance, em termos do aprimoramento do individuo, € bastante
limitado. Nesse contexto, muitas empresas — principalmente bancos — tem
estabelecido seus préprios centros culturais e os resultados tem sido os mais

variados, conforme demonstram outros pesquisadores em seus trabalhos.

O Instituto Tomie Ohtake é uma instituicao cuja trajetéria é bastante recente,
com pouco mais de dois anos. E pouco tempo para verificar seus resultados. Mesmo
avaliar seus proximos passos é dificultado pelo fato do mesmo n&o dispor de
financiamentos especificos - ‘automaticos’ nas palavras de Ricardo Ohtake — do
setor publico ou privado, muito embora, tenha um posicionamento claro de qual seria
sua fungéo e os seus objetivos. Tal fato talvez seja decorréncia direta da experiéncia
de seu diretor, nos varios anos de vivéncia em que atua na area cultural, em cargos
publicos e privados. Assim, os caminhos a percorrer estdo delineados, ha projetos
para os proximos anos, dentro do foco que a instituicAo definiu como sua

especialidade.

A experiéncia do Instituto Tomie Ohtake permite algumas consideragdes. Pelo
seu carater independente tem liberdade para estabelecer sua programagao
conforme a sua proposta conceitual e, por assim dizer, isento de pressoes
mercadolégicas. ‘De certa forma’ porque, ainda assim, utiliza os mecanismos das
leis de incentivo a cultura para financiar os seus projetos, 0 que sempre exigira uma
adequacao aos designios privados, mesmo se tratando de dinheiro publico. Isto
remete a algumas outras constatagcbes: primeiramente o descaso dos poderes

publicos ao permitir o estabelecimento de uma estrutura, de porte razoavelmente



grande, sem considerar a sua existéncia dentro de um periodo de tempo, pois nao
h& financiamento regular, 0 que comprometeria - j& em principio — qualquer projeto
cultural mais consistente. Sem considerar outras implicagbes de ordem
socioeconémica. Em segundo lugar, atesta 0 descompasso entre iniciativas publicas
e privadas: ao nao considerar o estabelecimento de uma instituicao, dentro de um
contexto mais amplo, o Estado permite que a mesma defina sua prépria politica de
atuacdo, alheia ao entorno, na maioria das vezes, concorrendo por verbas
privatizadas com outras instituicées, inclusive as publicas. Trata-se de iniciativas
isoladas, agbes limitadas que, independentemente de seu valor, perdem sentido

quando avaliadas como um todo.

Também é cedo para afirmar, mas parece que se comega a pensar de forma
mais consistente a respeito, como atestam as dltimas noticias sobre o
posicionamento do atual ministro da Cultura e também da secretaria de Cultura do
Estado de Sao Paulo. Mais uma vez cabe aguardar, pois resultados efetivos em
termos de politicas culturais sé em médio prazo, no minimo. De qualquer modo, o
governo federal, pelas declara¢des de seu ministro comega a propor um esbogo de
programa. Assim, dentre outras, comeca-se a atentar para os financiamentos por
meio das leis de incentivo: a proposta ndo é clara, mas fala-se em ‘patrocinios
incentivados’ com os quais se pretende realizar acbes mais diretivas para projetos
pré-determinados e areas preestabelecidas. E claro que sempre corre-se outros

riscos, mas enfim.

Por mais que se invista em agfes culturais sempre havera espago para as

mais diversas iniciativas, como é o caso do Instituto Tomie Ohtake. Trata-se de uma



instituicdo que tem seu valor e um papel a cumprir dentro da dinamica cultural
brasileira. Fazendo uma comparac¢ao descompromissada, tem seu espaco garantido,
assim como o tém as bibliotecas especializadas e tematicas. Busca aproximar a arte
de seu publico, mais especifico e mais educado, de um modo geral, € o faz. Produz
informacdes estéticas e culturais diferenciadas e as disponibiliza. Ao mesmo tempo,
por meio de suas acdes de arte-educacao permite o aprimoramento desse publico e
também busca formar novos. Enfim, tem uma fungdo social a cumprir, tem
consciéncia disso e busca fazé-lo, muito embora tenha que encontrar um caminho
que aponte para agdées mais mediadas, e menos diretivas, principalmente, em
termos de arte-educacdo. Este, porém, € um desafio pelo qual passa a grande

maioria das instituicées culturais brasileiras, publicas ou privadas.

Infelizmente o Instituto Tomie Ohtake representa uma agéo isolada e, por
isso, perde alcance e efetividade. Ao ndo ser contemplada em um projeto de maior

envergadura, uma politica cultural plena, é esvaziada em seu sentido.
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ANEXOS



ANEXO A

Entrevista com o Sr. Ricardo Ohtake - Diretor do Instituto Cultural Tomie
Ohtake
Concedida a Flavio Martins e Nascimento em 25 de setembro de 2003.

Flavio - Bem, na verdade eu havia encaminhado para Daniela (Coelho;
produtora do Instituto) o roteiro da entrevista...
Ricardo Ohtake - Ela me deu... Mas eu nem li, pois eu achei que o tempo que eu

levaria para ler, eu converso com vocé, pois, € mais Util.

Flavio - E, na verdade, eu costumo enviar o roteiro antes porque, de certa
forma, a pessoa fica mais ou menos a par do que se trata.

Ricardo Ohtake - Esse assunto todo ai, € assunto com que eu lido todos os dias. Eu
pessoalmente fui diretor de varias entidades culturais. Fui diretor do Centro Cultural
Sao Paulo, fui o primeiro diretor do Centro; fui diretor do MIS (Museu da Imagem e
do Som - SP); fui diretor da Cinemateca Brasileira; fui secretario da Cultura do
Estado de Sao Paulo e fui secretario do Meio Ambiente na prefeitura aqui. Entao
quer dizer, com isso, essas questdes todas estdo na minha cabega o tempo todo.
Entéo, desse assunto a gente fala sem pensar muito...

Flavio - Na verdade, uma primeira parte da entrevista trata do histérico,
informacoes gerais sobre o instituto... Acho que posso conseguir em alguns
documentos...

Ricardo Ohtake - Eu posso ir dizendo para vocé. Eu acho que € mais rapido. Entao é
0 seguinte: a criacdo do Instituto se deu de uma forma assim; este espago aqui
pertence a um laboratério farmacéutico, o Laboratério Aché. Esse laboratério tem
trés socios, sendo que eles sdo amigos de cinquenta anos da minha familia. O Rui
(Ohtake - arquiteto autor do projeto do Centro Cultural) inclusive estudou no ginasio
com um deles. Eu conheco o Vitor (...) dono do Aché desde os dez anos de idade,

eles freqlentavam minha casa e chamam minha mde até hoje de dona Tomie



(Ohtake - artista plastica, que deu nome ao instituto). Ninguém mais chama minha
mae hoje de dona Tomie, todo mundo chama de Tomie... Mas como eles conhecem
minha mae desde pequenos, se acostumaram a chamar assim, e continuam até
hoje. Entdo, o que aconteceu... Eles tinham este terreno aqui, por que com o
crescimento do laboratério... Vocé sabe, o laboratério praticamente ndo existia, eles
eram vendedores de remédios. Quando eles comegaram a conseguir um pouco mais
de dinheiro, compraram um pequeno laboratério. Foram crescendo, crescendo...
Compraram outros laboratorios... Sao uns caras de uma competéncia fora do
normal! E sdo também pessoas de uma generosidade impressionante! Todo mundo
acha que esses empresarios por ai sdo uns capitalistas selvagens... Eles tém a
competéncia de todos os capitalistas selvagens, mas sao de uma generosidade
impressionante...E tem ideais também, ndo pensam apenas em ganhar dinheiro...
Claro que isso para eles é fundamental, mas eles estdo preocupados com outras
coisas também... Por exemplo, eles estavam tentando, de dez anos para ca, um
pouco mais, eles ja eram o maior laboratério brasileiro, terceiro do ranking brasileiro,
e brigavam com todas as multinacionais. Eles estavam tentando fabricar matéria-
prima para producdao de antibidticos. Essa fabricacdo € uma das coisas mais
complicadas que existem no mundo; nado tecnicamente, cientificamente... Eles
estavam trabalhando com uma equipe de trinta cientistas da UNICAMP e da USP,
eles estavam desenvolvendo o trabalho de uma forma superinteressante. O que
aconteceu? Eles estavam trabalhando nisso, mas a mafia mundial (o Cartel dos
grandes laboratérios) impediu a concessao de licenciamento par eles fabricaram
essa matéria-prima. A partir dai, o que aconteceu... Eles resolveram, depois de dez
anos tentando, desistiram e ficaram decepcionados. Dai resolveram partir para um
empreendimento imobiliario. Eles possuiam este terreno que pertencia a um
laboratério que eles haviam comprado. Eles resolveram fazer um projeto de um
edificio de escritérios. E numa conversa com meu irmdo (Rui Ohtake), resolveram
fazer uma coisa que néo fosse exclusivamente comercial, uma coisa voltada para a
cidade... Foi entdo que surgiu a idéia de um espaco cultural, um espago para
convencgdes, teatros, e surgiu isto que vocé vé.. Nbés temos espacos para
convencgoes, nos temos la teatros... E vamos ter o centro de convencgdes... Entéo,
este instituto nasceu desse projeto inicial. Surgiu este espago para exposigées... Os
teatros que ainda nao estao prontos. Disso surgiu a idéia de homenagear a "dona"

Tomie, a mae japonesa deles - como eles mesmos dizem! - e nos cederam este



espaco em comodato, onde estamos ha um pouco menos de dois anos.

Flavio - Bem, entdao na verdade, este espaco é mantido através da lei de
incentivo a cultura?

Ricardo Ohtake - Nao necessariamente. A lei de incentivo funciona de uma forma
limitada. Nos trabalhamos com 40% de nossos custos cobertos pela lei de incentivo.

O resto conseguimos de outras formas, pelos caminhos mais diversos.

Flavio - Em relacao a politica cultural do Instituto Tomie Ohtake... De um modo
geral, de que forma se define a programacao?

Ricardo Ohtake - Bem, eu acho que ndo é sé aqui, acho que muitas instituicdes, a
nao ser aquelas mais radicais como, por exemplo, o Oiticica (>>>>>>) na época da
Wanda Carmim, era uma ditadura, uma ditadura. Assim como um pouco hoje a
Maria Antonia, sabe o Centro Cultural Maria Antonia? A Maria Antonia é uma coisa

bem radical...

Flavio - Um reduto de esquerda o senhor diria?
Ricardo Ohtake - Nao, ndo. Sdo os formalistas. E um pessoal do construtivismo. Sdo
todos de esquerda, como sao todos de esquerda, imagino eu, em qualquer entidade

cultural...

Flavio - E de certa forma... Mas é um rétulo meio ultrapassado. Essa questio
de direita, esquerda...

Ricardo Ohtake - Inclusive por que hoje muitas entidades perderam essa
caracteristica de ser "de esquerda". O que eu quero dizer para vocé é o seguinte: 0
que nés queremos fazer é trabalhar com arte contemporanea, mas fago questao de
ser 0 mais aberto possivel e € por isso que nds temos um curador como o Arnaldo
Farias que é uma cabeca abertissima. Entdo trabalhar com arte contemporanea e
depois aquelas etapas que antecederam a arte contemporénea para mostrar com
chegamos até aqui. Hoje, por exemplo, nos estamos com uma exposicdo do
Villanova Artigas (arquiteto brasileiro responsavel por inUmeras obras no pais) um
cara que ja morreu, mas por que mostra-lo? Nao é arte contemporanea, mas é um
cara que antecedeu... Ainda hoje é muito atual. N6s temos |4 embaixo uma sala

mostrando os arquitetos atuais, que foram discipulos do Artigas... Quer dizer, no



nosso trabalho nos temos esse tipo de abordagem. Na semana que vem nés vamos
inaugurar a exposicao do Vergara, um cara que trabalha desde os anos 1960 até
hoje. E essa etapa do trabalho da arte que nés pretendemos mostrar de, mais ou
menos, 1950 para cé. Quer dizer, a Tomie comecou a trabalhar em 1952, entéo é
esse periodo que nds vamos trabalhar... E esse é um periodo de grande virada na
arte brasileira, o periodo do pds-guerra, quando comeca a influéncia das novas
instituicdes... O Masp, o MAM, a Bienal... E a arte se internacionaliza novamente.
Comeca a aparecer a arte abstrata, a arte concreta. Claro que nés vamos fazer
exposicdes anteriores também, mas para mostrar o caminho que nos levou até a
arte que nos temos hoje. O que nds queremos fazer € trabalhar além de artes
plasticas, com design e arquitetura. De certa forma, tentamos ser amplos, por que
nosso espaco € amplo... Nao da para ficar fazendo um "tipinho" de exposi¢cao sendo

se esgota rapidamente.

Flavio - E perde-se a funcao, inclusive...
Ricardo Ohtake - E exatamente. Nés temos que ter abrangéncia, mas dentro dessa

abrangéncia nés temos uma linha muito clara.

Flavio - E o publico, também é o mais variado possivel...
Ricardo Ohtake - E o mais variado possivel, mas isso é uma coisa que nés estamos
discutindo muito hoje em dia, porque é o seguinte: o publico ndo tem familiaridade

com arte contemporanea...

Flavio - O publico nao tem familiaridade com arte, ponto!

Ricardo Ohtake - Nao. Por exemplo, se vocé chega no Masp, numa exposi¢ao de
uma arte um pouco para tras, o pessoal responde. Por exemplo, a exposi¢ao do
Centro Cultural do Banco do Brasil no Rio, que teve maior publico foi a exposicao

sobre o Surrealismo.

Flavio - Mas nao seria por que ja sao icones? Artistas extremamente
popularizados...

Ricardo Ohtake - Surrealismo ndao. Tem o Max Ernst, que ninguém nunca ouviu
falar... Os iniciados, sim. Os iniciados todos conhecem. Picasso nao é surrealista! Se

tivesse um cara como Picasso, a gente entenderia... Picasso, Monet, Salvador Dali...



Flavio - O Masp trouxe nos ultimos anos e foi aquela loucura...

Ricardo Ohtake - Isso mesmo. Entédo, quer dizer, acho que a coisa passa um pouco
por ai. Quer dizer, nds temos exposi¢cées aqui que ndo vem publico nenhum, e tem
outras que vem muita gente... Dependendo do tipo de exposigcdo vem mais gente ou
menos gente. Nos acabamos domingo uma exposicdo com os videos da Tate

(Gallery, de Londres)...

Flavio - S6 uma pergunta, interrompendo, esses videos tinham alguma coisa a
ver com a exposicao da Oca (no Parque Ibirapuera), assim como o Villanova
aqui, ao mesmo tempo em que esta acontecendo a Bienal de Arquitetura, isso
€ uma coisa planejada?

Ricardo Ohtake - E o seguinte: a nossa exposicdo e a da Oca é uma exposicéo sé.
Agora, a nossa com a Bienal, a nossa é considerada uma exposi¢ao paralela. Nos
estamos fazendo coincidindo com a Bienal. Porque eu acho que, assim como nés
fizemos outras exposicoes aqui em Sao Paulo que nao foram divulgadas, faltou uma
lideranca a Bienal para fazer com que a cidade falasse sobre arquitetura esse tempo
todo. Nos meses de setembro e outubro tinha que se falar sé de arquitetura. Se
perdeu! Entdo fica uma coisa assim: a Bienal estd 14, o Artigas esta aqui, tem

exposicoes de desenhos de arquitetos por ai...

Flavio — O senhor nao acha que esse seria um papel importante para as
instituicoes publicas hoje: a Secretaria de Cultura, por exemplo, ndo deveria
trabalhar mais formatando politicas de modo a se complementarem os
espacos culturais na cidade?

Ricardo Ohtake — Eu acho que uma das solugdes seria essa. Acho também que tem
as instituicbes ndo governamentais, como o Instituto dos Arquitetos que € um dos
organizadores da Bienal, tinha que ter organizado isso, e isso ndo depende de
dinheiro, depende de querer conversar. Entdo eu acho que esse tipo de coisa, vocé
tem razao. Tinha que ter alguém fazendo esse tipo de coisa. N6s mandamos cartas
para a Bienal e para o Instituto dos Arquitetos: estamos fazendo uma exposigcéao

paralela, etc., etc.



Flavio — E nao tiveram resposta?

Ricardo Ohtake — Nao, nao tivemos.

Flavio — A impressao que da é que cada um cuida de si mesmo, sem querer se
entender...

Ricardo Ohtake — Sem deixar o outro aparecer muito! (Risos). Entdo quer dizer, no
Nnosso caso, por exemplo, eu tenho certeza que se houvesse uma jungao maior, sem
duvida alguma, todos seriam favorecidos, sem duvida alguma!

Flavio — Inclusive o publico...
Ricardo Ohtake — Com certeza! A cidade inteira falando de arquitetura... Seria uma
beleza!

Flavio — Agora, com relacao ao publico, mais uma vez. Conforme o senhor
falou, existem exposicoes sem publico e existem exposicoes com um publico
excelente, e nesse sentido, existe alguma adequacao da programacao?

Ricardo Ohtake — Até agora, daqui a pouco nos vamos completar dois anos, é muito
pouco tempo... E na verdade, ndés ndo temos muita preocupacado nesse sentido.
Constatamos tudo, evidentemente, mas nesse periodo n6s chegamos a conclusao
que algumas exposicdes tém que ser redirecionadas. Um tipo de exposicao, por
exemplo, nos temos que fazer um trabalho educacional maior, um trabalho
educacional traz gente. Nao aquele trabalho educacional de quantidade. O caminho
nao pode ser esse! Aquela coisa de fazer parceria com tantas escolas, e as escolas
vao despejando gente aqui. N6s vamos fazendo um trabalho legal, um trabalho
realmente educativo com as criancas de forma que desperte o conhecimento das
artes que desenvolva a sensibilidade, acho que € uma série de coisas que uma
exposicao bem feita, que tenha um trabalho educacional bem realizado, a gente
possa ter tudo isso ai. Entdo, por exemplo, agora nés estamos fazendo um caderno
educativo para a exposicdo do Vergara. E a primeira vez que nds estamos fazendo!
E uma experiéncia que nés estamos fazendo, vamos ver se da certo. O que é isso?
E um caderno onde as pessoas podem observar coisas da exposicdo e que a gente
chama a atencdo aqui. E as vezes, a gente fala para o cara: por que vocé nao
desenha como ele esta desenhando tal coisa? A gente reproduz um desenho aqui e

ele vai fazer o retrato que o Vergara fez e esta impresso aqui, e ele vai fazer o



retrato da pessoa que esta aqui ao lado, entende? Entao quer dizer, é para “puxar”
essa coisa do fazer, do sentir, do olhar, com o publico freqiientador daqui. E isso
que noés estamos fazendo. Nés ja fazemos até agora um material impresso; é um
folder, fazemos aqueles flyers, aquele material que o pessoal recebe, e que cabe no
bolso da camisa, e vai embora e se a pessoa quiser, ndo joga fora. Também te um
maior, que tem um texto mais ensaistico, também com mais ilustragoes, e esse a
gente vende por um real. Que é para o cara nao jogar fora, € que ao mesmo tempo,
da para o cara pagar. Bom, esse é o tipo de coisa que a gente esta fazendo. Fora
isso, a gente faz um trabalho aqui bem interessante que é passar um video sobre a
exposicao. Assim, o artista fala; o que ele pretende fazer com seu trabalho. Se a
exposi¢ao € maior, o curador fala. Entdo, isso tudo faz parte de um trabalho que a
gente pretende que seja didatico, quer dizer, a exposi¢cao tem que ter esse carater. E
agora, nés estamos juntando mais esse elemento que eu te falei, esse caderno do
estudante, € mais para criangas. Quer dizer, n6s estamos diversificando esse tipo de
coisa, estamos experimentando as coisas, para ver que caminhos a gente precisa

fazer as coisas.

Flavio — E um trabalho de tentativa e erro mesmo, nido é? Bom, agora, em
relacdo a outras instituicoes também pertencentes a iniciativa privada,
praticamente todos os bancos tém as suas, hoje em dia, além de outras
empresas, o senhor diria que existe alguma diferenca desta instituicao em
relacao as outras, e diria, ndao apenas em relacao a programacao, pois isso
esta claro, mas a forma de atuar, as estratégias de acao cultural mesmo. Como
é que o senhor vé isso?

Ricardo Ohtake — Do jeito como esté estruturada hoje, a cultura brasileira, a difusao
da cultura brasileira, eu diria que estamos todos, mais ou menos, no mesmo lugar,
no caso da iniciativa privada. O governo participa, mesmo nos museus estatais, nas

entidades que pertencem ao governo, eles participam com uma patrte...

Flavio - Geralmente minima, nao?

Ricardo Ohtake — Mas, as vezes, que resolve a coisa. O resto, o cara tem que
buscar na iniciativa privada. O dinheiro para valer mesmo, vem todo da iniciativa
privada. Isso significa que, por exemplo, eu nao sei o que acontece, se vocé trouxer

uma exposicao contestatéria do sistema. A gente até faz! Mas tem que dar uma



disfarcada... Entdo o que acontece € isso... Por exemplo, se a gente traz uma
exposicao hieratica (sagrada, religiosa), sera que a gente passa facil? Se a gente
traz uma exposicao da cultura gay, sera que a gente mostra com facilidade? Entao,
quer dizer, sdo coisas que, em sendo dinheiro de iniciativa privada gente encontra
uma certa restricdo, nesse sentido. E particularmente... Por exemplo, sera que a
gente consegue fazer uma exposicao falando mal do capitalismo? Sera que os caras
vao achar legal? Quer dizer, essas sdo questdes que eu acho que advém da
necessidade de todo mundo recorrer a iniciativa privada. Agora, o problema que eu
acho mais complicado é que hoje em dia as entidades culturais privadas, ou néao
privadas, como por exemplo, as entidades que nds temos aqui na cidade de Sao
Paulo, ou sdo pertencentes, de um modo geral, ao governo ou sao pertencentes a
bancos. Se vocé for ver, as entidades de um certo porte que ndo pertencem nem ao
governo nem aos bancos, sdo pouquissimas. Somos nés aqui, o Masp, que nao é
ligado nem ao governo e nem aos bancos, e o MAM. Porém, o Masp recebe da
prefeitura, um milhdo de reais todo ano, ou seja, recebe mais do que 6rgaos do
proprio governo. O MAM, Museu de Arte Moderna, tem como presidente, a

presidente do conselho do Banco ltad...

Flavio — A Milu Vilella. Ela nao é também presidente do Instituto Cultural Itau?

Ricardo Ohtake — Sim. Entdo quer dizer, tem essa coisa assim... E até muito pouco
tempo atras, o MAM mesmo era bancado pelo ltau: tinha falta de dinheiro, o ltad
cobria... Mas agora ndo esta mais fazendo isso, e eles estdo penando pra viver! E
ndés penamos pra viver desde o0 comecgo, por que nosso dinheiro ndo vem
automaticamente de nenhum lugar, nem de banco, nem de governo, de nada...
Entdo quer dizer, a nossa vida esta dificil, estamos passando por um momento
extremamente delicado. Entdo isso faz com que hoje nés, aqui, tenhamos uma vida

extremamente dura! Felizmente estamos conseguindo sobreviver.

Flavio — O senhor poderia dizer como é que funciona o financiamento dessas
exposicoes?
Ricardo Ohtake — E tudo feito com patrocinio.

Flavio — Entao a cada exposicao aqui, € uma corrida louca atras de
patrocinadores...



Ricardo Ohtake — S6 que agora, 0 que nds estamos fazendo € tentar levantar coisas
maiores, ou coisas que todo més o cara da uma pequena quantidade, que para a
empresa ndao é uma coisa tdo pesada, e que no final do ano vocé consegue recolher
um certo dinheiro de tal forma que mesmo algumas exposicdes que nao tem
patrocinador consigam ser feitas. Essa é nossa luta! Agora, nessa politica geral, o
que me preocupa muito € que ha muitos amadores atuando.

Flavio — Mas esse nao é um problema da cultura, € um problema do pais de um
modo geral...

Ricardo Ohtake — Sim, sim! O projeto da reforma agraria... Tinha que estar pronto! O
Fome Zero, o projeto cultural... Tinham que estar prontos!

Flavio — Nesse sentido, o senhor acabou de falar das instituicoes privadas... Eu
concordo com isso, acho que essa instituicao cultural pertencente a iniciativa
privada tem preenchido um papel que as instituicoes publicas abdicaram...

Ricardo Ohtake — Se bem que é o seguinte, esses recursos que vem da iniciativa
privada, no fundo, sdo governamentais, esta certo? Entdo o que aconteceu foi a
transferéncia de decisdo da esfera governamental para a esfera privada é o

realmente aconteceu, porque o dinheiro € 0 mesmo.

Flavio — Bem, ai é que esta a grande discussao a se debater, é que na verdade,
o governo abriu mao de executar e abriu mao de gerenciar, de administrar, de
fazer a politica publica, as politicas culturais. Mudando um pouco, mas ainda
dentro dessa perspectiva, sob qual definicao de cultura, o Instituto Tomie
Ohtake atuaria?

Ricardo Ohtake — Bem, acho que poderiamos dizer que existe a alta cultura e
depois, teriamos a cultura popular. Eu acho que a alta cultura esta numa grande
crise pela mudanca de tudo que aconteceu no mundo nesses ultimos anos. Essa
alta cultura que se manifestava de uma maneira tratou de mudar, e estd se
modificando. Entao, essa crise é uma coisa que nés temos que discutir seja fazendo
exposicdes, debates... E uma coisa que nés temos que estar atentos. Por outro lado,
nds temos a cultura popular, que acaba por ser uma forma de cultura extremamente
importante e rica, que acaba sendo solicitada pela alta cultura por conta da crise

mencionada. Eu acho essa cultura popular uma coisa muito interessante e nés



temos que estar atentos. Entdo eu acho que num local como este aqui, por exemplo,
passados quase dois anos de sua abertura, nés vamos comecar a trabalhar nesse
sentido também. Nés temos, por exemplo, uma exposicao “engatilhada” que mostra
a grafica popular, tudo aquilo que as pessoas desenham a mao, placas, grafismos...
E um assunto que sempre me interessou pessoalmente, por que eu na “vida civil”
(risos) sou designer grafico - embora formado em arquitetura sou designer grafico! —
€ sempre me preocupei com essa coisa popular. Eu nunca consegui sistematizar
esse conhecimento até que ha um ano, mais ou menos, conheci um cara do Rio que
fotografou inscricdes feitas & mado, mais de doze mil slides! E um material de uma

riqueza impressionante...

Flavio — E um material produzido no Brasil inteiro?

Ricardo Ohtake — Ele fotografou por onde foi passando. Ele mora no Rio, mas esta
sempre por Sao Paulo, e foi passando e fotografando! Ele é fotdgrafo por profisséo.
Ele foi fotografando letras, por exemplo. A letra “A” ele tem mais de oitocentos
slides... Tem placas e uma série de coisas interessantes. Portanto, isso é o tipo de
coisa que nos interessa mostrar aqui por que é um fildo para debater e n6s temos
que fazer. Se existe a tipografia eletrbnica, nés temos também essa grafica popular,
feita pelo povo, pelas pessoas semi-analfabetas e que desenvolvem uma
criatividade complexa! Enfim, acho que temos que trabalhar com essa coisa dubia:

alta cultura e cultura popular.

Flavio — Entao vocés tém trabalhado aqui com essas duas vertentes, vamos
dizer assim?

Ricardo Ohtake — Sim, mas a cultura popular € uma coisa que esta muito pouco
desenvolvida, muito pouco organizada. Porque a alta cultura vocé faz assim
(estalando os dedos) aparecem trezentos, ja para a cultura popular vocé faz o
mesmo e o cara que esta praticando essa cultura nem sabe que foi chamado! Entao
nés precisamos correr atrds, ver como é que faz, organizar... E muito mais dificil.
Mas n6s vamos fazer por que precisamos discutir a cultura de uma forma mais

ampla.



Flavio — Bem, mais por seu feeling, do que um dado estatistico comprovado, o
senhor acha que esse tipo de exposicao despertaria interesse do grande
publico?

Ricardo Ohtake — Eu néo sei te dizer por que é muito dificil fazer projecées nesse
sentido. Agora, eu acho que algumas coisas desse tipo acabam dando imprensa,
entdo, atraiu a imprensa acaba atraindo um pouco mais de publico, mas eu nao sei
se isso é interessante para muita gente. Eu acho que interessa, pois sao coisas de
muita novidade, que as pessoas olham na rua, mas que nao reconhecem, nao
olham diferenciadamente. Isso faz com que as pessoas entendam que o que se vé

no dia-a-dia também pode estar aqui dentro.

Flavio — Talvez dentro de uma perspectiva até de valorizacao do proprio
individuo que reconhece as coisas dele dentro de uma instituicao como esta...

Ricardo Ohtake — E isso mesmo!

Flavio — O que se tem visto, o que se tem verificado, mesmo os jornais tem
tratado disso, as publicacGes especializadas, é uma tendéncia que vem
acontecendo no mundo inteiro, dentro dos museus, centros culturais,
bibliotecas, mudando daquele aspecto mais sobrio, mais fechado, para centros
de lazer, para locais de encontro. Isso vem gerando uma discussao sobre essa
reorientacdo sistematica desses espacos de cultura buscando uma
programacao mais massiva. Como é que o senhor vé isso?

Ricardo Ohtake — Eu vou te contar uma experiéncia pessoal minha, quando eu tinha
catorze anos. Aqui em S&o Paulo havia o Museu Paulista, o Museu de Arte
Moderna, o Museu de Arte de S&o Paulo, ainda 14 na rua Sete de Abril, no centro da
cidade... Havia mais alguns. Bem, entdo com catorze anos eu fui parar la na Europa,
fui sozinho com um amigo, que nao gostava de arte, mas eu puxava o cara pra todo
lado. Entdo vou te contar uma coisa: eu vi museus como o Louvre, por exemplo, que
era um museu estatico, ja na entrada havia obras de arte. Em todos os museus era
assim! Até que eu cheguei na cidade de Amsterda, onde havia um museu, era
diferenciado do ponto de vista arquitetural: tinha janelas maiores e menores, salas
grandes, salas menores... Era um museu relativamente pequeno. Até que eu vi uma
biblioteca que todo mundo podia freqlentar, era supersimpatica...Tinha um lugar

onde as criangas podiam desenhar. Eu confesso a vocé que eu me senti muito



melhor nesse museu que em todos os outros. Acho que esse foi um passo que 0s
museus deram para as pessoas se sentir bem. Depois disso eu acho que os museus
americanos comecaram a ter espacos maiores, jardins, espagos para conversar,
comecaram a ter cinemas. Comecaram a ter tudo isso e mais exposicoes
temporérias... Os museus nao tinham exposi¢cdes temporarias! Tudo isso séo
modificagdes que as instituicdes vem sofrendo no mundo, de tal forma que esse é
um caminho sem volta. Uma outra coisa € a transformacdo dos museus em
business, os americanos comecaram isso. Uma exposicdo como Matisse, por
exemplo, os caras ja contabilizam milhares de camisetas, broches, livros,
chaveiros... E Big Business! Aqui, da nossa parte, pretendemos que este se torne
um espaco mais agradavel para encontros, para as pessoas se sentirem bem!
Estamos comegando a trilhar esse caminho: virdo ainda os teatros, os cinemas... Eu
adoraria ver isso aqui cheio de gente se encontrando para bater papo, ver arte e se
divertir. E nosso projeto.

Flavio — Muito se discute sobre como a educacao é apreendida, de modos
diferenciados e de formas muito mais amplas do que aquelas estabelecidas
como formais, onde instituicoes culturais desempenhariam um papel
diferenciado. Qual a postura de sua instituicao frente a essa discussao? Qual
seu papel? De que maneira isso é exercido?

Ricardo Ohtake — Sim, sim. Nés temos um departamento especifico para arte-
educacgado. Ainda ha pouco, fizemos um projeto maravilhoso! Organizamos um
projeto para professores da rede publica, pois percebemos que em termos de
abordagem da arte o conhecimento dos professores estava abaixo da necessidade
dos alunos... E ndo eram apenas professores de educacéo artistica, eram todos. Era
preciso trabalhar em termos de despertar a sensibilidade desse pessoal. Atendemos
quatro mil professores durante seis meses em um curso de imersao cultural com
cento e vinte horas de duracdo... Quase uma especializagdo. Eram turmas de trinta
e cinco pessoas e tivemos que alugar mais trés espacos, pois ndo tinhamos como
comportar tanta gente! A Marta (Suplicy, prefeita de Sdo Paulo) ndo pode me ver
hoje em dia que abre um sorriso deste tamanho (Risos)! Foi tdo bom que
provavelmente repetiremos, s6 precisamos de uns acertos! Além disso, realizamos
regularmente exposicdes especiais para professores e também para alunos. Ainda

agora estamos preparando um projeto onde o participante vai ser imerso no universo



de criacdo do artista para em seguida ser incitado a criar. A intencéao é depois, fazer

uma exposicao dos dois: do artista e do publico.



ANEXO B

Entrevista com o Sr. Ricardo Ohtake - Diretor do Instituto Cultural Tomie
Ohtake
Concedida a Flavio Martins e Nascimento em 28 de novembro de 2003.

Flavio — Outro dia estava olhando o site do Instituto e surgiu uma das questoes
que eu tenho aqui. Na verdade, tem uma parte da pagina em construcao,
chamada “linha do tempo”. O que é linha do tempo?

Ohtake — O site nao esta pronto ainda. Aquilo € uma coisa que a gente quer fazer, a
gente quer tentar fazer o seguinte: temos uma linha do tempo (desenhando em uma
folha), grosso modo, entdo é o seguinte, ndés temos aqui o concretismo, nos temos
aqui o abstracionismo, nds temos aqui 0 neoconcretismo, sé que neoconcretismo a
gente tem que colocar aqui por que € uma, porque é proxima do concretismo, né?
Depois o pop, ela vem de um certo jeito, o pop brasileiro. A nao-figuracao, veio por
aqui. Depois tem a arte conceitual, entdo esse tipo de coisa que a gente quer fazer

na linha do tempo.

Flavio — Hum, situar esses movimentos no tempo!

Ohtake - Exatamente! Pra citar cada movimento, € ai, a gente vai falando aqui quais
sdo os artistas importantes. E ai, cada vez que a gente faz uma exposicao de algum
deles, o cara aperta o botdozinho aqui e aparece o negdcio dele...

Flavio — Clica no link, ai abre um monte de coisa sobre o artista... Esse é um
levantamento de informacao bem interessante, hein? Da um trabalho danado!
Ohtake — Agora, nés ndo estamos preocupados em levantar cada artista que esta
aqui porque em geral, esses artistas estdo em outro site, 0 que a gente quer é dar o
NOSsSO mapa aqui e mostrar os caminhos. Isso que € a chamada linha do tempo.



Flavio — Entendi. Bom, vamos la. Sao quatro questoes, mas sao muito rapidas,
sao complementares aquelas questées anteriores. Na verdade sao
esclarecimentos sobre aquela primeira entrevista.

Ohtake — Pode falar.

Flavio — Olha, naquela primeira entrevista vocé me falou que 40% do
financiamento do Tomie Ohtake, vem das leis de incentivo, é isso?
Ohtake —Bom, agora baixou. D& uns 25% para 2004.

Flavio — Ta. E ai, esses 25% sao, na verdade, é... 25% da lei federal ou também
envolve a estadual e a municipal?
Ohtake — Ja que corresponde a tudo. A todas as leis. Ai vai ser uma coisa assim: vai

ter tempo que vai subir, tempo que baixa... Ai depende um pouco, né?

Flavio — Depende do mercado, inclusive.

Ohtake - Isso mesmo, é!

Flavio — E da disponibilidade... Parece que vai se mudar mais uma vez a lei
federal, os patrocinios incentivados? Nao sei se é exatamente esse o termo, ou
€ uma invencao nova! (Risos)

Ohtake — Nao sei o que vai acontecer com essa mudanga, mas querem mudar. Eu
acho que a importancia da mudanga € porque existe uma série de entidades,
principalmente os bancos, a bancada sabe? Que é... Tiram de um bolso e pbe no
outro, que é tira daqui, paga, 0 negocio que ele devia pagar, deixa de pagar e pde
no bolso do cara. Entdo tem uma série de instituicbes que estdo usando esse tipo de
meio para fazer marketing cultural num préprio centro, sem ter que despender extra,

né? So6 que faz com o dinheiro publico, né?

Flavio — E é, na verdade é o dinheiro publico mesmo.

Ohtake — Entao é isso que tem que mudar.

Flavio — Eu também acho, concordo. Na verdade eu estou discutindo um
pouco esse aspecto no meu trabalho, porque na verdade, uma vez que ha o

dinheiro publico, qual é a preocupacao do retorno social com isso?



Ohtake — Exatamente!

Flavio — Pouquissimo, né? Na maioria das vezes. Entao em relacao também a
esses financiamentos, ai o senhor me falou que nas exposicoes, de acordo
com cada exposicao tem um suplemento, vamos dizer assim, de patrocinio.
Também se utilizam as leis especificamente para...

Ohtake — Claro! E ai que a gente usa mais. Nesse momento que a gente usa mais a
lei de incentivo Agora, nao tem uma regra, sabe, cada exposi¢cao funciona de uma

forma.

Flavio — Na verdade o que eu queria verificar era realmente como sao utilizadas
as leis. Basicamente deu para entender. Bom eu perguntei também a questao
da programacao. O senhor me falou do Agnaldo Faria e... Na verdade o que eu
gostaria de compreender em relacao a programacao é como € que vocé
determina, por exemplo, expor o Vergara e nao algum outro autor ou como se
estabelecem as prioridades nesse sentido?

Ohtake — E mais ou menos o seguinte: tém algumas exposicdes que a gente
programa por que a gente quer. Entdo nés queremos uma certa exposicao: é essa e
nao é outra qualquer; quero mais essa e nao aquela. Agora, aqui eu sei que tem
uma exposi¢ao que estd sendo montada 14 no Rio de Janeiro. Entdo, quando passar
por Sdo Paulo eu quero mostrar! Entdo eu vou la e falo: 6 pessoal eu quero mostrar
esse cara aqui. Numa certa hora, eu tenho, por exemplo, o artista que vem falar com
a gente entdo a gente fala “opa esse cara...”. Outras vezes, por exemplo, a gente
fala: vamos fazer uma exposicdo com determinada finalidade. Vamos fazer uma
exposicao que a gente mostre o que é, - estou inventando uma questao! -, o que é a
questéo da cor.

Flavio — Entendi.

Ohtake — Entdo nés vamos atras de uma exposi¢cao que mostre a cor. Que mostrou
aqui a cor. Depois n6s fazemos uma pequena exposi¢cao, ai ndo somos nés, as
entidades culturais estrangeiras sediadas em Sao Paulo, chegam e falam assim:
olha, n6s vamos receber uma exposicdo da Alemanha sobre o expressionismo
alemdo, vocé quer para vocé? Entdo tem os mais diversos meios... Sdo duas

exposicdes por ano porque é muito caro vocé montar uma exposicdo. Essa



exposicao aqui, por exemplo, é uma exposicao que deixa a gente quebrado, porque
a gente paga tudo. E uma bela exposicdo! E uma exposicao que relaciona a questao
espiritual da arte. E uma espécie de uma tese que ele coloca ai. A Tomie é uma das

componentes, € o principal componente, mas tem 50 artistas diferentes, né.

Flavio — Entao...

Ohtake — Exposicdo como essa, assim, a gente faz uma, duas por ano, ndo da para
fazer mais... Realmente € uma coisa muito cara. Agora, ha exposicoes, por exemplo,
dessas que estavam sendo preparadas por outras instituicdes, vai para o sul e na
volta passa por Sdo Paulo... Pegamos Sao Paulo.

Flavio — Sao exposicoes que ficam num circuito nacional ou até internacional e
ai, de repente vém para Sao Paulo...

Ohtake — E. Entdo, por exemplo, 0 ano que vem ndo esse ano passado, recebemos
uma exposicao da Holanda, chamada (?) que foi uma exposicdo que foi montada la
na Holanda, foi para a Bienal de Veneza e ai estava dando sopa la. Um cara me

avisou e telefonamos para o pessoal da Holanda e mandaram para a gente.

Flavio — Certo...

Ohtake — Entao, quer dizer, exposicdes assim...

Flavio — Geralmente ja vem com patrocinio?
Ohtake — As vezes sim, as vezes ndo. Exposicdes desse tipo sdo exposicdes que a

gente traz.

Flavio — Ah! Entendi. E é sempre dentro dessa concepcao que é dos anos 50
para ca que é a época da Tomie, né?
Ohtake — E mais ou menos isso.

Flavio — T4, entendi. Uma questao aqui. Meu trabalho trata sobre a
disseminacao da informacgao através dos centros culturais. Entendo todo esse
trabalho, de certa forma, como disseminacao da informacao, um tipo
especifico de informacao. Compreendendo isso, a disseminacdao da

informacao realizada pelos centros culturais buscando, em ultima analise, a



formacao do seu publico, ou melhor, o crescimento, o enriquecimento cultural
do individuo, como é que voceé vé isso e se concorda, como é que se adequaria
a isso, a concepcao do Instituto Tomie Ohtake?

Ohtake - Vou te falar o seguinte: n6s temos um material... Esse aqui (mostrando um
flyer), € um material relativamente simples... Vocé |€ isso aqui, o analfabeto ndo vem
aqui — infelizmente - entdo é um cara que sabe ler, estudante, um cara assim que
saiba ler, ele vem aqui, d4 um a lida nisso para ele ficar sabendo o que é a
exposicao. Posso levar depois. Tem outro tipo de material, esse aqui, nao esse aqui
(mostrando um folheto)... Esse € um pouco mais aprofundado. Esse aqui € para um
estudante de arte, um cara que ja entende um pouco de arte, um velho que gosta
muito de arte, gente que saiba ler isso aqui que nao é tado primario quanto aquele
pequenino. E isso ai.

Flavio — Ok.

Ohtake — Também tem esse aqui (mostrando uma cartilha de arte-educacao)... Esse
aqui é para as criancas que vém aqui com a escola... Depois nds temos esses
catalogos... Tem os catalogos que o pessoal recebe. Esse é para o cara que vai

querer ver depois... Guardar material, de vez em quando ele olha, da uma lida.

Flavio — Certo!

Ohtake — Fora isso, nés temos os monitores. Nés temos video, cd-rom, tem tudo
isso... E material para a gente poder elevar o patamar do publico. Quem ta aqui da
um pulo pra ca, quem ta aqui, pra la, sabe como é que €? Entdo ndés temos um

material variado como nenhum lugar do Brasil tem, certo?

Flavio — Acho que sim, nao tenho acompanhado as outras.
Ohtake — Nenhum lugar... Nenhum lugar tem esse material. O maximo que eles tém

€ um catalogo...

Flavio — E alguns cartazes.
Ohtake — e de vez em quando tem um bem pequenininho (Risos). Esse aqui, esse
aqui, mais o de criangas, mais o cd, dvd, mais o guia, monitor, mais a cartilha... S6

nds é que temos!



Flavio — E na verdade, esse tipo de material, quando se constituiu o Instituto
Tomie Ohtake, ja se tinha a idéia clara de produzir esse tipo de material?

Ohtake — Nos ja temos isso aqui desde a primeira exposicdo. Na primeira situagao
nés tivemos quatro exposicdes simultaneas e fizemos das quatro. A partir da
segunda a gente sempre foi fazendo, pelo menos, o flyer e o folder. Esse material
infantil, por exemplo, para criangas, esse material € novo. Nés comegcamos a fazer
na exposicao do Vergara. A primeira exposi¢cdo que nés fizemos. Depois, entdo sdo
materiais que a gente vai agregando, o dvd, por exemplo, foi do (?). A exposicao

logo depois do (?). Entdo nds estamos agregando coisas novas.

Flavio — Aha. So6 falta uma questdao que ja eu perguntei, mas nao
aprofundamos: é a questao dos projetos em longo prazo, como é que vocé vé
o Instituto Tomie Ohtake daqui pra frente, se ha projetos para os proximos
dois anos, cinco anos...

Ohtake — Olha, nés temos exposi¢coes para os préximos trés anos. Nao tem ainda
data fechada, mas a gente sabe, mais ou menos, que no fim do primeiro semestre
nés vamos ter alguma coisa, no meio do segundo semestre ndés vamos ter outra
coisa... Se a gente somar todos as exposicdes que nds ja temos em vista, nos

completamos os dois anos seguintes.

Flavio - Ok...
Ohtake — Entdo nds temos exposi¢cdes que vém do exterior, exposi¢cdes que sao
montadas aqui, exposicoes de arquitetura, exposicoes de design, pra falar a

verdade, de arquitetura ainda ndo tem nesses dois anos.

Flavio - E mesmo? Estdo faltando exposicdes ou arquitetos a altura? Acho
que o Brasil esta meio... Parece que ha um vacuo de criacao... Talvez uma
geracao nova, mas o pessoal estd indo para a area de design, mas na
arquitetura... Bom, nao tenho acompanhado muito.

Ohtake — A maioria da nova geracao de arquitetura é ruim. O pessoal legal, é o

pessoal que estd um pouquinho mais velho.



Flavio — Mais velho?
Ohtake — Também tem uma coisa que é o seguinte: arquitetura, o cara que tem 50

anos, ele é jovem.

Flavio — Em arte, né?

Ohtake — Nao, em arte nao, em arte com 35 anos ele ja esta comegando a deixar de
ser jovem. Em arquitetura, para vocé fazer uma obra as vezes leva 3 anos. Para
vocé completar 10 obras vocé esta com 45 anos, 50 anos. Entéo isso € uma coisa

muito dificil, né.

Flavio- Compreendo.

Ohtake — Entao, as geracbes que estdo com um trabalho mais consistente, assim, é
o pessoal que estd com mais de 50, 60 anos. Agora, nés queremos ver se trazemos
pessoas do exterior, de arquitetura. E estamos ainda em conversacdo, nao
conseguimos ainda efetivar nenhum. De design nds temos varias! E temos varias de

artes do exterior, e estamos com varias de arte daqui da capital, daqui do Brasil...

Flavio — Da outra vez o senhor me falou de um fotégrafo do Rio, que fotografa
essa producao popular, as placas, os grafites...

Ohtake — isso ai ndés estamos tentando viabilizar a questao financeira. Porque a
gente quer fazer um livro... Um livro tem mais sentido fazer um livro porque fica

registrado.

Flavio — Certo...
Ohtake — Entéo por isso que um livro acaba sendo um pouco mais caro.

Flavio — Isso me remete a uma outra pergunta, a questao do registro mesmo,
existe essa preocupacao por parte do trabalho de vocés de, na medida do
possivel, registrar essas exposicoes ou isso € uma coisa circunstancial?

Ohtake — Olha, n6s registramos praticamente todas as exposi¢cdes. S6 que a gente
registra de uma forma n&o-cientifica NOs registramos todas as obras... Todas estdo

registradas de algum jeito.



Flavio — Isso é catalogado, ou...

Ohtake — Esta sendo catalogado... Nés estamos fazendo agora o centro de
documentagdo... E um centro onde depois nés vamos documentar tudo. E 14 que a
gente quer guardar as coisas. Agora um problema complicado que acontece é que
para a gente poder fazer isso, a gente tem que disseminar internamente essa cultura

da memobria.

Flavio — Esse é o problema do Brasil, né? E um povo sem memoéria...

Ohtake —E um povo muito esculhambado!

Flavio — Estava vindo agora ouvindo radio, que provavelmente a Cultura (TV)
vai lancar aqueles programas ‘Ensaio’ em DVD. Eles tém mais de 100
programas la que sao de uma riqueza, sao documentos desde a década de 70,
se nao me engano... E pela falta de recurso, o que eles estavam fazendo:
apagando as fitas antigas para gravar por cima. Isso € um pecado! Se perder,
esse arquivo, que é riquissimo! Estava a ponto de ser perdido por uma falta de
bom senso.

Ohtake — Esse tipo de coisa, € uma coisa que ndo tem nem o que dizer. Eu falo:
olha tem que registrar. Registrou? “Nao ja devolvemos tudo, desmontamos a
exposi¢ao devolvemos”. Cadé isso? “Nao fizemos”. Sabe como é que é? Entao é

uma luta no dia-dia.

Flavio — Ha a questao dos custos, mas talvez uma ou duas pessoas
encarregadas de fazer isso...

Ohtake — Mas todo mundo tinha que participar... Ou seja, nés nao fazemos por falta
desse espirito dessa conversa agora. Agora, 0s outros lugares nao fazem por falta
de oportunidade. Como vocé disse, contratando duas pessoas... Ai € a maior
facilidade, ndo é€? Mas ai vocé tem que pagar duas pessoas, tem que pagar a
fotografacdo (sic), tem que pagar a catalogacado e a organizacdo do material. Ou

seja ...

Flavio — E caro.



Ohtake — E caro, muito caro. E depois se vocé for ver quanto que vocé ganha com
isso, que dizer, que proveito vocé tira disso? Muito pouco. Por isso é que eu prefiro

fazer a ‘Linha do Tempo'... Botar os caras la, sabe como € que €7

Flavio — Pra finalizar, na verdade eu perguntei para vocé a questao dos
projetos de longo prazo e ai vocé me falou que ha para os préoximos trés anos
tem exposicoes agendadas, vamos dizer assim. Mas na verdade, a pergunta
que eu faco é a seguinte: como é que voceé vé o Instituto Cultural Tomie Ohtake
daqui alguns anos? Quais sao as metas que o Instituto procura atingir... A
projecao em nivel municipal, estadual até nacional ou internacional. Qual é a
proposta que vocés procuram trilhar, como é que se enxerga isso?

Ohtake — Olha, n6s temos um - n&o sei se eu comentei com vocé? -, mas n0s somos
0 Unico espaco cultural aqui em Sao Paulo que nado tem nenhum subsidio
permanente. Todos os espagos tém algum subsidio permanente. Todos tém! Os que
nao tém o Masp, porém a prefeitura da um milhdo de reais por ano. O MAM que tem

o banco ltal.

Flavio — De modo geral, todos eles pertencem a iniciativa privada ou tem o
governo patrocinando...

Ohtake — E nds ndo temos nenhum...

Flavio — O MIS, o MIS acho que tem...
Ohtake — O MIS é do governo estadual... Entdo todos sdo ou do governo ou de

bancos, ou tem um subsidio. N6és nao temos nenhum.

Flavio —Mas o grupo Aché nao...
Ohtake —Nada, nada.

Flavio — Nao?

Ohtake — Ele deu espaco para a gente o que é uma grande coisa. Entdo, quer dizer,
fora isso, n6s temos que nos virar para tudo, absolutamente tudo. Entdo, por
exemplo, telefonou o jornal para a gente agora, o jornalista, e disse: “Ah! Eu queria
ver os programas para 2002, quais vao ser as exposicdes que vao ter ai?” E nés

temos 15, 18 exposicdes para 0 ano que vem sO que eu nao posso dizer nenhuma



para vocé, porque todas elas estdo ainda com o patrocinio em desenvolvimento. S6
tem uma exposicao, eu posso lhe dizer que essa esta resolvida, que é a exposicao
dos 450 anos. O resto ndo tem nenhuma acertada ainda, que a gente nao consegue

fazer a coisa, assim com planejamento como a gente gostaria.

Flavio — Entendo.

Ohtake — Bom, em 2008 eu quero fazer uma exposicao sobre tal coisa, porque isso
me interessa, entdo até la eu posso planejar isso ai. 2006, eu quero fazer isso,
2009... Nao da para a gente fazer isso. O Centro Cultural Banco do Brasil faz isso
com um pé nas costas. Se nao faz € por que ndo quer. Agora nés temos uma visao
de como, quais sd0 0s passos que nos temos que dar para n6s sermos um bom
centro cultural. Primeiro, nés temos que desenvolver a parte de exposi¢oes e ter
uma variedade boa entre exposi¢oes atuais e historicas, entre exposicdes do exterior
e do Brasil. Depois, ter exposicdes nos varios caminhos da arte. Uma que € ligada
ao pessoal, aquele que a gente chama de formalista, que sdo os que tém um
precedente construtivista. Nés temos que ter um pessoal que tenha um precedente
barroco expressionista... Entdo nos temos essas duas vertentes da arte. Nés
queremos ver se fazemos isso com uma firmeza muito grande, porque isso ai, da
firmeza para aquilo que a gente faz hoje, certo? Para isso, entdo o Centro de
documentacao é fundamental. Um centro de documentacdo muito bem montado.
Depois nés temos que ver, comecgar uma producao de conhecimento, que eu nao sei
ainda direito como fazer isso, porque isso exige dinheiro, exige gente, exige cabecga,
isso custa dinheiro. Se a gente tivesse 10 mil reais por més, a gente montava um
belissimo Centro de Pesquisa para produgdo de conhecimento, essa producéo de
conhecimento é que daria subsidios para a gente fazer exposicbes mais

interessantes.

Flavio — Certo...

Ohtake — Entdo é esse tipo de coisa... Que é um negécio onde a gente chegar,
entende? Tudo isso que eu te falei sdo coisas que a gente gostaria de chegar, se 0
meu Instituto fosse ligado a um banco, eu teria feito isso com a maior tranquilidade,
ja planejado para daqui a um ano, dois anos, trés anos, quatro, cinco anos. Daqui a
cinco anos eu saberia, eu te diria: nés vamos chegar a conclusao, nao é, de que

arte, que originou arte conceitual aqui no Brasil, qual o ramo antecedente, depois,



qual é o futuro da arte aqui no Brasil. O Exercicio de futurologia pode dizer como é
que seria isso ai, a gente reunia varios criticos, historiadores de arte para discutir

essa questdo, para passa para frente.

Flavio — Certo.

Ohtake — A gente botaria pesquisadores para fazer esse tipo de trabalho. Isso tudo
enriquece as Exposi¢des, entende? Entdo nos estamos preocupados mais nisso do
qgue propriamente nas grandes exposicoes. Nao é a coisa mais dificil do mundo, s6 é
preciso ter dinheiro. Agora o que nds queremos nao € fazer exposicao que s6
necessite de dinheiro. Necessite de dinheiro e necessite de inteligéncia. Porque nds
queremos contribuir para o aprofundamento do conhecimento da arte, né? E o
aprofundamento do conhecimento da arte pressupde também uma disseminagéao do
conhecimento da arte. Quanto mais gente conhecer a arte, melhor a gente vai
conhecera arte. Quer dizer, a gente faz todo esse trabalho, esse material grafico,

para o cara poder entender melhor a coisa, faz parte desse nosso projeto.



